Universitat
de Barcelona

Tradiciones y transmisioén iconografica
en el arte altomedieval

La iconografia del sacrificio de Isaac en el arte hispanico
(siglos VII al XIlI)

Begofia Cayuela Vellido

ADVERTIMENT. La consulta d’aquesta tesi queda condicionada a I'acceptacié de les seglients condicions d'Us: La difusié
d’aquesta tesi per mitja del servei TDX (www.tdx.cat) i a través del Diposit Digital de la UB (diposit.ub.edu) ha estat
autoritzada pels titulars dels drets de propietat intel-lectual Unicament per a usos privats emmarcats en activitats
d’investigacio i docéncia. No s’autoritza la seva reproduccié amb finalitats de lucre ni la seva difusié i posada a disposicié
des d’un lloc alié al servei TDX ni al Diposit Digital de la UB. No s’autoritza la presentacié del seu contingut en una finestra
o marc alie a TDX o al Diposit Digital de la UB (framing). Aquesta reserva de drets afecta tant al resum de presentaci6 de
la tesi com als seus continguts. En la utilitzacié o cita de parts de la tesi és obligat indicar el nom de la persona autora.

ADVERTENCIA. La consulta de esta tesis queda condicionada a la aceptacion de las siguientes condiciones de uso: La
difusiéon de esta tesis por medio del servicio TDR (www.tdx.cat) y a través del Repositorio Digital de la UB
(diposit.ub.edu) ha sido autorizada por los titulares de los derechos de propiedad intelectual Unicamente para usos
privados enmarcados en actividades de investigacion y docencia. No se autoriza su reproduccién con finalidades de lucro
ni su difusion y puesta a disposicién desde un sitio ajeno al servicio TDR o al Repositorio Digital de la UB. No se autoriza
la presentacién de su contenido en una ventana o marco ajeno a TDR o al Repositorio Digital de la UB (framing). Esta
reserva de derechos afecta tanto al resumen de presentacion de la tesis como a sus contenidos. En la utilizacion o cita de
partes de la tesis es obligado indicar el nombre de la persona autora.

WARNING. On having consulted this thesis you’re accepting the following use conditions: Spreading this thesis by the
TDX (www.tdx.cat) service and by the UB Digital Repository (diposit.ub.edu) has been authorized by the titular of the
intellectual property rights only for private uses placed in investigation and teaching activities. Reproduction with lucrative
aims is not authorized nor its spreading and availability from a site foreign to the TDX service or to the UB Digital
Repository. Introducing its content in a window or frame foreign to the TDX service or to the UB Digital Repository is not
authorized (framing). Those rights affect to the presentation summary of the thesis as well as to its contents. In the using or
citation of parts of the thesis it's obliged to indicate the name of the author.




Begomia Cayuela
Vellido

; 3 ‘&} "'f’sﬁi'.‘ '

TRADICIONES Y

TRANSMISION LA ICONOGRAFIA DEL
ICONOGRAFICA SACRIFICIO DE ISAAC

EN EL ARTE HISPANICO
ENELARTL (SIGLOS VII AL XII)
ALTOMEDIEVAL

Tesis doctoral | Directora: Dra. Milagros Guardia Pons

2013

Universitat de Barcelona | Facultat de Geografia i Historia ‘ Departament d‘Historia de 1 Art

Volumen 1






Tesis doctoral para optar al titulo de doctora en Historia del Arte.

Directora: Dra. Milagros Guardia Pons.

Programa de doctorat: Historia, Teoria i critica de les arts: art catala i
connexions internacionals. Bienni 2003-2005.

Departament d’Historia de I'Art.

Universitat de Barcelona.

(Volumen 1. Texto)






A Pere-Joan






VOLUMEN 1

1. INTRODUCCION .....ccueereeeeereereereeeeeeseesessessessessessessessessessessessessessessessessessessenes 13
SU TR\ N el o) Ny ot 13
1.2 JUSTIFICACION ....vuoeiveeceeeseeeeseeees s sesesssseesasssessasssssssssasssssasssnassassesesssessssesssssananes 15
1.3.  PLANTEAMIENTOS INICTALES....c..eetterttenteeteetenitenitenteeieebestesateseeesseebeenteeatesseesseenseennes 16

2. CUESTIONES TEORICAS .....ocvveveereereereenreeteeseeseeseesseessesseessessesssesssesesseessenns 25
2.1 HACIA UNA HEURISTICA DE LA IMAGEN.......ccvteitteeeieeirreeeeeesteesseessseessseessseessseessseesseeens 25

2.1.1. La iconografia antes de PanofSky. .......c...ccccucenreoinnenneeineeeneeeseeeseeeene 27
2.1.IL La iconografia de PANOfSKY ..........ccoeoivieoinireininieiniseeseee sttt 29
2.1.1I1. La iconografia después de PanofSKy ............cccuvueeverenevinenieisienieieeneeeseneeesieene 31

2.2. LA ICONOGRAFIA DEL SACRIFICIO DE ISAAC A TRAVES DE UN CATALOGO......ccceerueennennee. 35
2.2.1 Justificando la necesidad del catQlogo ..............coeeevreoenneoineinineieeineereseeeee 35
2.2.11 UN POCO A€ RISEOTIA ...ttt ettt ettt b e enen 37
2.2.11I. Catdlogos iconogrdficos sobre el sacrificio de ISAAC ............ccvuvveerereecereneenennes 45
2.2.1V. Las ensefianzas y contradicciones del método iconogrdfico en accién............... 49

3. CUESTIONES METODOLOGICAS.......ccocceeuetreneeerreneeesresseessessesessessssessesassens 55

3.1. LA ICONOGRAFIA EN EL MUNDO DIGITAL Y LA FRACTURA SEMANTICA: UNA

APROXIMACION......ceuterutetteteesteestestestesstesteetesatesatessteseeseesessesutesatesseasesntesssesstesseensasasessessesaeanee 55
3.2. PROCESOS Y SISTEMAS DE RECOGIDA Y SISTEMATIZACION DE LOS DATOS.......ccccevveeennne. 56
3,210 PTOCEACTILES ...ttt ettt ettt ettt b et e se e e eneee 56
3.2.11. Andlisis de las condiCiONes OPETALIVAS...........ccoevrueeeereeeeirieieeseteesieneeesseneenees 56

3.3.  ELPROGRAMA ICONOTECA .....ctritirutitteiteieete ettt et e stestesatesatesae e e et eatestessaesbeenes 58

4 EL CATALOGO ICONOGRAFICO ......uoevveurerrerererenesesessesesesesesesesessennens 63
4.1. PRESENTACION DEL CATALOGO ....vecuveeeieneeeieeteeresssesseesseessesssesssesssesssessesssesssesssesssesssens 63
4.1.1. Modelo de ficha ICONOGTAfICA ........cuvvrerueieeeieieieieieieeeee ettt 64
4111 CUESLIONES PIACLICAS ....euveuveviiiierieeiietetesee ettt ettt sttt seestesaesne bt eanene 65

4.2. ELCATALOGO ..ot eses ettt s s s s snesnasaas 66
4.2.1. San Pedro de la Nave, capitel S.O. del CTUCETO. ...........ccccccrmrrreeeeriiiainnenenenenees 66
4.2.11 Beato MOTGAN, f1 OF. ...cueieeiriiieiinieieienieteeeiesteees ettt ettt sttt sae 89
42111 Biblia de 960, [ 21V....cc.ovueireiieiriieieieiiieeiesieteiesie et ste ettt b e nsens 101
4.2.1V. Biblia de 960. Tablas genealGgicas, f. 7r. ....c.ccccvveverreenneineeinenieenieieenennenes 111
4.2.V. Bt de TADATA, 2 2T. ....cucuieereiieieieiieieieeeeeietse ettt 115

7



5.

4.2. VL. Beato de GITONQA, f. 1IT. .c.ccovuevueuirierieiirieieesienieecsienteieste ettt sttt be e b 121

4.2.VIL Biblia de RiPOIL . OF. .....ccooueveeiriiieiriiieeieetstie ettt 127
4.2.VIIL Biblia de ROAES, f 1V. ....cccouvueuiniiueinirieiinisietneietsteiets ettt 138
4.2.I1X. Placa de marfil del Hermitage con escenas del Génesis. ............cccecuveeerveneeennens 151
4.2.X. Beato de Facundus, [ I13T......uoecuvineirinieisienieeetsiete sttt ettt eens 156
4.2.X1 Liber COMIMICUS, f. Q3 T+ weerurueinirieinirieiinteieienteie ettt ettt 163
4.2.X1I. Pantedn de los Reyes de LeGn, capitel. ............coocoevveeenneinencinincinieeeneaenes 169
4.2.XI11. San Pedro de Jaca, capitel de la Portada Sur. ............ccceceveeveveneeveneneeseneneenenns 188
4.2.X1V. Santiago de Compostela, relieve de la Portada de Platerias........................... 204
4.2.XV. San Isidoro de Le6n, timpano del COrdero. ...........cooueeevuneniecenenieenrenseessenaenns 216
4.2.XVI. San Isidoro de LeOn, CaPitel.............cceuveeeevireneeirienieiesieieesieseeesieseee s ee 237
4.2.XVII Sant Quirze de Pedret, fragmento de pintura mural. ................ccocceevvveeennne. 250
4.2.XVIIL Beato de TUTTI, f2 IIT. ...ooeeoireeueirieieesieieer ettt ettt 265
4.2.XIX. Santa Marta de Tera, capitel del dbside..............cccoceurrevinirceoinneinreenenaenn 274
4.2.XX. San Martin de Artaiz, metopa de la portada. .............c.ceceeeeveveeeevenenieseneneenenn. 286
4.2.XXI. San Quirce de Burgos, capitel SO del crucero. ............cooeouvvccennecenreenenaenn 295
4.2.XXIL Biblia de 1162, £ 18V......covueuiiieieirieieesieee ettt 309
4.2.XXIII. Biblia de 1162. Tablas genealogicas, f 31 ......cccceeuevereeereneneeirenieesiereeeseeenes 318
4.2.XXIV. Santa Marta de Piasca. Capitel geminado exterior del dbside....................... 322
4.2.XXV. Beato de MancResSter, f. 9 ....cocuuveinreeninieienesieensieiesesie et 338
4.2.XXVI. Beato de Cardefi@, f. 3T ...ccueeeueverenieirienieesienteiesienteesteeeie sttt esseneese s 347
4.2.XXVII. San Prudencio (antes San Andrés) de Armentia, columna del ndrtex........ 355
4.2.XXVIII. Claustro de la catedral de Santa Maria de Girona. Relieve del pilar. ........ 365
4.2.XXIX. Columna entorchada del Pértico de la Gloria de Santiago de Compostela. 377
4.2.XXX. Rebolledo de la Torre, capitel doble................ccecuveveeverenieieeieieeneesieeeenns 386
4.2.XXXI. Capitel del pilar. Claustro de la catedral de Tarragona. ................cccccueuue... 398
4.2.XXXII. Musée de CIumny, Capitel. ...........ccoueenreenseinnieiesesieeseeesese et 410
4.2.XXXIII. Claustro de la colegiata de Alquézar, capitel.................coceeuevereneevereneenenn. 418
LA TRANSMISION ICONOGRAFICA .......occvererererereneresesessessesessessessennes 439
5.1.  DEPIEDRA Y PERGAMINO ....cccceeteruterutereeteetessesnesueesseessesnsesnsesseesseessesssesssesssesssesnene 439
5.1.1 El capitel de San Pedro de la NaVe. .............cccooeeeeirvenieeiieeeseeeeesieieeseeeeeees 439
5.1.11. La miniatura del sacrificio de Isaac en la Biblia de 960 .................ccccoeveurenuencnnn. 475
5.1 «vbi abrah@m» COMO CONECLOT .........ccoccveeeieieieiesiesiesesieeeetesese e ssessesneennennens 495
5.2, LATIMAGEN COMO EXEGESIS........ovuiverveeussesssssessssesesssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssanes 507
5.2.1. El capitel del Pantedn de [0S Reyes...........ocevvueuecereuerenieinineierenieieenieieseneeieenane 507
5.2.11. El relieve del sacrificio de PlAterias ............ccecuveeueinenieesienieinienieessenseessessenenns 546



6.

5.2.11I. La pintura mural con el sacrificio de Isaac de Sant Quirze de Pedret ..............

CONCLUSIONES

............................................................................................



10



Agradecimientos

Quisiera expresar mi agradecimiento a todas aquellas personas que, de alguna u

otra manera, han contribuido a la realizacion de esta tesis.
A Pere-Joan por su compaiiia y su apoyo infatigable durante estos afios.

A mi directora, Milagros Guardia, tanto por su enorme sabiduria como por su

constante ayuda y estimulo en este viaje intelectual.

A Immaculada Lorés, a Carles Mancho y a Roser Pinol, del grupo Ars Picta, por

su disponibilidad y atenciones.
A Mercedes Torrecilla, por su constante &nimo.

A mi familia y a la memoria de mi padre.

11



12



1. Introduccion

Hacer ciencia no es descubrir un objeto, sino las conexiones; las redes que lo
relacionan. Hacer ciencia es desvelar esas conexiones. Y en eso arte y ciencia
coinciden: el cientifico y el artista no descubren ni inventan, sino que conectan.
Esclarecen relaciones insospechadas.

...hacer arte es intuir patrones universales, hacer ciencia es demostrarlos...

Margaret Geller!

Esta tesis estudia la iconografia del sacrificio de Isaac en un grupo de obras
medievales hispanas, cuya cronologia abarca desde el siglo VII al siglo XII. El relato
de esta investigacion se ha construido a partir de la fragmentacion que, en realidad,
es la materia de toda reflexion histdrica que anhela reconstruir un objeto o un hecho
del pasado. Los fragmentos han formado el entramado en el que se basa el recorrido
discursivo de esta tesis; su recuperacion y descripcion, para ponerlos al servicio de

otros relatos, ha sido el principal cometido.

1.1. Antecedentes

Este trabajo es la continuacion natural de la linea de investigacion iniciada en los
cursos de doctorado, y que concluyo con la memoria de investigacion realizada bajo
la supervision de la Doctora Milagros Guardia para la obtencion del DEA en 2005,
titulada Vbi Abraham. Imagen y texto: la iconografia del sacrificio de Isaac en San

Pedro de La Nave y en la Biblia de Leon de 960.

La idea de ese ensayo era, en parte, fruto de la casualidad, pues surgi6 de la
lectura de una nota a pie de pagina, durante la preparacion de un trabajo de
doctorado, que hacia referencia a un fragmento poco conocido de un relato de
peregrinacion a Tierra Santa. El texto estaba formulado de tal manera que resultaba

muy familiar a los rétulos que acompafian dos conocidas representaciones del

! Margaret Geller, autora del mapa del universo en AMIGUET, Lluis. La Contra: Si no te distraes,
nunca te concentraras. La Vanguardia, 7/7/2009.
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sacrificio de Isaac. Una es un capitel figurado con la historia de Génesis 22 en la
iglesia de San Pedro de La Nave (Zamora), y la otra, una miniatura con tema
homoénimo que decora el f. 21v de la Biblia de Ledn de 960. Hacia mas de medio
siglo que Helmut Schlunk, especialista del arte hispano tardoantiguo, habia

establecido la relacion entre ambas obras.

Schlunk habia propuesto, en una célebre hipotesis que hasta ahora no se ha
podido ni confirmar ni refutar, la necesaria existencia de manuscritos ilustrados de
época visigotica para poder explicar las concomitancias, tanto iconograficas como
textuales, entre la escultura de época visigoda y la miniatura castellano-leonesa de

los siglos X y XI, utilizando como prueba argumental las obras citadas.

Por otra parte, ni se conocia la fuente textual de los rétulos ni se habian hallado
otros testimonios semejantes. Asi pues, la pista del itinerario a Tierra Santa resultaba
prometedora, a pesar de que apuntaba hacia un ambito no solo inesperado sino
extremadamente alejado del territorio hispano. Una posible linea de investigacion
consistia en buscar algliin indicio de que el relato habia circulado por la peninsula vy,
efectivamente, existia una version, que habia pasado muy desapercibida, en el
llamado Coédice de Roda (Madrid, Real Academia de la Historia, Cod. 78),
manuscrito miscelaneo muy conocido y estudiado por otros textos que lo componen,
datado entre los siglos X y XI. Al mismo tiempo, se hacia necesario un estudio en
profundidad que confirmase o descartase la relacion iconografica entre el capitel y el

manuscrito.

Precisamente, el capitel con el sacrificio de Isaac, si bien muy conocido y citado,
es una de las piezas menos tratadas por la literatura cientifica que se ha ocupado de la
iglesia zamorana. La principal razén para esta falta de interés es, a mi juicio, la
ausencia de referentes iconograficos, aunque el tema del sacrificio de Isaac tiene una
extraordinaria y fecunda historia que remonta a las primeras creaciones artisticas del
cristianismo. Asimismo, la iconografia de la miniatura del sacrificio en la Biblia de

960, aunque ha recibido cierta atencion, también debia revisarse.

En este trabajo ya estaban presentes las cuestiones relativas a las interacciones
entre texto e imagen. Tanto el capitel de La Nave como la miniatura de la Biblia

castellana reaparecen en esta investigacion, porque las conclusiones de la tesina no
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agotaron las posibilidades de su estudio, sino que constituyeron una primera
aproximacion a un panorama que se hacia mas complejo a medida que avanzaba en
su analisis. Adicionalmente, nuevos articulos han presentado a la comunidad
cientifica otros aspectos que el natural devenir de la investigacion va poniendo sobre
la mesa, configurando todo ello un material significativo de la tesis que ahora se

2
presenta.

1.2. Justificacion

En esta ocasion se amplia el horizonte de exploracion, puesto que se pretende
confeccionar un catalogo de las representaciones hispanas del sacrificio de Isaac
entre los siglos VII al XII. La labor taxondémica es fundamental en todas las
disciplinas, y también en la Historia del Arte, porque delimita y describe de manera
eficiente las entidades que conforman su objeto de estudio. La elaboraciéon de
catdlogos es la herramienta esencial para facilitar la comprension del universo y de
su pasado. Justamente, la iconografia del sacrificio de Isaac cuenta con solidos
inventarios, el mas importante de ellos es el que elabord en 1961 Isabel Speyart van
Woerden, y que abarcaba desde época tardoantigua hasta el siglo XIII (WOERDEN,
1961). Sin duda la compilacion de esta autora es una referencia muy completa, pero
la necesidad de un catalogo de obras hispanas se plantea ante las ausencias e
imprecisiones de esa recopilacion. Por otra parte, en el articulo de Woerden el énfasis
del estudio iconografico se pone en las piezas tardoantiguas, mientras que las obras
medievales han sido tratadas con menor profundidad. Esta tesis no pretende llenar
esa laguna, pero si evaluar la actualidad del tema iconografico durante la Alta Edad
Media y el Romanico, las razones de su eleccion y, en definitiva, conocer los
significados que podia evocar una imagen como la del sacrificio de Isaac. En este
sentido, ha sido de enorme utilidad el enfoque que Jérome Baschet hace de la

iconografia del sacrificio de Isaac en el periodo medieval (BASCHET, 2000: 63-98).

El objetivo de este repertorio iconografico es el de facilitar el analisis
iconografico en profundidad de las obras catalogadas a partir de las relaciones que se

puedan establecer entre ellas, asi como el de detectar elementos aislados. Al enunciar

* Cf. CAYUELA, 2007, ID. 2008 e ID. 2012.
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y clasificar distintas formulas y patrones iconograficos, se pretende dibujar
dindmicas crono-espaciales que revelen la evolucion de los distintos motivos

iconograficos que han caracterizado las representaciones de Génesis 22.

El punto de partida, el siglo VII, estd condicionado por la datacion tradicional
de la iglesia de San Pedro de La Nave (Zamora). La inclusion del capitel se debe a su
vinculacion con una miniatura del siglo X, la que ilustra el f. 21v de la Biblia de 960.
Realmente, el siglo X es el verdadero periodo inaugural del catdlogo, que cuenta con
cinco testimonios. Se retoman por tanto, las investigaciones anteriores y se amplian
con un horizonte prometedor. El limite superior, en el siglo XII, resulta algo difuso,
puesto que se han incluido algunas piezas tardias, bien porque han resultado vitales
para trazar filiaciones iconograficas, o bien porque se habia aceptado inicialmente la
datacion tradicional, mas antigua. Otras obras se han descartado simplemente porque
su cronologia estaba a caballo de los siglos XII y XIII, o porque su estudio no
aportaba nada relevante a la cuestion. Sin embargo, se ha compilado una lista en el
Anexo I, donde se incluyen, ademds, otras piezas cuya identificacion como

sacrificios no es segura.

1.3. Planteamientos iniciales

En esta tesis se pretenden estudiar los mecanismos culturales que intervienen en
los procesos de concepcion y en las dindmicas de transmision de informacion
mediante representaciones figuradas, es decir, iméagenes visuales creadas por el
hombre sobre cualquier soporte fisico y basadas en un sistema de expresividad no
verbal, indagando para ello en el &mbito de las practicas de creacion y recepcion del

arte medieval.

Como hipotesis a validar se plantea la proposicion de que aquellos objetos
culturales basados en las imagenes —sean o no verdaderas obras de arte— constituyen
una via auténoma de conocimiento, es decir, se les puede aplicar un nivel semantico
independiente del sistema verbal. Cuando se crean y se contemplan activamente
objetos culturales de naturaleza no verbal, se ponen en marcha una serie de procesos
cognitivos con los que también se establece un flujo de comunicacion, esto es, se
emiten y se reciben mensajes que usan una codificacion diferente de las palabras.

Ello no significa, sin embargo, que la palabra y la imagen sean antagdnicas, pues
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ambas son esenciales en las interacciones culturales. Efectivamente, la neurologia
moderna ha establecido recientemente que la visualizacion de imagenes es un
proceso cognitivo de interpretacion de la realidad que realizan diversas areas
cerebrales, todas ellas independientes de la palabra, pero, al mismo tiempo esta
ciencia subraya que lo realmente importante son las conexiones neuronales que
permiten el vinculo entre palabras e imagenes. Este intercambio continuado de

informacién neuronal es lo que conforma y modula nuestra percepcion del mundo.?

Antes de continuar, debe advertirse que esta tesis no quiere explorar los dominios
de la llamada Neurohistoria del Arte o Neuroestética, ni tampoco pretende adentrarse
en la senda abierta por Rudolph Arnheim sobre el pensamiento visual.* De todas
formas, conviene aclarar que estas referencias a los recientes hallazgos de la
neurologia sobre la percepcion visual y la rememoracion de imagenes solo pretende
delimitar el marco de referencia de esta tesis, situando en sus margenes algunas
aportaciones relevantes procedentes de otras ciencias, como es el caso de la
neurologia. Claro que, dicho sea de paso, también sorprende la ligereza con la que
algunos neurocientificos se han dedicado a explicar el arte convencidos de que su
método es superior, puesto que proceden de una disciplina mas cientifica que la
Historia del Arte y pretenden erigirse como los tnicos especialistas validados para

(re)interpretar el arte gracias a sus conocimientos sobre el cerebro.

El mismo prejuicio se constata en el campo de la ciencia de la computacion, que
también se esta apropiando del quehacer artistico como uno de sus objetos de
estudio. En un articulo reciente, titulado —€ategorizing art: Comparing humans and
computers” (WALLRAVEN, ET AL., 2009), se afirma que la informatica es capaz
categorizar los estilos artisticos con mas eficiencia que los historiadores del arte
mediante algoritmos computacionales, esto es, con métodos no subjetivos. El
beneficio econdmico de tal eficiencia puede aplicarse a la tasacion de obras de arte
con un software —alla Morelliana” casi infalible: ha nacido una nueva disciplina, la

Estética Computacional (Computational Aesthetics), que promete detectar cualquier

3 Véase, por ejemplo, ZEKI, 2005 y DAMASIO, 2008, esp. p. 105-139.

* Sobre el pensamiento visual véase ARNHEIM, 1998. Sobre la neurohistoriadelarte o
neuroestética, ademas de las contribuciones fundamentales de Semir Zeki, citado en la nota 3, se
puede mencionar a ONIANS, 2008.
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falsificacion. Tal vez sea precisa alguna reaccion metodoldgica por parte de la

Historia del arte si no quiere ver su dominio del saber canibalizado por otras ciencias.

Superado el excursus sobre los limites epistemologicos, debe decirse que esta
tesis pretende investigar el valor semantico de los objetos culturales basados en
imagenes desde la optica de la iconografia, esto es, del estudio del contenido de las
imagenes y sus interpretaciones culturales, y por ello se revisara la historiografia

pertinente sobre el tema en el campo de la Historia del arte medieval.

Se ha dicho recientemente que cultivar la iconografia implica trabajar en la
interseccion entre el texto y la imagen, en una casi obligada necesidad de adaptacion
interdisciplinar (JENSEN, [2000] 2005: 2). Los términos de esta afirmacion delatan,
sin embargo, una situacion de crisis que viene afectando desde hace décadas a la
iconografia, a la que ya no se considera como una de las metodologias més fiables de
interpretacion al alcance del historiador del arte, tal y como la postulara Erwin
Panofsky en la introduccion de su libro Estudios sobre Iconografia (PANOFSKY,
[1939] 1982: 13-44). Justamente, la validez de la iconografia, tanto por lo que se
refiere al concepto como al método, junto con la cuestion de las —nfluencias” y de
los —maestros” son algunos de los asuntos mas controvertidos de la Historia del arte
medieval en la actualidad. El congreso que el Index of Christian Art organizara hace
veinte afos, titulado Iconography at the Crossroads, se planteaba como un homenaje
a Erwin Panofsky —llamado el —ar-icondlogo”—, pero en realidad sirvio para poner de
relieve las contradicciones y los abusos del método iconografico en el estudio del
arte medieval.” Esta tendencia a recelar de la iconografia estd bastante extendida
dentro de la Historia del arte en general. Uno de los ejemplos paradigmaticos es el
caso de Svetlana Alpers. Aunque las aportaciones de esta historiadora del arte se
centran en el arte flamenco de los siglos XVI y XVII, sus conclusiones se pueden
extrapolar y pueden afectar a cualquier otro periodo artistico. Alpers acus6 al método
iconografico de reducir a lo puramente circunstancial el contexto social o los

materiales de las obras (ALPERS, 1983), y contribuyé a generar un clima de

3 CASSIDY (ED.), 1993. Se recoge aqui el uso de —ur-icon6logo” tal y como lo hace la entrada
—Ranofsky, Erwin Pan” del recurso en linea Dictionary of Art  Historians
http://www.dictionaryofarthistorians.org/panofskye.htm [consultado el 8/01/2011].
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desconfianza hacia la iconografia como un método que no se podia universalizar.®
Asi pues, diversos han sido los empefios en trascender el andlisis del contenido de
una obra de arte por la iconografia a través de la busqueda de nuevas alternativas, de
las cuales podemos destacar las mas recientes propugnadas por los Estudios visuales

o la Teoria postcolonial aplicadas a la Historia del arte.

Sea como fuere, la sombra de la metodologia iconografica es alargada y su
completa superacion no es tan evidente y sigue provocando reflexiones sobre su
validez. Sin embargo, esta tesis requiere de un aparato metodoldgico riguroso y
susceptible de ser aplicado a la investigacion del valor semantico de las imagenes en
un contexto dinamico. A tenor de la situacion descrita, s6lo cabe emprender el
camino en las sendas conocidas, esto es, de la investigacion iconogréfica, con sus

virtudes y sus defectos.

Realmente, la interpretacion de sistemas no verbales parece que implica unos
sesgos cognitivos que afectan a la naturaleza misma de las construcciones mentales
desarrolladas para su estudio. La actitud hacia las imdagenes siempre ha sido
ambigua, oscilando entre el reconocimiento hacia su eficacia como transmisora de
informacion y depositaria de la memoria cultural —una imagen vale mas que mil
palabras—, y su funciéon meramente decorativa, util s6lo como ilustracion de un texto,
pero incapaz de afiadir conocimiento a lo que la palabra ya ha dicho.” Las
comparaciones entre texto e imagen esconden un prejuicio muy arraigado que afecta
también a los estudios de Historia del arte, por el que la palabra tiene una
componente intelectual de la que carece la imagen. En este sentido, la época
medieval es un laboratorio privilegiado para investigar el valor semantico de las
imagenes y los sesgos cognitivos que conlleva la subordinacion de la imagen a la
palabra. En efecto, la Edad Media proporciona numerosos filones para un analisis

detallado del tema: pugnas por las imagenes que en ocasiones derivaron en

% How then are we to look at Dutch art? My answer has been to view it circumstantially. This
has become a familiar strategy in the study of art and literature. By appealing to circumstances, I mean
not only to see art as a social manifestation but also to gain access to images through a consideration
of their place, role, and presence in the broader culture.” (ALPERS, 1983: xxiv). Véase también
ALPERS, 1976 y ALPERS, 1977.

7 Se ha dicho que la expresion —#na imagen vale mas que 1000(0) palabras” es un proverbio
chino, pero Larkin y Simons aseguran que los chinos nunca lo han oido mientras que es
completamente familiar en todas las culturas occidentales (LARKIN Y SIMON, 1987).
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verdaderas luchas iconoclastas, una fractura inabordable entre los que sabian leer y
toda una masa analfabeta a la cual, segin parece, se instruia con las imagenes, etc.
Este planteamiento no es una novedad historiografica, pero es un terreno que todavia

puede cultivarse con provecho.

Se debe anadir que hay una problematica terminologica subyacente en esta
investigacion, cuyo alcance y sesgos cognitivos deben ser mencionados. En la
actualidad, y por lo que al arte medieval se refiere, el concepto de imagen ha venido
a desbancar la idea de produccion artistica que era el objeto de estudio de la Historia
del arte, tal y como se institucionalizara en la Alemania de finales del siglo XIX, y
cuya herramienta metodologica primordial fue el analisis estilistico. Hans Belting
afirma que sélo se puede hablar de arte a partir del Renacimiento, mientras que la
—€poca anterior habria de llamarse la era de la imagen” (BELTING, [1990]2009: 5).
La obra de Belting tuvo, entre otras, la virtud de destacar, o si se prefiere, rescatar
para la Historia del arte medieval el concepto de imagen, y de activar la reflexion
sobre la multiplicidad semantica de su ancestro medieval imago frente a los sentidos
actuales de la palabra imagen. Seguramente, el término que se prefiera y que se
utilice modificara nuestra percepcion del mundo visual medieval. Por otra parte, aun
se conocen escasamente los imaginarios visuales que conformaban la vida de los
hombres y mujeres medievales, con lo que trazar su historia es un asunto arduo y
lleno de lagunas irrecuperables. Bien mirado, desde la perspectiva de una época
invadida por la imagen, ya sea real o virtual, como es el momento actual, cabe
reflexionar sobre la cantidad de imagenes de que constaba la vida de una persona en
el siglo VIII, en el X o en el siglo XII. Yves Christe alerta sobre ciertos abusos que
derivan de la falta de perspectiva. Este autor sefiala que ni las librerias medievales
mejor surtidas podian siquiera aproximarse a una compilacion como la Patrologia
Latina de Migne, ni habia nada parecido al Index of Christian Art, y que debe
matizarse la importancia de ciertos repertorios, como los libros de modelos
(CHRISTE, 2006: 288). Al fin y al cabo, toda nuestra percepcion del mundo medieval
se debe a un constructo basado en la fragmentacion y en la reinterpretacion indirecta,

en la reinvencion del pasado (cf. BARRAL, 2006).

En la produccion artistica, sea cual sea su naturaleza, no siempre se puede

identificar el origen textual del asunto representado. Esto se puede ejemplificar

20



perfectamente en cierto tipo de imdgenes muy comunes en el arte de tematica
cristiana de la Tardoantigliedad, como la orante o el buen pastor. Estas figuras no se
basan en ningun relato en particular, aunque ello no signifique que estén vacias de
significado, es decir, que carezcan de valor semantico. Es mas, su flexibilidad para
transmitir informacién era tal que su mensaje era reconocido y valido tanto en los
ambientes paganos como en los cristianos. Para cualquier habitante del Imperio
Romano la orante simbolizaba la Pietas y el Buen Pastor era la personificacion de la

filantropia y del cuidado pastoral, y ambos compendiaban valores morales

universales (JENSEN, [2000]2005: 35-41).

Pero hay otro tipo de imagenes, el mas abundante, que son la version figurada de
relatos que se encuentran en los textos o que se transmiten oralmente. En el caso del
arte occidental, desde la Antigiiedad Tardia pero sobre todo en el arte medieval, la
Biblia es el texto de referencia para los promotores de imagenes. En época
tardoantigua asistimos, como testigos privilegiados, al nacimiento de la iconografia
biblica. Las imagenes cristianas no difieren en el estilo de otros repertorios coetaneos
sino en los temas expresados en formato visual, y estos no siempre se pueden aislar
facilmente. Idealmente, este aparato iconografico se puede decodificar porque
remite, en ultima instancia, a un texto, a la Biblia, que informa de los contenidos de
estas imagenes. Segliin Jensen, hay un ptblico, mds o menos informado, que es capaz
de entenderlas porque esta previamente familiarizado con las narraciones biblicas a
través de los sermones y los oficios litirgicos a los que asistian como integrantes de
las comunidades cristianas (JENSEN, 1994). Se deduce pues, que si, en principio, la
Biblia suministra los temas de las imagenes, a su vez las imagenes pueden servir para
la instruccion cristiana sin depender de un adiestramiento en la lectura directa de los
textos, y esta versatilidad de las imagenes seria especialmente valida en época
medieval. Pero Yves Christe sefala que en esos primeros tiempos de la creacion de la
iconografia cristiana, el consumo de la mayoria de las iméagenes —sacras” estaba
restringido a algunos fieles ricos, es decir, que era un privilegio reservado a los
potentados (CHRISTE, 2006: 275-276). Por consiguiente, la cuestion tanto de la
preparacion teologica como del alcance real de las audiencias es un aspecto

importante para calibrar la funcionalidad de las imagenes.
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Y este es el punto critico que siempre acompatfia a la cuestion de las interacciones
entre imagen y texto, a saber, que las imagenes suplian, en su funcion didactica, a los
textos para constituir una lectura adaptada al sector de la poblacién que no sabia leer.
La tantas veces repetida historia del papa Gregorio Magno (h. 560-604) de que las
pinturas en las iglesias debian ser toleradas mientras no fuesen objeto de devocion
porque eran la biblia de los iletrados,® ilustraria la situacion de las imagenes en la
iglesia occidental: se toleran siempre que se subordinen a la palabra.” En esta
ocasion, sin embargo, el interés por el argumento no viene determinado por factores
externos a las imagenes, como las concepciones o los juicios que los contemporaneos
medievales pudieran tener sobre ellas ni como medio devocional. Lo que se pretende
es capturar los principios fundamentales que animan la emergencia de ciertos
patrones y esquemas iconograficos, en un sistema dindmico caracterizado por
procesos de creacion, evolucion, transferencia y, eventualmente, extincion o
pervivencia y fosilizacion de los motivos y temas que configuran las imagenes. Este
enfoque conduce a ponderar la responsabilidad de conceptores y hacedores de
imagenes en el proceso creativo,'’ a penetrar los secretos que puedan explicar la
introduccion de cambios en una determinada representacion visual y, en fin, a

comprender su eficacia para transmitir un mensaje.

El campo operacional de aplicacion practica de la proposicion que se acaba de
enunciar en esta tesis es la iconografia del sacrificio de Isaac. Se trata de un tema
cuyo estudio ofrece numerosas ventajas para explorar el dilema palabra-imagen
desde una perspectiva iconografica aumentada. La historia que se narra en Génesis
22, especialmente en los versiculos 9 al 13, ha generado un aparato exegético cuya
bibliografia es practicamente inabordable. Toda esta literatura, que ya comienza con
la interpretacion biblica judeo-cristiana, ha asimilado la historia desde multiples
perspectivas para adaptarla al grupo cultural y religioso que se servia de ella, y cuya
hermenéutica sigue siendo tema de investigacion actualmente. Otro factor a tener en

cuenta es el cuantitativo, ya que se trata de una escena muy representada en el arte

8 Carta de Gregorio I Papa a Serenus de Marsella, MGH, Epistolae, 11, XI, 10, pp. 269-272.

? Esta cuestion, que ha despertado enorme interés entre los especialistas y ha generado una
bibliografia inmensa, queda fuera del &mbito de la presente tesis.

'%'Sobre la autoria de las obras medievales, véanse las recientes contribuciones de Carles Mancho,
de las que se destacan MANCHO, 2012a e ID., 2012b.
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cristiano desde que se tiene constancia, en el siglo III d.C. En definitiva, la
conveniencia principal para la eleccion de este tema iconografico es que cumple
perfectamente los requisitos para validar la hipotesis planteada: se trata de una
imagen elaborada a partir de un texto preexistente ampliado con innumerables
comentarios e interpretaciones, por tanto se podria inferir un iconografia estable,
perfectamente adherida a lo que dice el texto y que cualquier variante visual tiene su
correlato textual. Estas premisas de partidas convierten a la representacion visual del
sacrificio de Isaac en una candidata ideal para evaluar el grado de fidelidad de la
imagen creada a partir de una historia verbal y textual preexistente. Este tipo de
juicio comparativo se ha ensayado con el tema del Apocalipsis, y los resultados tal
vez sean extrapolables. Por ejemplo, se constata que hacia 400 se produce una
especie de —invasion apocaliptica” en el arte oficial de la Iglesia que no puede
justificarse en la literatura cristiana contemporanea (CHRISTE, 2006: 276-277). Si
bien es cierto que también se ha realizado esta comprobacion con la iconografia de
Isaac, segiin se comentard mas adelante, las conclusiones no parecen tan
contundentes a causa de las inexactitudes en las dataciones de las piezas (cf. JENSEN,
1994). Quedaria por hacer un ejercicio similar entre la iconografia medieval del

sacrificio de Isaac y la exégesis contemporanea.
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2. Cuestiones teoricas

2.1. Hacia una heuristica de la imagen

El presente trabajo se encuadra en una linea de investigacion llevada a cabo por
el grupo Ars Picta, dirigido por la doctora Milagros Guardia, centrada —en la
definicion de los origenes del repertorio figurativo y en las formas de transmision de
modelos” aplicando el —eampo de ensayo metodoldgico” a la iconografia del

sacrificio de Isaac en el arte hispanico entre los siglos VII al XIL."!

Pues bien, antes de entrar en materia mas concreta, es necesario establecer el
marco epistemoldgico de esta tesis para encuadrar este catdlogo de corte
iconografico. La iconografia es un proceso de analisis que describe verbalmente el
contenido de las imégenes mediante un método de decodificacion que, idealmente,
es gradual, y que va de la identificacion a la interpretacion, pasando por la

descripcion minuciosa de dichos contenidos para inferir el o los temas representados.

Actualmente la iconografia no esta de moda, en realidad, se podria decir que se
considera una metodologia superada. Los excesos y las carencias en la aplicacion de
la iconografia en la Historia del Arte han sido puestos de relieve por las criticas
demoledoras a las que ha sido sometida esta metodologia desde los afios setenta del
siglo pasado. Algunos autores, como la ya mencionada Svetlana Alpers, han acusado
a la iconografia de ignorar el contexto social en el que surge la obra de arte y
proponen desplazar el acento y al protagonismo al artista, que crea en un ambiente y
en unas condiciones determinadas (ALPERS, 1977). Por su parte, los historiadores del
arte medieval, que generalmente no pueden identificar a los hacedores de las
imagenes, a los que se perciben como seres anénimos y sin autonomia intelectual, ni
conciencia estética, sobre los objetos que crean, utilizan la iconografia como
herramienta referencial, dentro de un marco explicativo general, de un contexto,
aunque también se han ido desplazado los acentos a otras aproximaciones
metodoldgicas a la imagen medieval. Asi, al tratar de (re)colocar las imagenes

medievales en su contexto original, que era de caricter eminentemente religioso y

" Milagros Guardia, —NMmoria del proyecto cientifico-técnico” para Convocatoria de ayudas de
Proyectos de Investigacion (2005), 2005, 25p., p. 4.
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donde la liturgia jugaba un papel preponderante, debe considerarse la imagen en su
totalidad y, para ello, ademas de su iconografia, se tienen que explicar sus aspectos
ornamentales y funcionales, e incluso, las cuestiones sobre su propia esencia

material.'?

Sea como fuere, la iconografia desempefia un papel importante para la Historia
del arte medieval. En realidad, parece que el método iconografico se ha atrincherado
y ha tomado carta de naturaleza en un periodo histérico para el cual no parecia
destinado, y en el que la intervencion del creador, fisico, de la obra, material, se
piensa irrelevante en cuanto a la eleccion y al planteamiento de los temas
representados se refiere, mientras que toda la carga creadora se atribuye a un tercer
actor, el comitente, o a quien se haya encargado de la planificacion iconografica.
Ante el desafio que comporta la carencia de datos minimamente concretos, relativos
a los objetos culturales conservados de época medieval, la historiografia actual ha ido
construyendo un modelo explicativo del cual se puede destacar lo siguiente: en la
Edad Media el proceso creativo se ha desdoblado en dos fases y figuras, la fase
intelectual de concebir y ordenar los temas a representar recaen en una figura
distinta, normalmente y por induccidn, en un cliente promotor susceptible de ser
identificado, esto es, de ser conocido y rastreado través de fuentes documentales,
mientras que la materializacion de este programa de imagenes, ideado previamente,

es tarea de un artista o artesano anénimo e intercambiable.

Segun Conrad Rudolph, se trata de un prejuicio estético que viene de antiguo y
que se ha construido alrededor de la valoracion del arte clasico erigido en el patron
de referencia para categorizar cualquier otro periodo artistico. Este paradigma,

explotado por Vasari, al desvincular cualquier manifestacion artistica de su contexto

"2 Como ejemplo sirva el titulo y el espiritu que anima un libro reciente sobre arte medieval en su
contexto, donde su editor expone estas cuestiones en la introduccién con las siguientes palabras:
—Questo libro a pit mani dedicato ai _tempi lunghi del Medioevo‘ non si occupa di _maestri‘, di
personalita artistiche, di attribuzioni, di cronologie _interne‘ e di _stile‘. Invece, di funzioni, di soggetti
e di tecniche, cio¢ di _arte nel contesto‘. [...] Cid non significa necessariamente assegnare una
precedenza nei metodi d‘azione della ricerca una prioritd in termini assoluti, ma solo una precedenza
nei metodi d‘azione della ricerca e della didattica. ” (PIvA, 2006: 9). Sobre liturgia e iconografia véase
BASCHET, 1996 y sobre la cuestion de la materialidad de las imagenes véase BASCHET, 2008: 25-64 y
J.-C. SCHMITT, 2002.
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cultural, relega la época medieval al mas absoluto desprecio y en esa situacion se ha

encontrado hasta bien entrado el siglo XIX (RUDOLPH, 2006: 2-5).

Vistas asi las cosas, la iconografia es una herramienta basica para el historiador
del arte medieval, pero introduce una serie de prejuicios o sesgos cognitivos sobre el
quehacer artistico en época medieval que, a mi entender, deben ser reevaluados. Y
para ello, lo primero es revisar los usos de la iconografia como método
hermenéutico, enfocada a la necesidad que ocupa esta tesis, esto es, a su validez
metodoldgica practica. Esta investigacion pretende aplicar la iconografia, si, pero
despojada, en la medida de lo posible, de cualquier preconcepcion que pueda resultar

en falacias: se trata de conocer la herramienta para usarla bien.

A continuacion se presenta un recorrido que dibuja someramente la situacion
actual de la iconografia. Las aportaciones de Erwin Panofsky se sitian en el centro
del huracan de la disciplina, puesto que de su obra se derivan todas las criticas y
todos los diversos intentos de superacion de la metodologia que impuso. Panofsky,
situado en el eje central de un panorama que se inicia con un breve enunciacion de
algunos de los hitos de la iconografia hasta convertirse en una rama de la Historia del
arte.” A este discurso monocorde se afiadird otra voz que ilustrara sobre el devenir

de la percepcion del arte medieval en la historiografia.

2.1.1. La iconografia antes de Panofsky.

La iconografia nace como disciplina auxiliar en el siglo XVI de la mano de
artistas, anticuarios, coleccionistas y humanistas.'* Mientras que anticuarios y
coleccionistas se servian de ella para identificar los temas y efigies representados en
bustos, monedas o relieves, humanistas y pintores creaban compendios iconograficos
donde se exponian los mas diversos temas alegdricos. Como artista cabe mencionar
a Giorgio Vasari (1511-1574), que usa la iconografia de forma autobiografica en sus

Ragionamenti (1588), donde describe y explica los temas de una de sus obras, las

" Estudios mas completos y detallados sobre la historiografia de la iconografia. Debe destacarse
la aportacion fundamental de Biatostocki (1973). Esta referencia clasica ha sido actualizada por la
version de Colum Hourihane (2005). Véase también la entrada de LASH, en el Grove Art Online.

'* Cf. la revisién historiografica en HOURIHANE, 2005: esp. 1069-1074.
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composiciones alegoricas del Palazzo Vecchio de Florencia.'” Cesare Ripa (c. 1555-
1622), al servicio de uno de los personajes que participé del Concilio de Trento
(1545-1563, en sesiones discontinuas), el cardenal Antonio Maria Salviati (1537-
1602), publica su Iconologia en 1593 y la dedica a su protector. Como anticuario se
perfila la figura de Antonio Bosio (c. 1575-1576 — 1629) y su obra pdstuma Roma
sotterranea (1632), precursora de los tratados de arqueologia cristiana, con un
amplio repertorio iconografico sobre las catacumbas cristianas de Roma.'® Giovanni
Pietro Bellori, con su obra Le vite de’ pittori, scultori ed architetti moderni (1672),
va un paso mas alld con su teoria del ideal de belleza al establecer no s6lo un
significado profundo a la obra de arte sino, y esto es lo mas interesante, al promover
la cultura visual al rango de cultura per se, sin necesidad de legitimaciones literarias.
En el siglo XVIII la iconografia, de la mano de Johann Joachim Winckelmann (1717
-1768), considerado fundador de la historia de arte como disciplina moderna, gan6
prestigio al tratarse de una metodologia aséptica, libre de manipulaciones
nacionalistas, pero al mismo tiempo quedo6 subordinada al canon clésico, la vara de
medir imperante que condenaba al arte medieval al desdén historiografico

(RUDOLPH, 2006: 16)."

Los compendios realizados en los siglos XVI y XVII fueron los precursores de
estudios mas sistematicos que, a su vez, plantaron el germen de la Historia del Arte
como disciplina autéonoma. Estas recopilaciones constituyen un primer nivel del
pensamiento cientifico, que consiste en discriminar los elementos que constituyen el
objeto de estudio de una disciplina y en confeccionar listas y clasificaciones con
ellos. Eso es lo que se hizo al elaborar catdlogos donde los temas iconograficos

constituian uno de los criterios principales para este tipo de compilaciones. Es cierto

"> Se pueden consultar online la obra Ragionamenti di Giorgio Vasari pittore ed architetto
aretino sopra le invenzioni da lui dipinte in Firenze nel palazzo di loro Altezze Serenissime con lo
Hlustrissimo ed Eccellentissimo Don Francesco Medici allora Principe di Firenze de Giorgio Vasari
(Firenze: stamperia di Filippo Giunti, 1588) en La biblioteca delle fonti storico-artistiche,
recopilacion hecha por Signum - Scuola Normale Superiore di Pisa, http://fonti-
sa.signum.sns.it/TOCVasariGiorgioRagionamenti.php [consultado el 26/01/11].

1 Antonio Bosio, Roma Sotterranea, 2 T. Roma, 1561, version digitalizada de la Biblioteca
Herziana. Vol.1: http://rara.biblhertz.it/Dm525-2321-01, vol.2: http://rara.biblhertz.it/Dm525-2321-02

'7 Otras metodologias presentaban sesgos cognitivos importantes, como la categorizacién por
estilos. El caso clasico es Goethe, que contribuyd a equiparar el Goético con la esencia alemana:
—Gothic was German architecture, the product and expression of the German psyche, and it was upon
this — and not the expressions of other cultures — that German national identity should be based.”
(RUDOLPH, 2006: 16)
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que el interés de los sectores religiosos por la historia material del cristianismo
antiguo y medieval sirvio de acicate para promover este tipo de estudios, puesto que
los repertorios de motivos cristianos ocupan un lugar preeminente siguiendo el
modelo de Bosio. Asi, durante el siglo XIX, en Francia surgen tratados dedicados
exclusivamente a la iconografia, como la Iconographie chrétienne: histoire de Dieu
(1843) de Adolphe-Napoléon Didron (1806-1887), uno de los primeros estudios

iconograficos del arte medieval.'®

Los dos tercios centrales del siglo XIX, después de un lento proceso de
rehabilitacion del arte medieval —aunque la percepcion de que se trataba de un arte
decadente continuaba vigente—, vieron aparecer gran numero de trabajos sobre
cuestiones metodoldgicas, como la periodizacion o el uso de la exégesis como fuente
interpretativa, al tiempo que aparecian publicaciones que recogian los esfuerzos
sistematizadores de los estudiosos de la época, tales como diccionarios,
enciclopedias y colecciones de fuentes primarias. Esta época estd dominada por la
figura del anticuario, que desarroll6 una serie de técnicas que seran el embrion de
disciplinas como la filologia o la arqueologia; también es la época en que las
colecciones se empiezan a exhibir y aparecen los primeros museos (RUDOLPH, 2006:

21).

Si Anton Heinrich Springer (1825-1891) fue uno de los pioneros del estudio
iconografico, de hecho, una de sus obras se titula lkonographische Studien (1860),
Aby Warburg (1866-1929) puede ser considerado como el iniciador de la iconografia
moderna, pero su figura, oscurecida o incomprendida, o ambas cosas al mismo
tiempo, se ha situado en los margenes de la disciplina. Sin embargo, en la

iconografia, hay un antes y un después de Panofsky.

2.1.11. La iconografia de Panofsky
Aunque la aportacion fundamental de Erwin Panofsky (1892-1968) esta recogida
en la Introduccién a sus Studies in Iconology, en realidad, se trataba de una version
actualizada de dos articulos anteriores. El primero de ellos, por més antiguo, se

titulaba —Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der

'® Véase una relacion méas completa en HOURIHANE, 2005: 1072,
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bilbenden Kunst”, producto de una conferencia que Panofsky pronuncié en 1931 y
que publicé en 1932 (PANOFSKY, [1932]1998)." Panofsky formulo en el articulo de
1932, sin ambages, el ntcleo del problema que afronta esta tesis: el problema de la
descripcion de los contenidos y de la interpretacion integral de las obras de arte. Es
aqui donde Panofsky, llamado el —ar-iconologo”, plantea las siguientes cuestiones

vitales para la comprension de la naturaleza de la iconografia:

a) La dificultad para distinguir entre la descripcion puramente formal y el

contenido.

b) La iconografia clasica se dedicaba a la descripcion de les obras de arte desde
un punto de vista puramente formal, es decir, el objetivo era establecer el significado

de la forma de manera univoca.

c¢) La interpretacion del contenido de las formas debe ser independiente del estilo

que esta presente.

d) Importancia del contexto histérico que permite la evaluacién y permite
trascender el estilo, y que comporta el conocimiento imprescindible de las fuentes

literarias.

e) Panofsky introduce el andlisis por capas, desde la descripcion formal hasta la
interpretacion conceptual del significado de esa forma, que se pueden resumir de la
siguiente manera. Paso 1: reconocer el estilo. Paso 2: reconocer y describir la forma.
Paso 3: interpretar la forma. Paso 4: interpretar el significado de la forma. En esta
metodologia se advierte un prejuicio cognitivo asociado a la naturaleza del método
mismo, y es que cada paso implica una gradacidon de importancia que culmina con el
paso cuatro: la interpretacion del significado de la forma es la parte superior del
cuerpo —-Oberinstanz” (PANOFSKY [1932] 1998: 1069): el predominio del aspecto

intelectual para analizar una obra de arte ha quedado establecido.

' Panofsky publicod Studies in Iconology: Humanist Themes in the Art of the Renaissance en
1939, pero como se dice en el prefacio, el capitulo introductorio resulta ser una version revisada
procedente de dos estudios anteriores: un articulo publicado en 1932 y titulado —dAm Problem der
Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bilbenden Kunst”, Logos, XXI (1932), p. 103-119,
y otro publicado en colaboracion con F. Saxl, —(ssical Mythology in Mediaeval Art”, Metropolitan
Museum Studies, IV/2 (1933), p. 228-280

30



Detras del aparato metodologico de Panofsky estd el pensamiento de Ernst
Cassirer y su Filosofia de las formas simbolicas. Cassirer frecuento, entre 1922 y
1925, la fabulosa libreria de Warburg en Hamburgo. Panofsky, como profesor de la
Universidad de Hamburgo por aquella época, participd del ambiente intelectual que
gravitaba en torno a la Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg (KBW).
Cassirer desarrolla la concepcion de que la cultura deriva, en ultima instancia, de un
sistema de simbolos o expresiones que el hombre interpone entre ¢l y el mundo

natural.

Panofsky, bien pertrechado con el armazén tedrico que le proporciona Cassirer,
desarrolla en 1939 su metodologia, explicitada en el modelo tripartito por niveles,
donde reservara el término iconografia para los pasos de reconocimiento y
descripcion de la forma, mientras que llamard iconologia a la fase superior de
interpretacion de la forma. Este modelo tripartito intenta acceder gradualmente, por
fases controladas y secuenciales, al contenido de la obra de arte. El primer nivel es el
preiconografico, que consiste en la identificacion elemental del tema representado. El
siguiente nivel es el iconografico, en el que se establecen relaciones entre motivos
artisticos y temas, conceptos o significados convencionales. El ultimo nivel, el
tercero, es el de la iconologia. Se trata del nivel mas profundo de acceso a los valores
simbolicos del contenido de las iméagenes. Es el dominio de los simbolos culturales

(cf. PANOFSKY, [1939] 1982).

Este modelo tuvo un éxito inmenso y varias generaciones de historiadores del
arte han usado de maneras, a veces, abusivas el legado de Panofsky. Hacia la década
de los 70 del siglo XX arreciaron las criticas mas severas, incluso parece que el
mismo Panofsky habia advertido ciertas contradicciones, como la aplicacion de
nomenclaturas de fronteras seménticas demasiado borrosas y que, en realidad, los
términos iconografia e iconologia eran intercambiables. Panofsky habia consagrado
la brecha secular entre forma y contenido, su método ignoraba el formalismo y el
analisis estilistico de las obras de arte. La iconografia, asi concebida, conduce a la
disociacion entre la significacion y la forma, este rechazo de las formas, al ser
entendidas como carentes de significado, constituye uno de sus postulados

fundamentales del constructo metodoldgico de Panofsky (BASCHET, 2008: 158).

2.1.111. La iconografia después de Panofsky
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Tras la Segunda Guerra Mundial aparecieron nuevos enfoques y herramientas
metodoldgicas para analizar las imagenes medievales. Estas herramientas tomaban
prestado recursos metodologicos de otras disciplinas, como la critica textual, la
filologia o la arqueologia. Otto Péacht (1902-1988) teorizd acerca de una Historia del
arte racional y cientifica, de corte formalista, que era en realidad una reformulacion
de las aportaciones de Alois Riegl (1858-1905). Picht abogaba por un estudio
integral en donde la iconografia era una herramienta mas de analisis, junto con el
estudio de la produccion artistica, el simbolismo o la contextualizacion historica.
Este autor reprochaba a la iconografia su dependencia excesiva en las fuentes
textuales (PACHT, 1986). Kurt Weitzmann (1904-1993), por su parte, propuso una
teoria de la evolucion de los manuscritos ilustrados desde una perspectiva positivista,
que se despliega desde un origen relativamente sencillo en época egipcia, el llamado
—estilo papiro” hasta ir adquiriendo gradualmente mayor complejidad en la
—eontinuous narrative” griego. Weitzmann refina su método para establecer, a la
manera del método empleado por la critica textual, la existencia necesaria de un
modelo paradigmatico que incluia todas las posibilidades ilustrativas y unas secuelas
que permitian trazar una genealogia ilustrativa (WEITZMANN, [1947]1990). Jan
Biatostocki (1921-1988) introdujo la expresion de las —fuerzas de gravedad
iconografica” (BIALOSTOCKI, 1973) para describir el fenémeno de la trasposicion de
elementos iconograficos en contextos diversos, por ejemplo, se toman motivos de la
imagineria del gobierno secular para representar al maximo gobernante religioso,
esto es, Cristo. La ubicuidad de la ley —gravitacion iconografica” es particularmente
evidente en los temas de encuadre (Rahmentthemen), es decir aquellos que
representan abstracciones o conceptos generales, como el gobierno, el heroismo, la
maternidad, el sacrificio, etc. En su entrada al Dictionary of the History of the Ideas,
Biatostocki deja de lado el término iconologia, no sus objetivos, y distingue entre la
—eonografia implicita o intencionada” y la —4eonografia interpretativa”. La primera
debe entenderse como la disposicion del artista, del patrén o de los contemporaneos
de la obra de arte hacia la funcion y el significado de los simbolos visuales y sus
imagenes, mientras que el empefio de la segunda es la identificacion y descripcion de
las representaciones, asi como la interpretacion del contenido de los objetos artisticos

(BIALOSTOCKI, 1974).
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Con el pensamiento postmoderno se introduce lo que en ambientes anglosajones
se ha llamado el paradigma de la New Art History (década de los afos 70 y 80 del
siglo XX), que significaba un rechazo de los métodos tradicionales de la Historia del
arte basados en la iconografia y en la periodizacion por estilos. El epitome de esta
corriente critica lo constituye la publicacion del Index of Christian Art con el
significativo titulo de Iconography at the Crossroads (CASSIDY (ed.), 1993). A
principios de los 90 la iconografia se hallaba en una encrucijada vital en su historia
como disciplina y los especialistas eran conscientes de ello. En realidad, lo que
estaba fallando no eran los fundamentos tedricos del método, sino su praxis y los
abusos que se cometian, que convirtieron lo que se habia concebido como circulo
virtuoso en circulo vicioso. Los textos estaban en el centro de las criticas, puesto que
la iconografia, o, mejor, la iconologia, dependia excesivamente de la palabra escrita,
un terreno en el que los historiadores del arte se siente mas confortables, puesto que
la naturaleza visual de las obras de arte, y sus imagenes, son intratables, irreducibles
al registro semantico verbal. La obsesion por encontrar el texto que explique la
imagen puede desembocar en esta mala praxis, en primer lugar, porque este
acercamiento no siempre es valido y, en segundo lugar, porque se descuidan las
audiencias de la obra de arte, puesto que también contribuyen con niveles de

significacion (CASSIDY, 1993: esp. 6-7).%

El tnico aspecto que los especialistas no han criticado severamente ha sido el
conocimiento iconografico al que pretende acceder el método de Panofsky. El resto
ha sido sometido a revision critica. Por ejemplo, la misma concepcion del nivel
iconografico, tal y como lo propuso Panofsky, se ha considerado un concepto
demasiado simplista. Segln esta critica Panofsky confiaba el nivel preiconografico al
-6j0 inocente”, que presupone una vision sin prejuicios (BANN, [1996]2003: 129). La
iconologia, la tercera fase, ha centrado los mayores reproches, pues sus argumentos
se han considerado confusos y altamente especulativos cuando se ponen en practica
(BANN, [1996]2003: 130-131). Tal vez, la mayor objecion al método iconografico de

Panofsky sea aceptar que la componente epistemoldgica del sistema se deriva del

20 Un caso paradigmatico es la interpretacion de la Mujer con el craneo en la Portada de Platerias.
Lo que se conserva, en soporte textual, no es el significado que el creador o conceptor de la escultura
quiso transmitir, sino como se explicaba la imagen, el castigo ejemplar de la mujer aduiltera, solo
treinta afios mas tarde, segiin explicar la Guia del Peregrino, en el libro quinto del Liber Sancti Jacobi.
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seguimiento de su técnica como algo independiente del observador, una especie de
espejismo —eientifista”. De hecho, los cambios sobre el papel del observador a través
de la historia han hecho inaplicable la metodologia de Panofsky, segiin algunos
autores (BANN, [1996]2003).2' Otra de las reservas que ha provocado el método
iconografico es que su implementacion no necesita de la observacion directa de la
obra, sino que puede realizarse a través de sucedaneos, esto es, de imagenes de las
obras en estudio. Es decir, las fotografias han subrogado al objeto en si, puesto que
tiene validez como documento, y han conformado la imagen mas difundida de la

obra de arte.

Otras criticas al método iconografico se dedicaron a explorar en los confines de
la disciplina. La deconstruccion es el método postmoderno por excelencia, y la
Historia del arte se deconstruye, a partir de los afnos 80, atendiendo a cuestiones
consideradas marginales hasta entonces, tanto en lo que a temas, culturas o fuentes se
refiere. Sin embargo, se procede con tacticas proverbiales fundamentadas en el
trasvase y la importacion de metodologias procedentes de otras disciplinas
académicas. La aportacion de Michael Camille (1958-2002) es una de las mas
relevantes en este proceso de deconstruccion en el campo de la Historia del Arte
Medieval. Camille invirtio el elitismo que funciona de arriba a abajo con su método
sintético que incorporaba la teoria critica literaria, el psicoandlisis, la semidtica o la
antropologia para tratar cuestiones consideradas tabil hasta entonces. Una de sus
mayores aportaciones fue su teoria de los margenes donde los elementos marginales
deben ser tratados como elementos vitales (centrales) y su analisis iconografico una
cuestion trascendente porque completa y complementa la vision integral del objeto

de estudio (CAMILLE, 1992).%

El mayor pecado, si se me permite la expresion, de la iconografia de Panofsky
era, y es, su logocentrismo. Un sistema asi basado incurre en la simplificacion

abusiva de los términos y contribuye a reforzar la idea de que la imagen es la mera

2! Sobre dichos cambios en el papel del observador asi como sobre las cuestiones de subjetividad
y objetividad del observador cf. CRARY, 1988.

*2 Camille continta siendo un punto de referencia. Durante el reciente congreso celebrado en
Barcelona en Noviembre de 2010, lanva Coeli, Peter Klein reclamaba en su ponencia volver a la
configuracion epistemologica anterior a Camille, esto es, lo marginal es marginal y no es central.
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ilustracion del texto. La dicotomia extrema entre forma y contenido, como dice
Jérome Baschet, no solo despoja de entidad material, sensible, a la imagen, sino que
la reduce a un —sens tristement appauvri, purement dénotatif, réduit a déclarer ce que
1‘image représente, a identifier ses figures et ses thémes.” (BASCHET, 2008: 159). De
hecho, las aportaciones de Jérome Baschet tratan de reajustar la metodologia
empezando por recuperar la doble naturaleza de la imagen-objeto y repensar no solo
sus usos sino también sus relaciones, lo que denomina la —+eonografia relacional”.
Esta —eonografia relacional” se basa en el principio de la -serializacion”, que

trasciende la propia imagen-objeto (BASCHET, 2008: 166ss.; 251-280).

2.2. La iconografia del sacrificio de Isaac a través de un

catalogo
El objetivo primero del andlisis iconografico consiste en aislar los significados
primarios y mas elementales —o naturales— de la imagen.” Se trata de identificar el
tema de la imagen, esto es, la descripcion de las historias contenidas en la imagen.
Por consiguiente, el siguiente nivel del sistema, el iconografico, requiere de unos
principios sistematizadores y catalograficos que deben llevarse a cabo en la primera

fase, y que han sido tradicionalmente considerados como limitantes.

2.2.1 Justificando la necesidad del catalogo

«Que me demande-t-on, au juste? Si je pense avant de classer? Si je classe avant
de penser? Comment je classe ce que je pense? Comment je pense quand je veux
classer? [...] Comment pourrait-on classer les verbes qui suivent: cataloguer,
classer, classifier, découper, énumérer, grouper, hiérarchiser, lister, numéroter,
ordonnancer, ordonner, ranger, regrouper, répartir? Ils sont ici rangés dans
l‘ordre alphabétique. Ces verbes ne peuvent pas tous étre synonymes; pourquoi
auraiton besoin de quatorze mots pour décrire une méme action? Donc ils sont
différents. Mais comment les différencier tous? [...]»2*

Todo catalogo que se precie es la cara visible de una taxonomia con la que se
realiza una ordenacion sistemdtica, que permite establecer limites al objeto de

estudio y que consiste en hacer trozos pequeiios para su manejo. El proceso de

3 Podria decirse que el nivel preiconografico panofskiano es lo que Wolflin denominaba el
-analisis formal”.
** Perec, [1982]2003: 151-152.
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categorizar se fundamenta en aislar los elementos constituyentes del objeto de
estudio, y en establecer relaciones entre ellos mediante el uso de criterios de analogia
y de diferencia. Si el catdlogo es de naturaleza iconogréafica, el indice se compone de
objetos culturales y se orienta necesariamente a la imagen. En la presente
investigacion se trabaja con objetos culturales, es decir, con elementos discretos por
naturaleza, por consiguiente, aparentemente es sencillo elaborar una primera lista de
partida, con la que confeccionar una clasificacion o taxonomia posterior, pero se
debe advertir, antes siquiera de empezar, que esta afirmacion es una trampa
cognitiva. Si hasta aqui todo parece bastante claro e intuitivo, es simplemente porque
media un prejuicio que enfrenta cualquier proceso clasificador con la capacidad de
comprension critica, con la cognicion, porque una cosa es la recopilacion y otra los
procesos que operan en la categorizaci(')n,25 podria decirse que estos valores son los
que diferencian al anticuario del historiador. Existe una enorme variedad de
recopilaciones, de acumulaciones, incluso algunas de ellas estan ordenadas
poéticamente. Borges, en el ensayo titulado El idioma analitico de John Wilkins,
habla de —eierta enciclopedia china que se titula Emporio celestial de conocimientos
benévolos. En sus remotas paginas estd escrito que los animales se dividen en a)
pertenecientes al Emperador, b) embalsamados, ¢) amaestrados, d) lechones, ¢)
sirenas, f) fabulosos, g) perros sueltos, h) incluidos en esta clasificacion, 1) que se
agitan como locos, j) innumerables, k) dibujados con un pincel finisimo de pelo de
camello, 1) etcétera, m) que acaban de romper el jarrén, n) que de lejos parecen
moscas” ; mas adelante anade: —..] notoriamente no hay clasificacion del universo
que no sea arbitraria y conjetural. La razén es muy simple: no sabemos qué cosa es el

universo.” (BORGES, [1960]1985: 104-105)

Debe entenderse, pues, la catalogaciéon como un instrumento conceptual de la
descripcion de una coleccion, independientemente de su naturaleza. El primer paso
en la creaciéon de un catalogo es la elaboracion de taxonomias. Las listas y las
taxonomias son series organizadas de palabras o frases, que conforman una
estructura mental capaz de organizar el conocimiento. Las listas incorporan

relaciones de equivalencia mientras que las taxonomias son mas complejas al

** Sobre los principios basicos de la categorizacién como proceso cognitivo véase ROSCH, 1978.
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integrar la jerarquizacion. Estas divisiones, incluso las que se utilizan en las
taxonomias populares, son el resultado de procesos de categorizacion y clasificacion
que contribuyen a describir la realidad, son el resultado de procesos de
categorizacion que describen dicha realidad, son una representacion del universo y

de su memoria.

Categorizar es una conducta adaptativa del hombre que consiste en recortar la
realidad. Esta operacion de fragmentacion resulta en categorias que permiten generar
grupos discretos, separados, a partir del continuo que nos rodea con el objeto de
obtener informacion relevante. Se trata de trocear el mundo en entidades utilizando
criterios de similitud y de diferenciacion, y clasificar es la accion por la que se
ordena el universo en categorias que la mente puede manipular. Estos conceptos son
basicos a la hora de desarrollar cualquier sistema de catalogacion, como es el caso de

un corpus iconografico.

2.2.11. Un poco de historia
El optimismo positivista de raiz enciclopedista del siglo XIX favoreci6 la puesta
en marcha de sistemas de clasificacion para todas las disciplinas del conocimiento,
entre las que se incluyo la Historia del Arte. Se tenia la conviccion de que se podian
concebir sistemas que controlarian toda la memoria artistica, entendida como un
dominio formado tanto por las obras de arte como por la documentacién y la

informacion que estas generan (MARTIN TORRES, 2000: 124; ID., 2004: 272).

La costumbre de crear listas de monumentos se inicia en la Francia del siglo
XVIII, son los primeros catdlogos de monumentos, o de patrimonio como se llama
ahora. La tarea que se plantearon estos pioneros para elaborar estos primeros
catdlogos fue la de fraccionar el patrimonio en grupos abstractos que presentasen
ciertas caracteristicas comunes de las que resultaban listas ordenadas. Un ejemplo de

las listas que se confeccionaron para ordenar el patrimonio es el siguiente:
I. Livres imprimés
II. Manuscrits

III. Chartes et sceaux
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IV. Médailles antiques et modernes

V. Pierres gravées et inscriptions

V1. Statues, bustes, bas-reliefs, vases, poids et mesures antiques
et du Moyen Age, armes offensives et défensives, mausolées
tombeaux et tous les objets de ce genre, relatifs a 1_Antiquité et a
_Histore

VII. Tableaux, cartons de peintres, dessins, gravures, cartes,
tapisseries anciennes ou historiques, mosaiques, vitraux

VIII. Maschines et autres objets relatifs aux arts mécaniques et
aux sciences

IX. Objets relatifs a 1_hisbire naturelle et a ses trois regnes

X. Objets relatifs aux costumes anciens, modernes, européens et
Etrangers.26

Se trataba ciertamente de una ordenacidn, pero no se podia considerar todavia
una clasificacion completa, puesto que las listas que resultaban en estas ordenaciones
carecian de jerarquias y de un sistema de referencias internas. Sin embargo, debe
admitirse que se parecian a una clasificacion, porque se habian creado listas de clases
duras, no solapantes, con el objetivo de repartir los monumentos entre las categorias
establecidas, sin ambigiliedades, pero la clasificacion implica un proceso iterativo que
conocemos como jerarquizacion. Asi pues, clasificar es un proceso que, en un primer
paso, fragmenta el continuo en unidades discretas, y en la fase siguiente incorpora la

anidacion de categorias en niveles, en definitiva, que clasifica y jerarquiza.

% Véase NOELL, 2005: 7, n. 2.
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Francia ha sido pionera en la confeccion de estos sistemas de clasificacion
adaptados al patrimonio artistico. En los primeros intentos de sistematizacion se
destacaba la ordenacion cronologica de los monumentos, como por ejemplo en Les
monuments de France classés chronologiquement (1816-1826) de Alexandre de
Laborde. Este sistema clasificador se superpone a otro implicito, el topologico
(NOELL, 2005: 2). Estos ejemplos muestran las primeras tentativas entre las muchas
que florecieron y se desarrollaron durante el siglo XIX; son sistemas clasificatorios
ordenados por criterios cronologicos de caracter teleologico, es decir, que pretenden
documentar una evolucion que progresa y que tiene una finalidad. En el dominio de
la Historia del Arte, el criterio fundamental para establecer las pautas de ordenacion

de esta memoria artistica resulta en la historia de los estilos.

2.2.11.1. Los primeros catalogos iconograficos

Durante el siglo XX la creacidon de catdlogos iconograficos viene impulsada por
la irrupcion de la fotografia en la Historia del Arte, disciplina que se practica tanto
desde los museos como desde los departamentos universitarios. Como resultado se
crearon algunos catdlogos iconograficos entre los que destaca, sin duda, el Index of
Christian Art, fundado en 1917 por Charles Rufus Morey (1877-1955) en la
Universidad de Princeton. Este archivo adopt6 la ordenacion por temas iconografico,
segun el método panofskyano. Erwin Panofsky, que eran amigo de Morey, fue uno
de sus mas firmes defensores (HOURIHANE, 2005: 1072). Sin embargo, el Index of
Christian Art es un archivo de Arte Medieval, porque su fundador estaba convencido
de que la iconografia era la herramienta adecuada para acceder al conocimiento de

este periodo artistico.

Si en los Estados Unidos el impulso para la formacion de catalogos iconograficos
vino de la mano de los departamentos universitarios de Historia del Arte, en Europa
cabe destacar el papel de los museos. Como ejemplo paradigmatico se puede citar la
Junta de Museus, que recopildé en los primeros afios del siglo XX un —Repertori
iconografic d*Art Espanyol”, un capitulo de la historia de los archivos iconograficos
que aun esta por escribir. Esteve Cladellas describe el catdlogo como un —eopiosissim
recull, saviament metoditzat, de fotografies de veritable valor artistic l'existéncia del
qual, més enlla d'un petit nucli d'estudiosos, era quasi del tot desconeguda.”

(CLADELLAS, 1931: 54). El repertorio se concibid, no obstante, para la Exposicion
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Universal de 1918, que finalmente tuvo lugar en 1929, y la base material esta
constituida por una ingente cantidad de fotografias de monumentos de todas las
épocas, clasificadas mediante fichas, como sefiala Cladellas, —Foren també¢ les fitxes
del Repertori les que varen servir de base, a la construccid del Poble Espanyol, que
fou el veritable «clou» de I'Exposicio.” (CLADELLAS, 1931: 54). El articulo se
publica con ocasion del ingreso del Repertori iconografic d‘Art Espanyol en el
Museu d‘Art de Barcelona, en 1931. Puesto que Cladellas era bibliotecario se
interesa por la configuracion de las fichas que describe de manera minuciosa: —Ees
fitxes, de 26 per 21 centimetres, porten adherida la fotografia a 1'envers de la
cartolina, i al revers consten totes les dades indispensables per a la filiacié de
l'exemplar reproduit”.?’ Para facilitar la consulta se elaboré un indice, un —fitxari
auxiliar, format per cedules de petites dimensions, sense valor grafic” (CLADELLAS,
1931: 55). La ambicion para la constitucion del catdlogo era clara, ponerlo al nivel de
otros repertorios iconograficos internacionales. Resulta interesante sefialar que el
principal criterio taxondmico del repertorio no era, precisamente, el iconografico,
sino la ordenacion por estilos. La iconografia, como se entiende desde los principios
de Panofsky, era uno mas de los conceptos auxiliares en que se habia hecho la
clasificacion y era conocido como orden tematico: —Els exemplars s'agrupen per
estils, 1 en cada un d'aquests es destrien les series . que comporta. En desdoblar-se
més 1 més les materies, s'adopten en concepte d'auxiliars, segons sigui llur naturalesa,
diferents normes de classificacio, basades en els ordres alfabétic, tematic, topografic,
cronologic, etc.” (CLADELLAS, 1931: 55). En resumen, se puede advertir una
confusion de términos entre iconografia y soporte grafico, entre el criterio
taxonomico y el medio visual que representa el objeto susceptible de ser

categorizado.

Notoriamente, a principios del siglo XX, hubo en Catalunya un afan por las
recopilaciones iconograficas, de hecho, el archivo fotografico mas importante,
reconocido internacionalmente es, sin lugar a dudas, el Arxiu Mas, que se conserva
en la actualidad en el Institut Amatller d*Art Hispanic.” El propio Adolf Mas explico

que los criterios de clasificacion seguido para facilitar la utilizacion del fondo se

" Véase la reproduccion de la ficha n° 11.689 en CULTURAS DE ARCHIVO, 2002: [29].
¥ Sobre la figura de Adolf Mas véase PERROTTA, 2011.
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basaban en la Clasificacion Decimal Universal, la CDU, una herramienta taxonémica
concebida por y para la organizacion de fondos bibliograficos (PERROTTA, 2011: §3).
Adolf Mas tomé en consideracion a los usuarios de este tipo de archivos, cuyos
intereses podian ser de lo mas variado, una actitud que resulta enormemente
contemporanea. Dicha pluralidad determin6 tanto el sistema de catalogacion, con
clasificaciones que daban entradas al fondo por criterios de época, de autor o de clase
de objeto, sin privilegiar ninguno, como por la decision de relegar el —sistema de
fichas escritas en favor de las fichas graficas” (PERROTTA, 2011: 83-84). Pero la
ordenacion por tema, el asunto iconografico segun la perspectiva de Panofsky, quedo
totalmente relegado a una entrada secundaria. En el sistema ideado por Mas, los
puntos de acceso principales al archivo se basan fundamentalmente en el criterio
geografico (geografia por orden alfabético, geografia por orden de materias, 3. por
autor, estilo y etc.),”” y se completaba con una valoracion estética del monumento
fotografiado. Como dice Carmen Perrotta —parece evidente que en el archivo Mas, a
través de la adopcidon de un sistema jerdrquico de clasificacion de los monumentos
segun el grado de importancia, repartiéndolos en un primer, segundo y tercer orden,
se manifestaba una toma de posicion en la afirmacion de un juicio de valor con
respecto al patrimonio documentado mediante fotografias.” (PERROTTA, 2011: 84-
85).

2.2.11.2. La crisis de los catalogos

El desarrollo de catalogos y repertorios de monumentos, nacidos del ambiente
positivista del siglo XIX, duraron hasta bien entrado el siglo XX. La crisis del
modelo se inicia hacia los afios 60 y con la posmodernidad se empieza a cuestionar la
naturaleza no solo de los catdlogos sino también de las instituciones que los crean y
utilizan, como los museos. A partir de entonces, el universo de la memoria artistica
se hace ilimitado e incontrolable, de repente, se alcanza la conciencia de que el
conocimiento global es imposible, que es a lo que aspiraban las taxonomias

positivistas, y que la tnica posibilidad de organizar este universo es la yuxtaposicion

» Este planteamiento del archivo reproducia el método de trabajo de Mas en camparias
fotogréficas, por esta razon actualmente el fondo se ordena geograficamente, y a partir de esta primera
entrada, se profundiza la jerarquia en una clasificacion por ciudades, y luego, por monumentos
(quisiera agradecer estas aclaraciones a Carmen Perrotta).
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desordenada de los fragmentos que habia generado estos catdlogos, de nuevo parece

que se retorna al estadio anterior del coleccionismo.

En este sentido, las aportaciones de Michel Foucault son una referencia obligada.
La obra de Foucault reflexiona sobre la problematica de la ordenacion del universo y
las practicas para su control. Foucault transforma la historia en arqueologia y al
historiador en coleccionista de fragmentos. Todas las clasificaciones que se pueden
lograr con estos fragmentos son demasiado subjetivas, tan subjetivas como la
clasificacion del Emporio celestial de conocimientos benévolos de Borges, que, al fin
y al cabo, inspir6 uno de sus libros en el que analiza las claves sobre estas cuestiones,

Les mots et les choses, une archéologie des sciences humaines (FOUCAULT,

[1966]1968).

En este nuevo marco de referencia se recuperan experiencias que habian quedado
marginadas, el ambiente intelectual es mas receptivo a las aportaciones de algunos
visionarios de la memoria artistica, como Aby Warburg (1966-1929) y su Atlas
Mnemosyne.*® El interés renovado por la figura y por la obra de Aby Warburg se
concentra en un corpus heterogéneo y oscuro al que, segin parece, le ha llegado el
momento de su legibilidad.’" Se reivindica la figura de Warburg, especialmente su
método interdisciplinar (FOSTER, 2002: 88, n. 21). Otros autores y otros métodos, el

formalismo de Wolfflin y el método iconografico de Panofsky ya no estan de moda.

Warburg, historiador del arte, coleccionista de libros y de imagenes, lector de
catalogos, creador de una biblioteca especializada que es el nucleo de la actual que se
conserva en el Warburg Institute de Londres, se ha convertido en todo un referente
de la modernidad que cataloga, y en un precursor de la documentacion digital, del
hipertexto y de la visualizacion de imdgenes yuxtapuestas. Su original concepcion
acerca de la ordenacion de los libros de su biblioteca es proverbial; se dice que
cambiaba la distribucion de los libros en funcion de las lineas de investigacion que
seguia. Su itinerario mental se convertia en topologico y observaba una ley a la que

habia bautizado como del -buen vecindario”, si se permite esta traduccion, por la

3% yéase MARTIN TORRES, 2000 e ID., 2005.
! Aunque se trataba de un proyecto inacabado, es especialmente sintomatico que las ediciones
del Atlas Mnemosyne no se hayan publicado hasta el siglo XXI.
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cual la busqueda de un libro podia conducir a un descubrimiento inesperado en el
libro de al lado. En realidad, Warburg tenia una concepcion de biblioteca
incatalogable desde el punto de vista de los sistemas tradicionales de clasificacion
bibliotecaria (SETTIS, 1996). Sin embargo, el proyecto que interesa en el discurso de
esta tesis es la creacion del Atlas Mnemosyne, un atlas que Warburg queria que
englobara toda la memoria visual de la humanidad, empresa que qued6 inacabada al

morir en 1929.

Al volumen integrado por una coleccién de mapas se le llama atlas. Cuenta la
tradicion etimoldgica de la palabra que en la portada del atlas de Mercator aparecia
representada la figura del héroe mitologico, asi ocurrié que, de ilustrar la portada,
Atlas dio nombre a todo el libro; por cierto, la imagen dio lugar a la palabra (cf.
COROMINAS, 1987: 70-71). Por extension, y especialmente en la cultura germana, el
atlas viene referido a cualquier album o coleccion de fotografias o imagenes
impresas dispuestas mediante la yuxtaposicion. Més que una acumulacion, se trata de
seriacion de imagenes. No es un —eollage” ni un fotomontaje, sino que se trata de
algo mas cercano al album de fotos familiar, a la disposicion didéctica de las
ilustraciones en los libros cientificos o de texto, a los catalogos (BUCHLOH, 1998:
50). El atlas siempre denota la ambicion de crear un proyecto global formado por
singularidades heterogéneas. Representa el antisubjetivismo por excelencia donde no

cabe la autoria, o en todo caso, la autoria se restringe al papel de la clasificacion.

2.2.11.2.1. El Atlas Mnemosyne de Warburg o el catdlogo iconogrdfico
discontinuo
El Atlas Mnemosyne (Bilderatlas) es el nombre del proyecto que Aby Warburg
nici6 a su regreso del sanatorio de Kreuzligen (DIDI-HUBERMAN, 2002: 452), y que
qued¢ interrumpido a su muerte, el 26 de octubre de 1929. La historiografia cuenta
que en el origen del atlas estaba la mano de Fritz Saxl (189-1948), colaborador de
Warburg,*® que habia dispuesto una exposicion en forma de paneles con imagenes,

como una especie de resumen visual de las ideas de Warburg que, por aquel entonces

32 Ante la amenaza nazi, Sax| consigui6 expatriar la inmensa Biblioteca de Aby Warburg que se
alojo finalmente en unas dependencias de la Universidad de Londres, y que dio lugar al Warburg
Institute de Londres.
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se hallaba recluido en un sanatorio. Hasta el momento de la muerte de Warburg, el
atlas de imagenes Mnemosyne estaba constituido por un conjunto de 63 paneles que
agrupaban mas de 1000 fotografias, y donde se queria mostrar la permanencia de
ciertos valores expresivos que sobreviven como un patrimonio sujeto a complejas
leyes de transmisién y recepcion.” Gombrich recuerda que las fotografias no estaban
acompafiadas por comentarios o encabezamientos, salvo algunas notas coherentes
dentro de la multitud de anotaciones fragmentarias (GOMBRICH, [1970]1992: 263).
En este sentido, el Atlas Mnemosyne o Bilderatlas es un trabajo inacabado y criptico,
que se caracteriza por la ausencia de linealidad o secuencialidad. En su materialidad,
el de Warburg consistia en una serie de tablones forrados con tela negra sobre los que
se fijaban ldminas con imdgenes que se organizaban en funcion de relaciones
iconograficas. Eran documentos visuales conectados per un motivo iconografico

concreto.

Segun Gombrich, algunas instancias del Atlas Mnemosyne se pueden interpretar a
la luz de los planteamientos tedricos que emergen de la —biografia intelectual” de
Warburg, como si de un recorrido iniciatico se tratara. La yuxtaposicion de imagenes
responden a una instanciacion visual de un discurso teérico subyacente, pero es en la
ordenacion donde se verifica la clave de las asociaciones mentales de Warburg, de la
misma manera que la ordenacion de los libros de su biblioteca se podia visualizar en
la ordenacién de los libros de su biblioteca. Dice Gombrich que el método de prender
fotografias de un lienzo representaba una manera facil de ordenar el material y
reordenarlo en nuevas combinaciones, tal y como Warburg solia hacer para reordenar
sus fichas y sus libros siempre que otro tema cobraba predominio en su mente

(GOMBRICH 1970: 264).

El atlas de Warburg refleja una multiplicidad de conexiones, ya que cada obra no
solo se entendia desde una perspectiva —anilineal” (GOMBRICH, 1970: 264), es decir,
no solo se tenia en cuenta la perspectiva diacronica, el antes y el después, sino que
cada elemento del atlas formaba parte, al mismo tiempo, de un complejo entramado

de relaciones sincronicas. De hecho, el legado de imédgenes y fotografias de Warburg

33 Existe la posibilidad de hacer una visita virtual al Atlas Mnemosyne gracias a la magnifica
contribucion de la revista Engramma, a cuyas paginas se puede acceder desde el siguiente enlace:
http://www.engramma.it/eOS2/atlante/.
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es tan importante como su biblioteca y, como esta, la ordenacién que aplicaba a los
tablones moviles dependia del curso de sus investigaciones, y hasta ahora, se
mantiene impenetrable. Sin embargo, el método de Warburg representa el salto
cualitativo de una exposicion de las imagenes, yuxtapuestas en pantallas,
intimamente vinculada a un proceso investigador, a una reconstruccion intelectual

del universo de las formas.

2.2.11L. Catdlogos iconogrdficos sobre el sacrificio de Isaac

Las cuestiones iconograficas, en definitiva, llevan de manera natural a la
ordenacién taxonomica. Esta tradicion catalografica explica que la iconografia del
sacrificio de Isaac tenga una larga historia de intentos sistematizadores, que pueden
remontarse a la década de los 80 del siglo XIX, cuando Raffaele Garrucci y Joseph
Wilpert, ambos sacerdotes, elaboraron los monumentales repertorios de iconografia
cristiana. En realidad, sus catalogos enciclopédicos, especialmente dedicados al arte
cristiano tardoantiguo, fueron la base de generaciones de especialistas en los estudios
iconograficos del Arte Medieval. Este tipo de obras consistian en una parte tedrica,
en la que se relacionaba la informacion exegética con la descripcion de las obras
repertoriadas en volimenes de laminas, es decir, ya desde el principio, el estudio

sobre el tema se acompafiaba de un aparato grafico como herramienta de apoyo.

En estas obras se describian las principales caracteristicas iconograficas que
caracterizaban la escena del sacrificio de Isaac y se trataba de determinar su
significacion en cada caso estudiado. Por ejemplo, Raffaecle Garrucci sefialo que el
sacrificio de Isaac es el pasaje preferido de la historia de Abraham por su sentido
tipologico como prefiguracion de la Pasion de Cristo. En estos primeros estudios se
evidencia la necesidad de conciliar las imagenes y los textos (GARRUCCI, 1881: 325-
332). Puede decirse que con Garrucci se inaugura un enfoque prevalente en los
estudios iconograficos sobre el sacrificio de Isaac, el convencimiento de que la
imagen tiene un valor tipoldgico y que debe discriminarse tanto la proximidad como
las divergencias al relato biblico y su aparato exegético. Este Gltimo requerimiento

obliga a un amplio conocimiento de la hermenéutica de Génesis 22.

La iconografia del sacrificio de Isaac gozd tempranamente de un estudio
privativo, gracias al articulo que Joseph Wilpert dedico a este tema en 1887
(WILPERT, 1887). En este estudio se hizo la primera lista, esto es, la primera
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clasificacion de representaciones del tema que abarcaba obra de época tardoantigua
(WILPERT 1887: 130-131, n.2). Wilpert emprendié el estudio cientifico de los
monumentos cristianos y escribié varias obras monumentales sobre iconografia
cristiana. Tanto sus volumenes sobre las pinturas catacumbales (WILPERT, 1903)
como es estudio de los sarcéfagos (WILPERT, 1932) se convirtieron en una obra de
referencia para el andlisis iconografico. En el caso de los sarcofagos, Wilpert dedico
un capitulo al sacrificio de Isaac en el que se pone en evidencia la metodologia

basada en explicar las imagenes con ayuda de las fuentes textuales.

La consulta de estos repertorios enciclopédicos, tanto la obra de Garrucci como
la de Wilpert se convirtieron en la referencia obligada para el conocimiento no solo
de la iconografia del tema del sacrificio de Isaac sino como base a cualquier

oy ; 34
pretension catalografica.

En 1922, la investigadora de Princeton Alison Moore Smith publicéd el primer
listado sistematico de monumentos en una lista de 123 piezas. Se habia consagrado el
método critico que presentaba una revision de las fuentes textuales como fase previa
al andlisis de las obras cuya iconografia se analizaba. Ademas de los textos y de la
lista de obras, en este articulo se hace categorizacion tipoldgica a partir de la forma
del altar, siguiendo las concepciones de Strzygowski sobre las delimitaciones

geogréaficas de dichas tipologias (SMITH, 1922).

En 1961 Isabel Speyart van Woerden publicé el articulo por excelencia sobre el
tema.”> Su catalogo ha constituido la herramienta fundamental para el estudio
iconografico sobre el sacrificio de Isaac, no solo porque es el mas completo que se
habia realizado hasta el momento, al superar el periodo tardoantiguo y cubrir también
el arte medieval hasta el siglo XIII,*® sino porque consagra el método de anlisis. La

sistematizacion es impecable, puesto que, tras un breve estado de la cuestion

3 Cabe afiadir otros recursos como el Dictionnaire d'archéologie chrétienne et de liturgie, de
Fernand Cabrol y Henri Leclerq, publicado entre 1907 y 1953.

% En otros repertorios clasicos se puede encontrar excelente informacién sobre el tema
iconografico del sacrificio de Isaac en el arte tardoantiguo, a partir de entradas alfabéticas. Véase la
voz Abraham en Reallexikon fiir Antike und Chistentum, 1 (1950): 22-27, Reallexikon zur
Byzantinische Kunst, 1 (1966): 11-22 y el Lexikon der Christlichen Ikonographie, 1 (1968): 23-30.

3% Otro referente sobre iconografia es Louis Réau que también trata el tema y ofrece una lista de
obras desde el siglo IIT hasta el siglo XVIII (REAU, [1956]1999: 165-168).
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historiografica, divide el estudio en dos partes claramente diferenciadas. En primer
lugar, hace una revision de las fuentes textuales sobre el tema, que incluye la
literatura exegética y la liturgia, y a continuaciéon desarrolla el examen de los
monumentos en el que desgrana y analiza las tipologias iconograficas del sacrificio
de Isaac. Una de las conclusiones de su estudio es que el sacrificio de Isaac tenia un
valor salvifico en las obras pre-constantinianas, a partir de 313, adquiere un sentido
alegorico y se convierte en un simbolo tipoldgico durante la Edad Media (WOERDEN,
1961: 242). Al final, pero no menos importante, se expone el catalogo distribuido en
dos grandes periodos, Tardoantigliedad y Edad Media, y cada uno de ellos subdivido
en grupos por siglos. Los dos grandes periodos van encabezados por un registro
taxondmico formado por una serie numerada de particularidades iconogréficas con

las que clasifica cada obra.

Por ejemplo, Woerden sefiala con el nimero 2 el motivo del Viaje a Moria
(WOERDEN, 1961: 248), que es el lugar en el que debe realizarse el sacrificio, segin
consta en Génesis 22:2. Con este dato se puede recorrer la lista y obtener un
subconjunto de elementos con dicha particularidad iconografica, en el que se observa
un cierto predominio de piezas bizantinas, un par de capiteles franceses y un
manuscrito de la Historia Universal del siglo XIII. También queda claro, a juzgar por
la ordenacion del catalogo, el ambito cronoldgico del motivo, pues esta autora solo lo
resefia a partir del siglo IX. En este caso concreto se pone de relieve la importancia
en el hecho clasificador, puesto que, en ocasiones, puede llevar a conclusiones
precipitadas o simplemente erroneas. En realidad, las representaciones que incluyen
el Viaje a Moria tienen una larguisima tradicion que hunde sus raices en la pintura
catacumbal (Catacumbas de Via Latina, s. IV), aunque el modelo de prestigio por
excelencia sean las pinturas, perdidas, que decoraban las basilicas de San Pedro y de
San Pablos Extramuros (s. V). También debe sefialarse que este motivo esta presente,
con una regularidad notable, en la miniatura bizantina, pero no es menos cierto que
se repite con frecuencia en bastantes obras del siglo XII. Estas tendencias deben ser
aisladas en primer lugar y, a continuacion, interpretadas, de ahi que los catalogos
sean el paso previo y fundamental en la investigacion iconografica. Por consiguiente,
las taxonomias conforman la base del relato historico, de ahi su importancia. Sin
embargo, los catdlogos deben ser flexibles por naturaleza, y nada deberia impedir

que sean revisados, completados o matizados a partir de los resultados de nuevas
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investigaciones, esta es la ventaja comparativa mas importante de cualquier dominio

del saber que se haya enriquecido con repertorios y taxonomias.

El formato de catalogo, con multiples variaciones, acompafiado por un estudio de
las fuentes y de las obras ha hecho fortuna en muchos estudios iconograficos sobre el
sacrificio de Isaac. El articulo de Woerden ha tenido una secuela en la que se afiaden
otras obras de finales de la Edad Media. El objetivo esta claramente expuesto y es el
de completar el catdlogo de Woerden. Se retoma la cuestion desde el siglo XIII —et le
champ chronologique étendu jusqu‘au début du XVIe s. Pendant ces trois siécles,
alors que le mutations stylistiques on été considérables et que la société a

fondamentalment changg, le theme est resté populaire.” (RAYNAUD, 1995: 250).

Poco después de la aparicion del articulo de Isabel Speyart van Woerden, Hans-
Jirgen Geischer investigaba el origen de la iconografia del sacrificio y propone
modelos clasicos para explicar su nacimiento (GEISCHER, 1967). Esta cuestion era un
tema de debate en la época e interesaba especialmente a Kurt Weitzmann, que se
hace eco del asunto en la revision de su famoso libro El rollo y el codice
(WEITZMANN, [1947]1990: 202), como refutacion de su hipotesis sobre la adaptacion
de un esquema compositivo basado en escenas que representaban a Télefo intentado
sacrificar a Orestes (WEITZMANN, [1947]1990: 128-129). El articulo de Geischer
incluye varios listados de obras con el sacrificio de Isaac que situa en las notas, y un
inventario de obras tardoantiguas —paganas” como repertorio iconografico que

sustenta su hipotesis (GEISCHER, 1967: esp. 135-141).

También se han hecho otras aproximaciones a la iconografia en las que se
incorporaban catalogos al repertorio. Cabe destacar la aportacion de Joseph Gutmann
para las representaciones judias del tema del sacrificio, conocido como Akedah. Su
articulo se centra sobre manuscritos medievales confeccionados entre los siglos XIII
y XIV, cuyo panorama complementa y matiza la vision de un predominio cristiano
del tema. También debe mencionarse una tesis, relativamente nueva, que ha hecho
una revision de la iconografia del sacrificio de Isaac cuyo método sigue las
propuestas tradicionales, que ponen en paralelo la literatura biblica y exegética con
las manifestaciones artisticas, que en este caso son italianas y abarcan un periodo que

va del siglo XI al siglo XIII (GERHARD, 2002). Finalmente, por mor de completitud,
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debe mencionarse un catdlogo de amuletos profilacticos tardoantiguos con el

sacrificio de Isaac (FINNEY, 1995).

Con este sondeo no se agota, ni mucho menos, la literatura cientifica que se ha
ocupado de una manera u otra sobre la iconografia del sacrificio de Isaac, pero se han
destacado aquellas aportaciones en las que listados, repertorios y catalogos han
tenido una presencia fundamental en la exposicion de los resultados obtenidos por
los distintos autores. De estas investigaciones ha resultado un corpus muy amplio y
versatil, puesto que permite nuevas adiciones, necesarias revisiones, especialmente
en las cuestiones cronologicas, y reformulaciones de sus presupuestos taxondmicos,
por consiguiente, se tratan de productos extremadamente utiles a la hora de

emprender cualquier investigacion centrada en la iconografia del Sacrificio de Isaac.

2.2.1IV. Las ensefianzas y contradicciones del método
iconogridfico en accion
Las cuestiones iconograficas relativas al sacrificio de Isaac se han puesto en
paralelo, de manera continuada, con la literatura exegética que ha elaborado las
interpretaciones y glosas de referencia sobre el tema biblico. Da la sensacion de que
todos los especialistas que se han ocupado de esta iconografia han partido, muchas
veces de manera tacita, del apriorismo de que cualquier motivo o particularidad que
presentaban las obras con el sacrificio se pueden explicar gracias a los textos: es el

logocentrismo del método iconografico en accion.

El estudio sistematico de la iconografia ha revelado serias contradicciones a estos
supuestos preconcebidos. Uno de los problemas mads interesantes se presenta en la
costumbre de representar una Mano de Dios (Dextera Dei) para visualizar la
intervencion divina que suspende la inmolacion de Isaac, cuando el relato biblico
afirma sin ambages que fue un angel el encargado de interrumpir el sacrificio, y no
solo una vez (Gén. 22: 12), sino que se afirma explicitamente que el angel cancela el
mandato en una segunda ocasion, vocavit autem angelus Domini Abraham secundo

de caelo dicens (Gén. 22:15). Al margen de la significacion exegética de esta doble

49



notificacién,’ la particularidad iconografica ha llamado la atencion por diversas
razones. André Grabar sefialaba la coincidencia temporal tan llamativa en el proceso
de creacion iconografica que se detecta entre el arte cristiano y el arte judio. Este
autor ha explicado que el precepto aniconico del segundo mandamiento parece haber
caracterizado el arte judio,’® o mas bien, la ausencia plurisecular de arte hasta el siglo
I C.E.* Por otro lado, el cristianismo no se dota de representaciones alusivas a su
religion hasta casi tres siglos después su aparicion en la escena religiosa del mundo
romano, es decir, en el siglo III. Tal sincronia revela ademés otro fendmeno, cuando
menos, sorprendente, y es que tanto el arte cristiano como el judio presentan ciertos
motivos iconograficos comunes (GRABAR, [1979]1988: esp. 31-32). Al margen de las
explicaciones que se hayan dado a estos paralelismos, cabe destacar que, en lo que al
sacrificio de Isaac se refiere, la primera aparicion datada firmemente del tema
iconografico, y del motivo de la Dextera Dei, de la que se tiene constancia procede
del mundo judaico, pues se halla representado en el conjunto pictorico de la sinagoga
de Dura Europos, Siria (c. 244-45).* Sin embargo, la Mano de Dios, que aparece por
primera vez en la sinagoga de Dura Europos, es una constante casi omnipresente en
el arte tardoantiguo cristiano y su figuracion se mantendrd hasta comienzos del siglo
XIL.*' La cuestion es que la presencia de la mano divina en la escena del sacrificio
contradice el texto biblico y, aunque es bien sabido que las ilustraciones extrabiblicas
de Dura Europos se pueden explicar si se recurre a la exégesis judaica (NARKISS,

1978: 368).** Segun Woerden, el motivo es una influencia del arte judio (WOERDEN,

7 La exégesis moderna lo ha interpretado, a partir de fuentes rabinicas, de dos maneras
diferentes, tanto como la resistencia de Abraham a interrumpir el sacrificio como lo contrario
(NIEHOFF, 1995), la desobediencia a ejecutar la orden de sacrificio (BOEHM, 2002); véase también
CAYUELA, 2008: 118.

% _Nn facies tibi sculptile neque omnem similitudinem quae est in caelo desuper et quae in terra
deorsum nec eorum quae sunt in aquis sub terra” (Exod. 20:5).

3 Naturalmente, ciertos reduccionismos deben ser acogidos con las debidas matizaciones (cf.
NARKISS, 1978).

40 Los frescos de las catacumbas cristianas de San Callisto parecen ser anteriores, c. 200. En esta
ocasion Abraham e Isaac aparecen como orantes, un esquema compositivo que no tendra
practicamente continuidad

! Las razones por las que se pintaron los muros de la sinagoga en primer lugar han interesado a
algunos estudiosos del tema, Weitzmann y Kessler razonan que las intensa polémicas entre cristianos
y judios podrian haber jugado un papel relevante, disputas en las que los cristianos se habian
apropiado del simbolismo de Génesis 22 al interpretarlo tipolégicamente como una profecia del
Mesias (WEITZMANN; Kessler, 1990: 178-179).

#2Sobre la Mano de Dios en el sacrificio de Isaac, véase el mismo autor, KIRIGIN, 1976: esp. 110-
117.
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1961: 224). En cuanto a los paralelos textuales, cabe la posibilidad de que este
motivo tenga un origen en la literatura exegética, puesto que Filon de Alejandria, por
ejemplo, en su De Abrahamo permuté al angel del relato biblico, puesto que la voz
que se oy6 en el cielo era la del propio Dios (Filon de Alejandria, De Abrahamo,
176)." Pero no deberia descartarse del todo una tradicién visual antiquisima, de
filiacion oriental, que representaba las intervenciones de las divinidades con una
mano o un brazo humano (KIRIGIN, 1976). En resumen, ya desde los inicios de la
creacion de la iconografia del sacrificio de Isaac se han introducido motivos visuales
que se tomaban ciertas libertades con respecto a las fuentes textuales. Estas
anomalias iconograficas han llamado la atencion de algunos te6logos. En la época
moderna, diversos autores, protestantes y profesionales de la exégesis, han criticado
ciertas desviaciones de las formas visuales que habia adoptado el sacrificio de Isaac.
Martin Lutero (1483-1546) sefialaba, por ejemplo, que la espada que empuia
Abraham en innumerables imagenes es una incorreccion, puesto que se trataba de un
cuchillo. Jean d‘Espagne (1591-1659), un tedlogo protestante francés del siglo X VII,
se escandalizaba ante las representaciones de Isaac arrodillado: la imagen debia ser

falsa (Gutmann, 1984: 115).

La cuestion de las desviaciones de la imagen con respecto al texto ha sido puesto
de relieve con frecuencia y desde varias sensibilidades (GUTMANN, 1984; JENSEN,
1994; KESSLER, E., 2000; GONZALEZ MONTANES, 2002: p. 197-200; KESSLER, E.,
2003; KESSLER, E., 2004; CAYUELA, 2008). La preferencia, mejor, la precedencia del
texto sobre la imagen se debe a que se considera que el vehiculo para la exégesis son
exclusivamente las fuentes textuales. A partir de los afos 90 del siglo pasado,
algunos especialistas, se han cuestionado este principio y han sugerido la posibilidad
que también exista la exégesis visual, sin una contrapartida literaria. En este tipo de
aproximaciones se pone de manifiesto que, normalmente, se ha relegado la riqueza
expresiva de las imagenes a un segundo plano. Sin embargo, el ostracismo al que se
somete a veces a las imagenes, en tanto que potenciales vehiculos semanticos, se
debe a la dificultad de traducir al registro verbal sus codigos expresivos de naturaleza

visual, llegandose a convertir el —poorousin” (KESSLER, E., 2000: 73).

* Asi opina Joseph Gutmann, que dice que la voz simbélica de Dios se encuentra en numerosas
fuentes que tratan el tema del sacrificio (GUTMANN, 1984: 117).
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Robin M. Jensen afirma que uno de los problemas mds acuciantes y mas obvios
es que las imagenes son —ntratables”, es decir, que el significado de las imagenes no
es auto-evidente por naturaleza. Esta autora opina que las imagenes son irreductibles
a formulas verbales simples, de lo que resulta que cualquier interpretacion
iconografica es inconclusiva por naturaleza, pero que, sin embargo, su funcion como
vehiculo de un mensaje es tan importante como los textos (JENSEN, 1994: 94-95).
Esta autora revisa las alternativas en la interpretacion del significado del sacrificio de
Isaac en el arte cristiano antiguo y sefiala que, tras las aportaciones de especialistas
como Woerden, se habia concluido que las representaciones antiguas del sacrificio
de Isaac tenian un sentido salvifico o alegodrico, pero se habia descartado toda
significacion tipoldgica. Estos resultados contradecian el paradigma tipologico con el
que se interpretaba cualquier imagen cristiana del sacrificio. También rompian la
sincronia entre texto e imagen, puesto que es, precisamente en los primeros siglos,
cuando la literatura exegética elabora una completa interpretacion tipologica de la
historia biblica que el arte, aparentemente, no habia asimilado (JENSEN, 1994: 95-98).
Para Jensen, el problema no se puede limitar a valorar las relaciones, o la ausencia de
ellas, entre iconografia y literatura, sino que deben considerarse otros aspectos, como
el papel de la catequesis y la recepcion de las audiencias, la pura ldgica visual de lo
que se representa o la necesaria contextualizacion de las imagenes, sometidas a un
aislamiento durante su procesado catalografico y los requerimientos metodoldgicos

del propio andlisis iconografico (JENSEN, 1994).

Edward Kessler, por su parte, se ha postulado como el defensor de la (relativa)
independencia de la imagen con respecto al texto, tanto en el arte cristiano antiguo
como en el judio. Sin menospreciar la procedencia textual de las imégenes del
sacrificio de Isaac, Kessler reivindica un estatus de autonomia para el hacedor de las
imagenes, como verdadero exégeta en la construccion de nuevos significados

(KESSLER, 2000; ID. 2003; ID: 2004: 153-174).

Cabe sefialar un detalle que no debe pasar inadvertido, y es que gran parte de
estas contribuciones se ha concentrado en el arte cristiano de la Tardoantigiiedad, en
el momento de la creacion de la imagen, y que las obras medievales se han
interpretado a la luz de estas aproximaciones. La presente tesis se nutre de este

caudal de conocimiento y de aproximaciones, pero su puesta en practica en otros
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contextos cronoldgicos obliga a los necesarios ajustes y matizaciones. En este
sentido, resulta de gran provecho la aportacion de Baschet, que en una
ejemplificacion del estudio iconografico mas alla de la iconografia, se ha interesado
por el sacrificio de Isaac, como parte de su estudio mas amplio sobre Abraham y la
paternidad medieval. El esquema subyacente parte de la exégesis medieval sobre el
tema para contextualizar la recepcion del tema en época medieval, asi como el papel
que tiene la historia biblica en la liturgia, y subraya la importancia de la
interpretacion tipologica como la clave para explicar el éxito medieval del sacrificio
de Isaac (Baschet, 2000: 75-80). Seguidamente se consagra al analisis iconografico
de las imagenes medievales del sacrificio enfocado a comprobar si estas expresan,
visualmente, las mismas reflexiones que la exégesis. Asimismo, cabe sefalar un
aspecto que las imagenes del sacrificio de Isaac han explotado en numerosas
ocasiones, y que es un recurso que solo la imagen se puede permitir, y es la
simultaneidad de varios momentos del relato que en el texto son secuenciales: —Si le
récit peut rapporter succesivement 1‘implication dans le sacrifice puis sa suspension,
la représentation condense presque toujours ces deux moments en une scene unique.
La tension entre sacrifice et non-sacrifice s‘y exprime dans la simultanéitée.”
(BASCHET, 2000: 80). Este tipo de reflexiones ponen de manifiesto la capacidad de
las imagenes para sugerir o amplificar significados, que pueden llegar a ser
alternativos a la palabra. Para este autor, en la iconografia medieval del tema se
evoluciona hacia la expresion, cada vez mas contundente, del no-sacrificio, que se
consigue con la reformulacion de modelos compositivos, con la introduccion de una
gestualidad especifica, como la que trata de evidenciar, con mejor o peor fortuna, la
tension interna de Abraham, o la que figura al 4ngel sujetando el arma sacrificial, etc.
(BASCHET, 2000: 82). En fin, todas estas innovaciones deben ser anotadas porque
permiten una mayor profundizacion no solo en el valor semantico de las imagenes,
sino también como -recherche d‘une articulation plus efficace des tensions

constitutives du drame.” (BASCHET, 2000: 84).
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3. Cuestiones metodologicas

3.1. La iconografia en el mundo digital y la fractura

semantica: una aproximacion.

Mientras que los nuevos enfoques metodoldgicos han acabado por situar a la
Historia del Arte en una disciplina en crisis, el método iconografico de Panosfky, con
las oportunas revisiones, ha mostrado su vigencia y flexibilidad, puesto que puede
adecuarse a la recopilacion, sistematizacion y exposicion en entornos digitales de las
imagenes, mientras que otras metodologias no son tan flexibles. Es por ello que son
numerosos los proyectos digitales de catalogacion de obras de arte y de iméagenes o
la implementacion de algoritmos de reconocimiento del contenido de las imagenes
que se basan en los presupuestos metodologicos de Panofsky: ICONCLASS, CCWA
de la Getty, incluso el etiquetado de imdgenes parte de sus principios de
categorizacion. La iconografia es la tinica metodologia propia de la Historia del Arte
que ha hecho el salto al entorno digital. Uno de los accesos primordiales a la
interrogacion de bases de datos de imdgenes es el campo del tema, es decir, los
usuarios buscan informacion a partir de la iconografia (HOURIHANE, 2005: 1076-
1077; BAcCA, (ED.), 2002). El principio fundamental para organizar el acceso por

temas es la sistematizacion terminologica.

La creacion de ontologias (una ontologia es un vocabulario formalizado de un
dominio del conocimiento) y de sistemas de clasificacion de una parte, y, de otra, el
disefio de herramientas, sobre todo electronicas, para recuperar imagenes, esto es, el
nucleo duro de la iconografia, es una cuestion de gran complejidad y que requiere
grandes esfuerzos. La principal dificultad proviene de la llamada —fractura
semantica”, una especie de indicador que mide la distancia que separa las imagenes
de las palabras, que, como se ha visto, son dos campos de expresividad diferentes
para representar una misma realidad. Los historiadores del arte, que trabajan con
imagenes a las que describen con palabras, utilizan la iconografia como herramienta
ontoldgica para caracterizar y traducir las imagenes a un nivel seméntico con el que

describir de manera eficiente un objeto de arte.

Es probable que, en un futuro cercano, algoritmos matematicos reconozcan

estilos artisticos y descubran falsificaciones (WALLRAVEN, ET AL., 2009), pero
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todavia resulta demasiado complejo que identifiquen y categoricen la iconografia de
las imagenes de obras de arte. Mientras tanto, el historiador del arte debe utilizar la
comparacion de imagenes como método de investigacion y de filtrado. En este
proceso, la gestion de los recursos visuales es una cuestion estratégica. En el campo
especifico del Arte Medieval, son las imagenes las que han modulado la percepcion
de la propia disciplina. Su difusion ha tenido un impacto enorme sobre generaciones
de especialistas y también del publico interesado. La publicaciéon de libros
especializados ha permitido divulgar este periodo artistico, pero también ha
configurado su percepcion que, hasta la llegada de la fotografia digital era una

imagen en blanco y negro en la mayoria de ocasiones (BARRAL, 2006: 13).

3.2. Procesos y sistemas de recogida y sistematizacion de

los datos

3.2.1. Precedentes

La gestion de la documentacion de cualquier coleccion estd relacionada con su
control administrativo. Con esta finalidad se han desarrollado una serie de
instrumentos documentales como los libros de registros, los inventarios y los
catalogos. Los libros de registro aparecen ya desde los inicios del coleccionismo con
la finalidad de demostrar la propiedad legal de los objetos que integraban una
coleccion. Por su parte, los inventarios son instrumentos documentales que sirven
para el control interno de una coleccion. Se compilan en momentos claves de la vida,
o a la muerte, de su propietario. Finalmente, los catdlogos clasifican alfabéticamente
los contenidos de una coleccion. Desde el siglo XVII se han elaborado siguiendo un
criterio de autor o de escuelas artisticas, es decir, por estilos. El formato de estos
catalogos era fundamentalmente textual, pero a veces se acompafiaban de un dibujo o

de un grabado del objeto descrito.

3.2.11. Andlisis de las condiciones operativas
La gestion de la informacion significa sistematizacion, control y puesta en
servicio de toda la informacion de una coleccion. Con la informatizacién de estos
sistemas de gestion lo que se pretende es la eliminacion de las tareas de ordenacion

manual y la duplicacion o pérdida de informacién. La gestion de la informacidon
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catalografica toma como modelo los sistemas de documentacion implementados por
las bibliotecas, pero a diferencia de los documentos bibliograficos, los documentos

de una coleccion de obras artisticas no son autorreferenciales.

Los documentos bibliograficos integran, generalmente, en el objeto mismo los
datos que los describen. Un documento bibliografico suele incluir la autoria o
mencion de responsabilidad, el titulo, los datos de publicacion y de edicion, asi como
otras informaciones adicionales que se podrian considerar metadatos. Por su parte,
los documentos de una coleccion de obras artisticas no son autorreferenciales la
mayoria de las veces, es decir, estos objetos no incorporan, generalmente, ninguna
informacion relevante sobre el autor, el titulo, la procedencia, etc. En consecuencia,

son documentos que no tienen metadatos.

Ademés, la catalogacion de objetos artisticos impone el mantenimiento de un
archivo de imégenes como elemento preferencial de su clasificacion. Este sistema
documental debe incluir dos procesos basicos. En primer lugar, la entrada secuencial
en el sistema de los elementos catalogado, lo que vendria a ser el libro de registro. En
segundo lugar, se deben consignar los datos de los documentos en las fichas
descriptivas del catalogo. Dicho sistema debe dimensionarse en funcion de las

caracteristicas de la investigacion.

3.2.I1.1. Instrumentos documentales adaptados

El sistema debe prever un registro textual y un registro grafico. El sistema basico
del registro debe contemplar una serie de datos minimos. En primer lugar es preciso
establecer un niimero propio, Unico y de caracter incremental. También es necesario
apuntar el nombre del objeto y finalmente adjuntar el registro grafico. A partir de
aqui, otros datos, como cronologia, materiales, técnica, etc., son relevantes en
funcion de la coleccidon que representen, por ejemplo, en el catdlogo compilado para
esta tesis el dato de la autoria es prescindible en muchos casos, porque generalmente

se desconoce.

3.2.11.2. Inventario y catalogacion en la practica
Cada elemento del registro ha de pasar por un proceso de inventariado y
catalogacion, puesto que estos instrumentos documentales son esenciales en el

proceso de la investigacion en Historia del Arte. En esta tesis se han implementado
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dos modalidades taxonomicas, el inventario, que es lo que se presenta en este
documento, y el catidlogo, para el que se ha desarrollado un programa informatico

especifico.

El inventario es una lista ordenada, generalmente de manera cronoldgica, que
incluye una serie minima de datos que describen la obra analizada. Estos datos
presentan unos subapartados diferentes seglin el tipo de objeto, pero las divisiones
basicas son: titulo o denominacidon genérica, datos generales, datos iconograficos,
descripcion (iconografica), bibliografia critica, obras relacionadas y bibliografia. La
documentacioén grafica se ha compilado en un volumen anexo para facilitar la

consulta.

Un catalogo se expresa en forma de fichas o expedientes. En realidad, se pueden
compilar tantos catdlogos como indices inverso se creen para recuperar la
informacion. Dicho de otra manera, se pueden crear catalogos por autores, por estilos
artisticos, por materias, etc. El trabajo de crear un catdlogo nuevo es manual e

implica replicar la informacion.

Las nuevas tecnologias han permitido, en estos ultimos afos, que se puedan
desarrollar herramientas para la automatizacion de muchos de los procesos
involucrados en la recopilacion de un catdlogo. En términos informaticos, el
equivalente a las fichas del catalogo descriptivo que se guardan en un archivo fisico,
con la posibilidad de hacer busquedas y de generar listas, es un sistema gestor de

bases de datos.

3.3. El programa Iconoteca

Desde la universalizacion de las nuevas tecnologias en las Humanidades, el
desarrollo de una base de datos es una cuestion metodoldgica inherente a cualquier
trabajo de catalogacion que se precie. Otras decisiones adicionales, pero no por ello
accesorias, obligan a examinar cudl es la tecnologia mds apropiada que se debe
adoptar para la elaboracion del instrumento catalogador. Es evidente que los
conocimientos tecnologicos son una importante barrera para la creacion de una base
de datos, y que no existe en el mercado un programa o un gestor web sencillo y
configurable para llevar a cabo este tipo de tareas de gestion catalograficas

orientadas a la ficha y que incluyan la posibilidad de integrar imagenes.
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Dentro del proyecto de esta tesis se ha desarrollado la aplicacion informatica
Iconoteca como una herramienta de apoyo a la elaboracion de las fichas
catalograficas. Este apartado constituye lo que en el mundo real seria el manual del
usuario de la Iconoteca. En ¢l se detallan las caracteristicas de la aplicacion, su

estructura y funcionamiento.

La intencidon, a la hora de dimensionar el aplicativo, era la de explotar las
ventajas de la utilizacion de un sistema gestor de bases relacionales capaz de
almacenar y recuperar la informacion de manera sistemdtica y eficiente. Se ha
disefiado una base de datos como almacén y sistema gestor de los documentos

catalograficos, asi como las pantallas de la capa de presentacion de los datos.

Mi intencion era la de desarrollar una herramienta orientada a la ficha de
catdlogo como unidad documental, y no fichas basadas en imdgenes. Esta decision
implicaba un proceso en el que la documentacion grafica se integra en la estructura
documental en funcion de la preexistencia de una ficha, verdadero eje del sistema de
gestion. Me he basado en la experiencia de algunos programas utilizados por los
museos para la cuestion de la adaptacion al formato digital tanto de las listas de
registro como de las fichas de catdlogo, asi como por el papel que tenian las
imagenes digitales en la configuracion de la estructura de dichos sistemas gestores.
Por otra parte, el fondo susceptible de catalogacion de un investigador en Historia del
Arte no es ni cuantificable previamente, ni tangible, sino que depende de las
necesidades y del alcance de la propia investigaciéon. Esto no quiere decir, por
supuesto, que no se deba llevar un registro, en realidad deberia ser una de las tareas

preestablecidas.

En definitiva, el sistema gestor para una investigacion en Historia del Arte que
incluya la compilacion de un catdlogo debe tener en cuenta los siguientes
requerimientos: el registro, el inventariado y la catalogacion del fondo inmaterial de
su coleccion, de la misma manera que lo hace cualquier museo. También deberia
poder gestionar el material grafico y su vinculacion al registro pertinente. En cuanto
a las funciones del sistema informatizado, se pueden destacar las caracteristicas a
tener en cuenta: el almacenamiento de los datos de manera sistematica, la integracion
de las imagenes y su vinculacion a la ficha de inventario, la configuracion de un

sistema de busqueda para recuperar eficientemente la informacion almacenada vy,
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finalmente, la implementacion de informes imprimibles tanto de las fichas del

catalogo como de las listas resultantes de las busquedas.

El programa Iconoteca se ha desarrollado teniendo en cuenta estos requisitos. La
coleccion almacenada en la base de datos se compone de los elementos procedentes
de la investigacion de esta tesis. La sistematizacion de dichos elementos se
transforma en una plantilla en la que se introducen los datos divididos en
compartimentos y que pueden resultar en categorias, estos compartimentos son los
campos de la ficha o documento, que unifican en una sola pantalla el registro, el
inventario y los datos catalograficos. La ficha se completa con una imagen
representativa del documento catalogado, pero uno de los rasgos distintivos del
programa Iconoteca es que permite la inclusion de un gran niimero de fotos de cada
obra, que se guardan en una lista aparte pero dependiente de la ficha maestra. Las
caracteristicas detalladas del programa Iconoteca, con imagenes de las pantallas, se

puede consultar en el Anexo II.

Finalmente, aunque tal vez sea la caracteristica més interesante del programa, los
datos iconograficos mas relevantes se pueden exportar a un fichero plano que
permite que una pagina web pueda mostrarlos y manejarlos desde varias perspectivas
de presentacion. En esta modalidad de presentacién web, los datos catalograficos se
pueden filtrar por facetas, generalmente de caricter iconografico, con el fin de
obtener subconjuntos con elementos comunes. Los registros procedentes del
programa Iconoteca se pueden visualizar sobre cuatro maquetaciones bdsicas, a) en
formato de imagenes de las obras en miniatura, b) dispuestos en una linea temporal,
¢) distribuidos sobre un mapa y d) como una lista de fichas muy sencillas con los
datos basicos. Una version que se podria llamar de work-in-progress se puede

consultar en linea en la siguiente direccion de Internet: http:/www.medieval-

art.org/Tesi/iconografia.htm y una descripcion del funcionamiento se ha detallado en

el Apéndice II.

Puesto que en la presentacion y manejo web de los datos se incluyen
fundamentalmente las cuestiones iconograficas, dicho requerimiento lleva implicito
la creacién de un vocabulario controlado. Se ha buscado simplificar al méximo esta
cuestion, pero se ha tratado de seguir unos principios basicos en la indexacion de los

términos iconograficos. Para ello se han tenido en cuenta diversas experiencias,
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algunas mas genéricas y otras relacionadas con el campo disciplinar de esta tesis, el
arte medieval.** Me han interesado especialmente conocer los principios
metodoldgicos y la problematica de la indexacion iconografica de los manuscritos de
la Biblioteca Vaticana, realizada por Jérodme Baschet (BASCHET, 1992; ID., 1994),
pero especialmente, del tesauro del Groupe d'Anthropologie Historique de 1'Occident
Médiéval (GAHOM) y del Centre d‘Etudes Supérieures de Civilisation médiévale
(CESCM). El grupo de investigacion Ars Picta de la Universidad de Barcelona,
dirigido por la Dra. Milagros Guardia, ha colaborado intensamente en el desarrollo
de este instrumento de indexacion iconografica, y esta a su cargo la realizacion de la
traduccion catalana. La version actual de este tesauro se denomina Thésaurus des
Images Médiévales en Ligne (TIMEL), cuya primera edicidon, publicada por el
GAHOM en 1993, recibia el nombre de Thésaurus des Images Médiévales. La
participacion en algunas de las reuniones celebradas por estos grupos de
investigacion me ha permitido adentrarme en la problematica de la indexacion

iconografica.

Esta fase de indexacion ha contribuido al andlisis de las relaciones internas entre
las diferentes obras catalogadas en el presente trabajo. Las cuestiones mas relevantes
se han afiadido al catdlogo y se han analizado en el apartado de Obras relacionadas,
por consiguiente, el desarrollo de una herramienta de trabajo informatizada ha
aportado una serie de resultados que han permitido integrar los datos, tras su
manipulacion previa y una cierta formalizacion, en el discurso intelectual de esta

investigacion.

* Véanse las recomendaciones para la creacion de vocabularios controlados en HARPRING, 2010.
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4. El Catalogo iconogrdfico

Este catdlogo es ambicioso. Pretende ser una referencia de partida para cualquier
investigacion sobre la iconografia medieval hispana del sacrificio de Isaac, quiere
contribuir a la produccion de narrativas diversas y quiere favorecer todo tipo de story

tellings iconograficos consistentes sobre el tema.

4.1. Presentacion del catalogo

Modelo de ficha iconografica. Cuestiones practicas.

El catdlogo pretende ser una clasificacion lo mas aséptica posible, aunque
eventualmente se pueden anadir reflexiones criticas. El objetivo es crear una
herramienta de consulta cuyo manejo sirva para cualquier persona interesada en el
tema de una manera aleatoria y modular. La demarcacion del indice incluye a priori
cualquier obra fechada entre los siglos VII al XII, cuyo tema sea el sacrificio de Isaac
y cuyo ambito espacial sea la Peninsula Ibérica. Sin embargo, el catdlogo resultante
presenta ciertas desviaciones, puesto que se han excluido algunas obras que estan
claramente dentro del rango cronoldgico, mientras que se han incluido otras que lo
sobrepasan. Los criterios para tomar las decisiones han variado en funcion de las

obras y se ha considerado cada caso aisladamente.

Aunque el limite superior del catdlogo se ha establecido en el siglo XII, se han
descartado toda una serie de obras que estan datadas en los ultimos afios de esa
centuria o a caballo entre los siglos XII y XIII. Por el contrario, se han incluido
algunas piezas, como el capitel de Tarragona (4.2.XXXI) porque ha resultado un
testimonio importante para configurar una serie iconografica constituida
anteriormente y que se ha considerado relevante; por otra parte, algunos estudiosos
sitian la pieza a finales del siglo XII. En otros casos, como el capitel de la Colegiata
de Alquézar (4.2.XXXIII, ha tenido mucho peso la historiografia tradicional mientras
que el analisis de la pieza ha llevado a otras conclusiones. Con las piezas excluidas
se ha hecho una lista que se puede consultar en el Apéndice I. También se han dejado
fuera del catdlogo un grupo de obras que, si bien para algunos especialistas
representan el sacrificio de Isaac, en mi opinion, no hay elementos de juicio
suficientes como para aceptar dicha identificacion. En el Apéndice I se ha

confeccionado una lista de las obras descartadas bajo el epigrafe Escenas tenidas
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como sacrificio. Cuantitativamente, el catdlogo resultante estd constituido por 33
piezas. Se trata, sin duda, de un nimero limitado que desaconseja, ante la falta de
masa critica, realizar cualquier planteamiento estadistico. La presentacion del
catalogo es cronoldgica sensu largo, es decir, las dataciones se han tomado como una
referencia de ordenacion una perspectiva flexible que es susceptible de
modificaciones en funcion de los resultados de nuevas investigaciones. Sin embargo,

debe decirse que, generalmente, se razonan las cronologias.

Cabe sefialar que los apartados de la Bibliografia critica y de las Obras
relacionadas pueden delatar las opiniones y los sesgos personales de la autora.
Especialmente relevante es la cuestion de la indexacion iconografica, puesto que es
la fase preliminar en la tarea de establecer paralelos. Este proceso de analisis implica
una interpretacion previa, por tanto la informacion que configura los diferentes
elementos iconograficos y su valoracion es sesgada. Algo tan simple como

determinar si Isaac aparece o no de perfil ha pasado por un filtro evaluador previo.

4.1.1. Modelo de ficha iconogrdfica

En realidad, las entradas de este catdlogo trascienden la componente
iconografica, puesto que se ha elaborado para cada caso una descripcion mas amplia
que recoge otras caracteristicas de las piezas. Estas cuestiones descriptivas componen
el primer apartado de cada registro y se han normalizado en funcion de la tipologia
de la obra, es decir, se han discriminado, seglin sus caracteristicas materiales, en dos
grandes grupos, uno de miniaturas y el otro de piezas de escultura, eboraria o pintura
mural. Esta primera clasificacion afecta al apartado de Datos generales, aunque
normalmente se utiliza estructura basica en la que se consignan los datos para la
ubicacion de la pieza, se apunta brevemente el contexto fisico en el que se sitlian o
los datos de scriptorium de copia, promotor y autor material para las miniaturas. La
cronologia es un capitulo complicado, algunas veces su extension esté justificada por
las dificultades en la datacion de la pieza. Se han incluido otros datos materiales y de
conservacion, asi como un apartado relativo a la vida de la obra que describe su

historia.

En la elaboracion de la ficha iconografica se han tenido en cuenta aquellas
representaciones que incluian uno o varios de los pasajes de Génesis 22, desde los
versiculos 9 al 14. El principio se clasificacion se ha basado en la identificacion y
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descripcion por separado de los elementos iconograficos mdas relevantes,
especialmente los que aparecen en la escena del momento cumbre de la historia
biblica, el sacrificio interrumpido, y en cada obra estudiada se ha hecho una

descripcion genérica de sus aspectos iconograficos mas relevantes.

Se han determinado la presencia de los siguientes elementos iconograficos
basicos: Abraham, el monte Moria, el fuego del holocausto, el arma sacrificial, el
altar, la lena, Isaac, el carnero, el arbusto en el que aparecio enredado el animal, la
intervencion divina y el contexto iconografico inmediato. Dichos eleméntenos
iconograficos estan descritos en el relato biblico, que constituye el referente textual
(y verbal) de las imagenes. La ficha iconografica se completa con las Obras

relacionadas, cuyo enfoque ha sido puntualmente analizado.

Cada documento catalografico incluye un apartado de Bibliografia critica, en el
que se resumen las aportaciones mas importantes que han tratado las piezas en
cuestion. El catdlogo se acompafia de un elenco bibliografico exhaustivo para cada
obra analizada. El criterio para seleccionar la bibliografia ha priorizado todos los
estudios que hayan tratado el tema principal establecido, esto es, la representacion
visual de la historia de Génesis 22:9-13 o sacrificio de Isaac desde la optica

iconografica.

El criterio para realizar la ordenacion cronologica se ha ponderado en funcion de
la revision historiografica de cada pieza, pero su ubicacion concreta en la lista ha
implicado una toma de decision personal. En algunas ocasiones, como es el caso de
San Pedro de la Nave, se ha optado por la datacion tradicional, aunque haya sido
contestada recientemente. Ante la falta de argumentos definitivos que permitan
decantar la polémica, se ha preferido situar le capitel de La Nave en primer lugar. En
otras ocasiones, como por ejemplo, en los casos de Santa Marta de Tera, Sant Quirze
de Pedret o Alquézar, la decision, si bien ponderada, se ha tomado segiin opiniones
personales. Sin embargo, debe decirse que la ordenacion no es, ni debe ser, definitiva
sino una imagen del estado de la cuestion de cada una de las piezas, por lo que,
aunque la presentacion para esta tesis obligue a una secuencialidad fija, esta deber

ser temporal por naturaleza.

4.1.1L. Cuestiones prdcticas
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Se ha optado por no incluir el tema iconografico en la mencion del titulo porque
se entiende que seria reiterativo insistir en que siempre se trata del sacrificio de Isaac.
Las obras del catdlogo que permanecen in situ muestran las coordenadas

cartograficas en el formato estdindar WGS84.

4.1.11.1. Simbolos utilizados

Para la cronologia, en algunos casos se ha utilizado una serie de simbolos con los
que se han intentado, en la medida de lo posible, formalizar algunas notaciones
ambiguas de los sistemas de datacion. Los simbolos utilizados para la cronologia del

enunciado son los siguientes:
= (fecha cuestionada)
2 (fecha estimada)
> (mayor o igual que)
< (menor o igual que)
> (mayor que cuestionado)

& (menor que cuestionado)
4.2. El catalogo

4.2.1. San Pedro de la Nave, capitel S.0. del crucero.

Datos generales. Datos iconograficos. Descripcion. Bibliografia
critica. Obras relacionadas. Bibliografia.

= S.VII - ESCULTURA, BAJO RELIEVE.
4.2.1.1. Datos generales

4.2.1.1.1. Nombres alternativos

San Pedro y San Pablo de Tunis (siglo X); San Pedro de Estula (siglo XIII); San
Pedro de Estola (siglo XV); San Pedro de la Nave (siglo XVII); San Pedro de Esla
(Corzo, 1986: 38-39).
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4.2.1.1.2. Localizacién original de la iglesia

41°34'57.29" N 5°58'58.65" W

La iglesia de San Pedro del Esla o de la Nave (Zamora) se encuentra actualmente
en El Campillo, a unos kilometros mas arriba de su emplazamiento original. El
terreno que ocupaba originalmente la iglesia fue inundado por la construccién de un
embalse en los afos treinta del siglo XX. El prestigio de Gémez Moreno, su
—redescubridor”, influyo6 en su destino y el edificio fue desmontado y trasladado a un
lugar resguardado. La historia del desmonte y traslado estd bastante bien
documentada, pero no he podido obtener las coordenadas cartograficas precisas del
emplazamiento original de la iglesia, inundado por la presa de Ricobayo (Fig. L.a). Es
posible localizar fotos en Internet del estado de los cimientos fechadas en 2008, que
sitian el yacimientos en las siguientes coordenadas 41° 34' 57.29" N 5° 58' 58.65"
W (Fig. Lb.).

4.2.1.1.3. Ubicacion
El relieve del sacrificio de Isaac esta labrado en la cara frontal del capitel del

sudoeste del crucero (Fig. L.c).

4.2.1.1.4. Contexto arquitectonico

La decoracion historiada de este capitel corresponde, por la morfologia de la
pieza y por el estilo escultdrico, a las columnas y capiteles del crucero. En las caras
laterales se han representado las figuras de San Pablo y San Pedro. El capitel
historiado, situado enfrente, muestra la escena, también narrada en el Antiguo
Testamento, de Daniel entre los leones, figurada en su cara frontal, mientras que los
apostoles San Felipe y San Tomas ocupan en los lados menores, en estricta simetria

compositiva con el capitel del sacrificio.

4.2.1.1.5. Cronologia
Se han barajado dos cronologias dispares para este edificio. Hasta comienzos del
siglo XX, San Pedro de la Nave se consideraba como iglesia del siglo X, ya que la

. . : : i 45 s
documentacién mds antigua que menciona el edificio data de 907." Gomez Moreno

* Véase, por ejemplo, QUADRADO, 1885a: 652, aunque da la fecha equivocada de 902.
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—redescubrio” la iglesia de San Pedro de la Nave en 1903 y la dio a conocer a nivel
nacional e internacional. Ya desde el primer articulo que le dedicd, en 1906, fij6 el
caracter visigodo del edificio, entre 650 y 700, es decir, antes de la penetracion
islamica. Los razonamientos para defender la cronologia de época visigoda eran
varios: a) no veia posible la construccion del edificio bajo el dominio musulman, b)
no es posible el cotejo con las iglesias del siglo X, especialmente en lo que hace al
aparejo o la tipologia de los arcos de herradura, c) la decoracioén es asimilable a lo
que se hacia en Italia en los siglos VII y VIII, con reminiscencias cldsicas que se iran
perdiendo en otros edificios en el transcurso de los siglos y d) la epigrafia es visigoda
porque es diferente de la altomedieval.** Gémez Moreno se reafirma en sus
opiniones en 1927, aunque en esta ocasion matizara algunas cuestiones. Por ejemplo,
considera equiparable la decoraciéon de San Pedro de la Nave con los elementos
ornamentales de San Miguel de la Escalada (Ledn), pero concluye que ambos tienen
como referente ultimo la escultura de los siglos VI y VII. Ademads, en esta
contribucion hace de la epigrafia el argumento de mas peso para adscribir la iglesia a

época visigotica, es el —ato explicito” (GOMEZ MORENO, 1927: 60).

A partir de entonces se ha erigido en la opinion cientifica mas consensuada a lo
largo del siglo pasado, seguida y corroborada por autores como Camps Cazorla. Este
autor introduce un argumento curioso que refuta inmediatamente; el aserto, que
califica de -malicioso”, es considerar que los capiteles no pertenezcan a las fases
constructivas primitivas, sino a una reconstruccion medieval. Su refutacion viene de
la importancia que adquiere la epigrafia como sistema de datacion al proporcionar el
término post quem para la labra del capitel (CAMPS, 1940-1: 77). Autores tan
importantes como Schlunk o Palol han aceptado la adscripcion cronolédgica que habia

propuesto Gomez Moreno.

No fue, empero, aceptada de forma unanime. Por ejemplo, Arthur Kingsley
Porter opinaba que la originalidad iconogréafica de los capiteles no permiten pensar
en una cronologia del siglo VII, sino del IX (PORTER, 1928: 35-6). Torres Balbas,
por su parte, se inclinaba por datarla en el siglo VIII (TORRES BALBAS, 1934),

mientras que Puig 1 Cadafalch colocaba la iglesia en el grupo premozarabe del siglo

* Aporta mas argumentos pero aqui s6lo se ofrece un resumen de los mas relevantes.
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X (PUIG 1 CADAFALCH, 1961: 131). Asimismo, Camo6n Aznar también la consideraba
una iglesia de repoblacion (CAMON AZNAR, 1963). Garcia Romo manifestaba ciertas
dudas sobre la cronologia visigoda de los capiteles de San Pedro de la Nave,
aludiendo a la necesidad de definir con exactitud la tipologia, si la hubiere, del
capitel visigodo (GARCiA RoMO, 1962: 215). Recientemente, a John Williams le
resultaba chocante la proliferacion de escultura historiada con tematica biblica en un
area tan concreta (Zamora, Burgos, Toledo) sin paralelo en toda la Europa del siglo
VII (WILLIAMS, 1993a: 16). La datacion tradicional de San Pedro de la Nave ha sido
puesta en tela de juicio, de manera sistematica, a partir de los trabajos de Caballero
Zoreda, que postula resituar cronoldgicamente el edificio en el siglo IX, hacia 800,

en época de repoblacion.

Debe afiadirse un hecho insoélito que afect6 a la morfologia del edificio. En 1930
y 1932 se hizo el desmontaje, traslado y reconstruccion ideal de la iglesia y sus
cimientos quedaron anegados por las aguas del embalse de Ricobayo. Este traslado
imposibilita, segin Godoy, cualquier aspiracion de datar con precision el edificio

(Gopoy, 1995: 330).

4.2.1.1.6. Material
Arenisca (finisima) de color amarillo rojizo (GOMEZ MORENO, 1906). Caliza
(DoMINGO, 2006).

4.2.1.1.7. Inscripciones

Tiene dos inscripciones, una estd situada en el campo liso del abaco: TVBI
HABRAAM OBTVLIT ¥ ISAC ¥ FILIVM SVVM ¥ OLOCAVPSTVM DNO ¥. La otra se ha
colocado en el campo figurado: FALTARE. Segun Helena Gimeno Pascual el
desarrollo completo de la inscripcion seria —F ubi Habra(h)am obtulit - Is(a)ac -

filium suum - (h)olocaupstim D(omi)no”(GIMENO, 2004: 256).

En las caras laterales también hay otras inscripciones que identifican a los
personajes representados, que corresponden a San Pablo y San Pedro, asi como al
objeto que este ultimo sostiene en las manos: T SCS PAVLVS ¥ APOSTOLVS, T SCS

PETRVS APOSTOLVS y LIBER.

4.2.1.1.8. Estado de conservacion
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El estado de conservacion es bueno. Se hizo un vaciado en yeso que se guarda en

el LE.S. Maria de Molina de Zamora (CASQUERO, 2004: 44) (Fig. 1.d).

4.2.1.1.9. Técnica

Bajorrelieve. Talla a bisel.

El capitel historiado estd trabajado en bajorrelieve, con una técnica de talla a

bisel, aunque se aprecia cierta inclinacion a suavizar los bordes de las siluetas.

4.2.1.1.10. Historia

La primera mencion documental de San Pedro de la Nave es una donacion
fechada en 907. En este documento, el rey Alfonso III (T 910) dota al monasterio con
la villa de Perdices (hoy Valdeperdices) cum suis terminis adiacentiis (SAEZ Y SAEZ,
1996: 70-71, doc. 9 y PESCADOR, 1988: 185, doc. 1).47 Valdeperdices ha sido
dependencia de La Nave hasta el siglo XX. Esta noticia da los detalles de la
advocacion de la monasterio a San Pedro y San Pablo y su funcién como centro
espiritual y refugio de peregrinos, -Peo servientium atque pauperum peregrinorum
hospitio (PESCADOR, 1988: 184). La documentacién proporciona los distintos
nombres por los que se ha conocido el monasterio. En el siglo X el lugar de
ubicacion del cenobio se llamaba Tunis, en el siglo XIII se denomina San Pedro de
Estola y, por ejemplo, en la documentacion del siglo XVIII se llama San Pedro de la
Naba (PESCADOR, 1988: 183-184). La noticia de la primera aparicion documental
esta registrada en el Tumbo de Celanova porque, segun parece, San Pedro de la Nave
entra en la orbita del monasterio gallego en un momento indeterminado del siglo X'y
su dependencia dura hasta el siglo XIII (PESCADOR, 1988: 185, BARROSO; MORIN,
1997: 26 y CASQUERO, 2004: 39-40).**

No se sabe ni la fecha ni los motivos por los que se convierte en priorato
dependiente de San Salvador de Celanova (Orense). San Pedro de la Nave aparece en

su documentacion mas antigua con el nombre de San Pedro de Estola. El dominio de

" No se conserva el documento original, pero se hizo una copia en el folio 149 del Tumbo de
Celanova, Archivo Histérico Nacional, Ms. L..986.

* Bl documento de dotacion de San Pedro de la Nave, conservado en el Tumbo de Celanova,
sirve para trazar el alcance de las propiedades del monasterio gallego de Celanova entre los siglos X y
XIII. Sobre el dominio territorial de Celanova véase ANDRADE, 1997.
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Celanova sobre San Pedro de la Nave originard conflictos con el obispado de
Zamora, y ya en 1173 tuvieron que negociar un acuerdo sobre su jurisdiccion y el
cobro de sus rentas (PESCADOR, 1988: 185). Los pleitos se suceden en el siglo XIII y
se alargan hasta el siglo XV, momento en el que San Pedro de la Nave ya no es
monasterio sino solamente iglesia, aunque habia extendido su jurisdiccion a otros
pueblos cercanos, aunque la riqueza del lugar es escasa (PESCADOR, 1988: 188). A
finales del siglo XV o inicios del XVI pasa a depender del monasterio de N* Sra. De
la Consolacion de Zamora (PESCADOR, 1988: 189-190). San Pedro de la Nave tiene
cierta importancia estratégica desde el siglo XIII hasta el siglo XIX como lugar de
paso fronterizo con Portugal.” Desde la orden de extincién de las comunidades
religiosas en 1836 la iglesia pasa al régimen parroquial y su decadencia se acelera.
En 1878, cuando la visita Garnacho s6lo quedan la iglesia y siete casas con treinta
habitantes (GARNACHO, 1878), y en 1903, cuando hace lo propio Goémez Moreno,
quedaban —el sacristan, el maestro de escuela, un labrador y el barquero” (GOMEZ

MORENO, 1906: 365).

Fue Gémez Moreno quien rescatd del olvido a San Pedro de la Nave. La iglesia
fue declarada monumento histdrico-artistico por Real Orden de fecha 22 de abril de
1912 (Gaceta de 29 de abril de 1912). En el Real Decreto-Ley de 23 de agosto de
1926 se adjudica la concesion del aprovechamiento de las aguas publicas del rio Esla
a la Sociedad Hispano Portuguesa de Transportes Eléctricos, —Saltos del Duero,
S.A.” que comportaba la construccion de un pantano. Estas obras provocarian que la
iglesia quedara anegada bajo sus aguas. Al mismo tiempo, para proteger el templo, se
optd por su traslado contemplado en la clausula 15 de dicho real decreto por la que se
obligaba al concesionario de la construccion de la presa a hacerse cargo de las obras

de traslado del monumento (MACHIMBARRENA, 1930: 93; MATEOS: 1980: 48).

Entre 1930 y 1932 la iglesia fue desmontada, traslada y remontada, variando la
morfologia que tenia en su lugar de origen, para salvarla de la inundacién que
produjo la construccion de la presa de Ricobayo en el Esla. Se eligié la nueva

ubicacion en un lugar no muy lejano del emplazamiento original, en El Campillo

¥ Goémez Moreno estimaba que la casa rectoral era del siglo XIII, lo que indicaria que en esta
época habia recursos econdmicos suficientes para llevar a cabo una construccion de cierta importancia
(GOMEZ MORENO, 1927: 18).
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(Zamora). Esta circunstancia tan particular, al tiempo que ha preservado el
monumento, ha privado a los estudiosos de conocer mas datos sobre el yacimiento
arqueologico. Aun asi, en 1997 se excavo parcialmente el solar primitivo de la

iglesia, aprovechando una bajada del nivel de las aguas (CABALLERO, 2004a).

4.2.1.1.11. Localizacion actual
41°34°59.70” N 5°57°51.00” W

La iglesia de San Pedro de la Nave se ha reconstruido en El Campillo (Zamora),

cuyas coordenadas geograficas son: 41° 34° 59.70” N 5° 57° 51.00” W.

4.2.1.2. Datos iconograficos

Figs. Ley Lf.

4.2.1.2.1. Abraham

Abraham aparece de perfil, vuelto hacia la izquierda con respecto al espectador;
dirige la mirada hacia la Dextera Dei, lo cual no es dificil pues la enorme mano se
encuentra a la altura de sus ojos. Su figura se ha resuelto —& la egipcia”, esto es, la
cabeza y las piernas estan de perfil mientras el torso se representa de frente. El rostro
presenta ciertas peculiaridades: el ojo visible es una almendra con doble borde que
simula los parpados, la barbilla, muy larga, se retrotrae y acaba en punta, carece de
oreja y el pelo estd trabajado como un trenzado que se dispone rodeando la cabeza
desde la frente y muere en un bucle por encima del cuello. El patriarca esta vestido
con una prenda de dificil identificacidon, si es que es posible reconocer alguna
indumentaria concreta. Se ha dicho que podria ser una tunica armilausa,”® una
especie de tunica sin mangas y abierta por delante, que en el capitel de La Nave

parece ceflida en la cintura por unas bandas de ropa retorcida. Es dificil precisar si

> Gonzalo Menéndez Pidal interpreta la prenda de vestir del Abraham de San Pedro de la Nave
como una armilausa, pieza que entroncaria igualmente con la indumentaria utilizada en el siglo X
(Menéndez Pidal, [1958] 2003b: 124). Isidoro de Sevilla, en sus Etimologias (XIX, 22) hace derivar la
palabra de armiclausa: -Armilausa vulgo vocata quod ante et retro divisa atque aperta est, in armos
tantum clausa, quasi armiclausa, littera ablata”. En cuanto a las bandas retorcidas, también las cita
Menéndez Pidal en las miniaturas del siglo X, como una particularidad tipica de esta época
(MENENDEZ PIDAL, 2003b: 125). Para Puiggari la armilausa o anfimalo es una prenda del s. IX
utilizada por los carolingios y, por tanto, no exclusivamente hispana. Parece derivar de la almuza, un
sayo militar, y era una especie de capa o chapiron de hombros que después seria utilizado por los
canodnigos: esta prenda no se parece en nada a la representada en San Pedro de la Nave (PUIGGAR( I
LLOBET, 1886: 80).

72



debajo de esa pieza el patriarca viste una tiinica con mangas, rematadas con puiios, 0
bien lleva los brazos desnudos y luce adornos, como brazaletes, en las mufiecas. Esta
tinica vuelve a aparecer por la abertura de la falda, mostrando un recurso que es
caracteristico de este escultor, y es que resuelve los pliegues de los vestidos con
incisiones onduladas y paralelas. Abraham alza el antebrazo derecho cuya mano
empuiia el cuchillo, con la punta dirigida hacia su propia cabeza, como dandose
impulso. Con la mano izquierda, agarra el cabello de Isaac, de tal manera que del
pufio sobresale un mechén del pelo de su hijo. El brazo derecho esta mejor resuelto
que el izquierdo, que no solo resulta excesivamente largo en la zona del antebrazo
sino que realiza una flexion imposible con la mano. La posicion de los pies sugieren

un movimiento de avance, como iniciando la accion del sacrificio.

4.2.1.2.2. Arma

El arma sacrificial se parece a un cuchillo o pufial grande y con mango.

4.2.1.2.3. Altar

No se puede determinar si el altar se muestra lateral o en perspectiva. Si la vista
del altar es lateral, las tres columnitas podrian sugerir un altar de cinco soportes, con
uno de los estipites en medio y los cuatro restantes situados en las esquinas.
Tampoco se podria descartar una interpretacion en perspectiva de un altar de cuatro
soportes. En el canto de la mesa aparece la inscripcion T ALTARE, y sobre ella esta

depositada la lena.

4.2.1.2.4. Leria
La lefia esta representada como un fardo atado con cuerdas por el centro, situado

encima de la mesa del altar.

4.2.1.2.5. Isaac

Isaac tiene la cabeza en un ligero tres cuartos, tampoco presenta la oreja visible y
los rasgos de la cara no se aprecian con claridad, pues justamente esta figura esta
dafiada en la cabeza, con una fractura que va desde los ojos a la barbilla. El personaje
parece suspendido del mechon por el que Abraham se sujeta con la mano. Isaac
aparece vestido con una tnica corta cuyos pliegues, trazados de manera arbitraria, se
forman a partir de incisiones paralelas y muy juntas. La figura estd arrodillada, no

sobre una superficie horizontal sino sobre el lateral inclinado del capitel, con las
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manos cruzadas por delante del cuerpo, lo que presumiblemente indica que estan
atadas. Presenta el torso frontal a partir de los hombros, mientras que las piernas

estan de perfil.

4.2.1.2.6. Carnero

El carnero esta situado aprovechando el angulo superior derecho de la cara
frontal del capitel. Se ha representado de espaldas a los patriarcas, totalmente ajeno a
la accion principal. Sus patas no reposan sobre el suelo sino que parece talmente
suspendido en el aire, casi empalado, —& media altura delante del arbol” (SCHLUNK,
1970: 263). La cara y el lomo presenta una serie de incisiones triangulares que

simulan el pelaje.

4.2.1.2.7. Arbusto
Detras del carnero se ven unas ramas rematadas con hojas en forma de corazon

que sugieren el arbusto del texto biblico.

4.2.1.2.8. Intervencion divina

Dextera Dei. La mano de Dios, desproporcionadamente grande, aparece en la
esquina superior izquierda. La Dextera Dei muestra el dorso con la palma abierta.
Pare surgir de una nube sugerida por una serie de incisiones curvas y paralelas,
aprovechando el dngulo de la cara frontal del capitel, que estdn rematadas por unas
formas onduladas que recuerdan los fruncidos de un volante.”' La solucion empleada
para representar tanto la mano como la nube recuerda los trabajos de eboraria o de

metalurgia.

4.2.1.2.9. Contexto iconogrdfico inmediato

Figs. Lgy Lh.

En los lados menores del capitel se representan San Pedro (lado este) y San Pablo
(lado oeste). El capitel que tiene enfrente también se ha figurado con una escena
veterotestamentaria, Daniel en la fosa de los leones, flanqueado por San Felipe y

Santo Tomas, situados en las caras menores, lo que podria indicar algun programa

*! Corzo interpreta esta forma como una —mnga amplia” (CORZO, 1986: 130).
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iconografico de conjunto basado en estas dos historias biblicas y una hipotética

relacion con los apdstoles que rodean ambas representaciones.
4.2.1.3. Descripcion

4.2.1.3.1. La escena biblica

Abraham e Isaac estdn uno frente al otro y la accion se lee de derecha a
izquierda, detalle que no es frecuente en la casuistica sobre este tema iconografico.
La figura méas masiva es Abraham, cuyo cuerpo domina el eje de la composicion,
mientras que la figura de Isaac crea un angulo 60° respecto a la vertical de Abraham.
Esta disposicion deja un espacio suficiente entre los dos personajes para colocar el
altar; tal configuracion de la superficie utilizable da la sensacidon de que Isaac tenga
las manos sobre el altar. En los espacios restantes del frente del capitel,
correspondientes a los angulos superiores, se han colocado los otros elementos
distintivos de la imagen, la Dextera Dei, a la izquierda, y el carnero a la derecha. En
una especia de horror vacui, en el rincon que quedaba vacio entre el carnero y el
angulo de la esquina se ha situado un elemento vegetal, con tres hojas, como flor de
lis. Este elemento vegetal contribuye a equilibrar visualmente esta zona con la masa
de la que surge la mano de Dios. También parece disimular una deficiencia en el

extremo del capitel, que se ve acortado con un doble borde.

4.2.1.3.2. Los apdstoles Pedro y Pablo

Acompafiando a la escena del sacrificio estan los apdstoles Pedro y Pablo.
Mientras San Pablo esta situado en la cara este, el santo titular de la iglesia mira al
aula desde la cara oeste.’” Ambas figuras estan acompafiadas de rétulos

identificativos, T SCS PAVLVS ¥ APOSTOLVS y T SCS PETRVS APOSTOLVS.

Segun algunos autores el collar que lleva San Pedro es la cadena de su prision
romana, caracterizando esta figura como San Pedro ad vincula (MATEOS, 1980: 92).

San Pedro porta un libro que lleva la inscripcion LIBER en su lomo y una cruz con

>2 Se ha dicho que su situacién es privilegiada como santo titular (MATEOS, 1980: 92).
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astil al hombro (Fig. Ig).®> San Pablo sostiene con su mano derecha un uolumen

mientras que con la izquierda hace el ademan de adlocutio.

4.2.1.4. Bibliografia critica

El punto de partida historiografico para el estudio de la iconografia del capitel
con el sacrificio de Isaac es la descripcion de Gémez Moreno (1906: 371).°* El
arqueologo granadino hace alusion a la interpretacion tipologica que establece una
relacion entre el sacrificio de Isaac y el sacrificio eucaristico. El protagonismo del
altar confirma, para el arquedlogo granadino, esta interpretacion y el significado del
conjunto figurado se completa con el capitel de Daniel, entendido como la
resurreccion a la gracia. Establece el sarcofago de Ecija como precedente mas
proximo, tanto espacialmente como cronologicamente, en virtud de la seleccion de
los temas, de su localizacion peninsular y de la datacion visigoda de San Pedro de la
Nave. Sin embargo, salvo estas dos constataciones, no hay semejanzas iconograficas
entre las dos obras, al contrario, sus esquemas compositivos parten de concepciones
muy diferentes. Por lo que se refiere a los temas representados, la similitud no se
verifica si se atiende a la integridad tematica de ambos conjuntos, pues quedan
marginados el Buen Pastor de Ecija o los apéstoles de La Nave. En cuanto al estilo,
resalta la forma anticlasica de las figuras, pero este —provincialismo” informa gran
parte de la cultura material que se puede encontrar en Occidente durante toda la
Tardoantigiiedad y la Alta Edad Media y cuya geografia, con sus centros y sus
periferias, esta en proceso de revision por la historiografia reciente.”® Gémez Moreno

destaca dos aspectos llamativos e insoélitos, tanto en el contexto de la escultura del

> En el capitel de Daniel, el apostol Tomas también porta un libro. Esta modalidad de
representacion del libro resulta algo prematura, puesto que es mas normal figurar un rollo, al menos en
las ilustraciones miniadas. Diaz y Diaz sefiala que en la miniatura con la ofrenda del libro en el Liber
Diurnus (Santiago de Compostela, Biblioteca de la Universidad de Santiago, Ms. 609 (Res. 1), f. 3v),
de 1055, el hecho de que no se retrate un rollo, siguiendo una -antigua tradicion tenazmente
conservada” resulta ser una novedad mas de las que han sido atribuidas a la iluminacion de este codice
(Diaz Y DiAz, 1983: 282-283). Cabe pensar que seria interesante revisar las representaciones de los
libros como uolumen o como codex en otros medios artisticos, sondeo imposible de realizar en esta
tesis, pero que en el caso de San Pedro de la Nave se podria conjeturar como un signo innovador.

' La iglesia era conocida anteriormente y habia aparecido en diversas publicaciones, siempre
considerada como obra del siglo X, pero fue la intervencion de Gomez Moreno la que situé San Pedro
de la Nave en el panorama no s6lo nacional sino internacional.

> El libro fundamental que reivindica una cartografia de la geografia del Arte es KAUFMANN,
2004. En este sentido se ha explorado la geografia del provincialismo en el arte de la Tardoantigiiedad
(STEWART, 2010).
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siglo VII como en la ubicacion de la representacion del sacrificio de Isaac. En primer
lugar, este autor afirma que la presencia de escenas historiadas esculpidas decorando
un capitel es algo muy infrecuente antes del Romanico.”® En segundo lugar, resulta
que San Pedro de la Nave constituye uno de los ejemplos peninsulares mas
tempranos que han sobrevivido, que muestra el sacrificio de Isaac fuera de un
contexto estrictamente funerario.”’ Finalmente, la descripcion minuciosa de la
epigrafia del conjunto ocupa gran parte del interés de Gomez Moreno, al constituir la
base argumental para defender la cronologia en época visigoda de la iglesia. Por lo
que se refiere a la leyenda de la escena del sacrificio, este autor lee errdbneamente la
palabra inicial, HVBI, que en el listel del cimacio realmente pone VBI’®. No s6lo
comenta la incorreccion de esta forma HVBI, producto tnicamente de su propia mala
lectura, sino que ademas la corrige tomando como ejemplo la inscripcion que
comienza por VBI del diptico de marfil de Genoels-Elderen que se conserva en
Bruselas (GOMEZ MORENO, 1906: 371).59 No obstante, este término de comparacion
que introduce Gémez Moreno es muy interesante porque sefiala como paralelo un
objeto no hispano y perteneciente a otro medio artistico. Gébmez Moreno repite y
completa los argumentos en el volumen dedicado a Zamora del Catdlogo

Monumental de Esparia, publicado en 1927 (GOMEZ MORENO, 1927: 65).

Camps Cazorla destaca la falta de ejemplares de referencia para la composicion

de la escena del sacrificio ([1940]1963: 624).

No se afiade nada nuevo con respecto a esta representacion del sacrificio de Isaac
hasta el articulo fundamental de Helmut Schlunk publicado en 1945. La aportacion
del investigador aleman es esencial, pues por primera vez se establece una relacion

entre los textos de los letreros epigraficos y la iconografia de los capiteles de Daniel

*6 L] los capiteles historiados no se generalizaron hasta el periodo romanico ni aun en Italia, de
modo que siempre constituyen un modelo preciosisimo.” (GOMEZ MORENO, 1906: 371)

°7 Existen testimonios indirectos de la existencia de representaciones tardoantiguas del sacrificio
de Isaac en contexto no funerario, pero se trata de pinturas murales. San Gregorio de Nissa (c. 332—
394) explica que habia visto en numerosas ocasiones la escena pintada en las paredes de las iglesias
(De Deitate Filii et Spiritus Sancti PG 46, 571C). San Agustin (354— 430) también nos informa que se
podian contemplar pinturas con esta historia biblica en todas parte, tot locis pictum (Contra Faustum
Manichaeum 22,73, PL 42, 446).

*¥ Curiosamente Gomez Moreno lee bien la leyenda del capitel de Daniel.

*? El diptico de Genoels-Elderen se ha datado en el wltimo cuarto del siglo VIII y se conserva en
los Museés royaux d‘Art et d‘Histoire de Bruselas.
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y de Abraham con algunas miniaturas altomedievales hispanas. Schlunk no rechaza
la datacion visigoda de La Nave y, con este pie forzado, las similitudes en los textos
se pueden explicar en virtud del uso en época altomedieval de modelos miniados de
época visigotica que se habrian conservado hasta, al menos, el siglo X. Esta
miniatura de época visigoda seria el modelo directo para la escultura de San Pedro de
la Nave. Schlunk encuentra en la ilustracion de Génesis 22 de la Biblia de 960 el
paralelo iddneo, tanto por la iconografia como con respecto al texto del capitel del
sacrificio de Isaac, cuya formulacion casi exacta (SCHLUNK, 1945: 245-246).%°
Schlunk amplia esta coincidencia con la miniatura altomedieval, tanto por la
iconografia como por las leyendas, al capitel de Daniel. Anade también que en los
manuscritos hispanos abundan los altares con el rotulo ALTARE. El autor aleman
destaca que la composicion de la escena carece de elementos de comparacion
proximos de época tardoantigua. Por estilo y por ciertos detalles iconograficos,
Schlunk desarrolla la sugerencia de Goémez Moreno y analiza algunos detalles
similares que se encuentran en la escultura longobarda del siglo VIII (SCHLUNK
1945: 256 y 262). Destaca de la escena la eleccion del momento de mayor tension
dramatica, que se consigue mostrando a Abraham con el cuchillo en la mano y
agarrando por el pelo a su hijo. De Isaac indica que estd vestido, con las manos
atadas y situado sobre el altar —del cual casi parece resbalar” (SCHLUNK, 1945: 245-
246 y 259). La hipodtesis sobre la existencia de manuscritos ilustrados en época
visigoda que sirvieran de modelo al capitel y que, de paso, justificaran una tradicién
ilustrativa del tema que pervive hasta el s. X tiene la ventaja, o el peligro, de ser un
argumento ex silentio. El supuesto eslabon visigotico perdido, probatorio, pero del
que no quedan trazas, dibuja una linea secuencial de transmision de modelos
iconogréficos cuya filiacion podria venir a través del Norte de Africa. Para ilustrar
esta linea dentro de un horizonte cronologico tardoantiguo, Schlunk introduce como
paralelo un ladrillo decorado de procedencia norteafricana que considera que tiene un
—gran parentesco”, resultado de derivar de prototipo comin (SCHLUNK, 1945: 257).
Completa los posibles referentes iconograficos, coetaneos con el capitel, comparando

la figura de Isaac arrodillado con la escena representada en San Vital (Ravena). Este

% En realidad, este autor maneja como paralelos la Biblia de Leon, los Beatos e incluso aduce las
Biblias catalanas.
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andlisis iconografico de Helmut Schlunk ha resultado ser fundamental para toda la

historiografia posterior.

Por su parte, Puig 1 Cadafalch, vuelve a situar la escultura de San Pedro de la
Nave en el siglo X. Este autor destaca la funcion salvifica del sacrificio de Isaac y de
Daniel en la fosa de los leones mas que la interpretacion tipoldgica de las escenas
biblicas.®’ Hace alusion también a la extrafieza que produce la epigrafia redundante
para explicar elementos o escenas que no lo necesitan, —eomme s‘il n‘était pas str de
son ceuvre”, y describe la forma del altar diciendo que es -eomme ceux de 1°‘époque”

(PUIG 1 CADAFALCH 1961: 148-9).

Isabel Speyart van Woerden incluye el capitel en su corpus sobre la iconografia
del sacrificio de Isaac y lo cataloga en funcion de tres particularidades, entre las que
cabe destacar que Isaac esta encima del altar, con lo que sigue la interpretacion de

Schlunk.%?

Pere de Palol sefiala que el programa iconografico de los capiteles historiados
puede tener un sentido martirial o eucaristico. Destaca la cuestion de las
incapitulaciones con la férmula ubi e indica, siguiendo la hipdtesis de Schlunk, que
puede ser un indicio de la existencia de una tradicion hispana tardoantigua de
ilustracion de manuscritos que habria llegado hasta época altomedieval (PALOL,

1968: 162 y 164).

Algunos autores han comentado que las esculturas estaban recubiertos de
policromia a juzgar por los restos hallados (HUBERT, PORCHER Y VOLBACH, 1968:
86)

Schlunk vuelve a retomar el tema en 1970, con un articulo dedicado integramente
a la iconografia de los capiteles historiados. Aqui la descripcion de la escena es mas
detallada y se discuten ciertas peculiaridades iconograficas que, en general, apuntan a
influencias orientales. Abraham blande en su mano derecha un cuchillo denotando un

rasgo iconografico tipicamente oriental, dado que en la mayoria de representaciones

6! Recuerda las oraciones por los agonizantes del Ordo commendationis animae, cuya tradicién se
remonta al siglo IT (PUIG 1 CADAFALCH, 1961: 148-9).
%2 Las otras dos son que Isaac esta de rodillas y la presencia de la Mano de Dios.
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occidentales Abraham empufia una espada. La posicion de Isaac resulta ambigua,
pasa de —resbalar” del altar a ser arrastrado hacia el altar a consecuencia del gesto
violento de Abraham agarrando a su hijo por el cabello. Sefiala este detalle del pelo
como una caracteristica oriental cuya tradicidn remonta a un célebre pasaje de
Gregorio de Nyssa. El carnero de la historia biblica no esta representado en La Nave
ni a la manera occidental, de pie o recostado al lado de Abraham, ni a la oriental,
atado o enredado en un arbusto, sino en una —posicion peculiar [...] a media altura
delante del arbol, [lo que] solo podria explicarse si se supone que el modelo de
nuestra escena representaba el carnero enganchado en la maleza, que a su vez

implica una fuente oriental” (SCHLUNK, 1970: 259-63).

La atencion que prestd a la forma del altar es uno de los aspectos que ha tenido
mayor repercusion en lo que se refiere al capitel con el sacrificio en concreto. Segun
Schlunk no se pueden establecer comparaciones con ningln otro ejemplo anterior,
asi que concluye que la forma de altar, plenamente cristiana aunque inusual en las
representaciones del sacrifico de Isaac, sirve para evidenciar visualmente la historia
veterotestamentaria como prefiguracion del sacrificio eucaristico. Este razonamiento
viene avalado por el precedente de San Vital, donde el sacrificio de Isaac ocupa una
luneta el bema, por tanto se trata de una ubicaciéon con un sentido claramente
eucaristico. Asi queda sancionada visualmente la tradicion exegética que tiene a
Isaac como tipo de Cristo. Si en San Vital se traduce por el lugar que ocupa, en La
Nave lo hace sustituyendo el ara pagana por el altar cristiano y reforzando la
intencion con la palabra TALTARE inscrita en el canto de la mesa del altar. Esta forma

: . 63
no tiene precedentes, y los paralelos que encuentra son ya de época romanica.

En cuanto a las relaciones de los capiteles de San Pedro de la Nave con los
manuscritos altomedievales castellano-leoneses, sigue manteniendo que existe una
vinculacién iconografica y textual, con lo que La Nave es el testimonio de una
continuidad iconografica que perdura hasta los siglos X y XI desde época visigoda.
En la ultima nota de este articulo, Schlunk se hace eco de la existencia de una

representacion con el sacrificio de Isaac en el monasterio de Santa Catalina del

$Véase SCHLUNK, 1970: 263-64. Segin el autor aleman, los paralelos roméanicos son St.-Aignan-
sur-Cher, St.-Benoit-sur-Loire y St.-Georges-de-Borscheville.
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Monte Sinai, datado en el siglo VII y, que siguiendo a Weitzmann, también se
sustituye el ara pagana por un altar cristiano (SCHLUNK 1970: 264 y 267, n.78).%
Este dato confirmaria un proceso de reafirmacion tipologica visual hacia los siglos
VI y VII que, en algunas ocasiones, comportaria la sustitucion del ara por un altar
cristiano.®® En esta ocasion ya no considera ninguna conexién norteafricana. Los dos
articulos de Schlunk, el de 1945 y el de 1970, han fijado de tal manera la
interpretacion iconografica, no solo del capitel sino también de los manuscritos
altomedievales, especialmente de la Biblia de Leon de 960, que muchos estudios

posteriores repiten sus argumentos mas o menos ampliados.

Tal es la influencia que han tenido los analisis iconograficos de Schlunk que
Fontaine ve a Isaac -tumbado sobre un ara” y acepta su relacion con los manuscritos
altomedievales. Sin embargo, no desarrolla el tema tipoldgico sino que considera las

escenas como figuras de salvacion (FONTAINE, [1973]1978: 234).

Antonio Thiery sefiala la plena adscripcion del sacrificio de Isaac de San Pedro
de la Nave a la tradicion iconogréfica tradicional mientras que su lenguaje expresivo
es totalmente original (THIERY, 1974-1975). Destaca la mano de Dios, cuya solucion
visual, ambigua, tanto recuerda una manga como una nube. Para el tratamiento
estilizado de la figura del carnero propone una ascendencia irania. En general, Thiery
prefiere la filiacion estilistica de la escultura de San Pedro de la Nave con aquel
mundo mediterrdneo que canalizaba entre sus aportes repertorios siro-
mesopotamicos. Por ello rechaza la tesis de Schlunk al insinuar paralelos en la
miniatura altomedieval y acepta menos todavia que se pueda establecer ningin
vinculo a través del texto de las inscripciones. Subraya la persistencia de la necesidad
de aclarar con —signos graficos” el contenido de los —signos iconicos”, por una parte,
y el caracter magico y apotropaico de la palabra escrita como recursos generalizados.
Thiery defiende que el modelo de los capiteles de La Nave no puede ser un
manuscrito porque se evidenciarian problemas de adaptacion del dibujo a la escultura

que en ningiin modo son perceptibles. Resalta, por el contrario, la maestria con la que

6 Weitzmann desarrollara el tema mas tarde en su articulo sobre el arte palestino asociado a los
lugares santos (WEITZMANN, 1974).

% En 1978 insiste sobre este aspecto de la cristianizacion del altar para la escena del sacrificio de
Isaac y sobre el paralelo de Santa Catalina del Sinai (SCHLUNK Y HAUSCHILD, 1978: 105).
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el escultor trabaja todos los elementos del capitel y todas sus caras en un recorrido
uniforme y coherente, ello le permite inferir un objeto tridimensional de pequefias
dimensiones y de facil transporte que sirviera como modelo. Una arqueta, por
ejemplo, elaborada en cualquier material afin a los procedimientos de la escultura
arquitectonica se aviene a estas condiciones. La sabia disposicion de los elementos
iconograficos y la organicidad en el tratamiento de todas las caras del capitel son
otros indicios, segiun Thiery, de que el modelo no es una miniatura; el sentido
unitario de la concepcion de los capiteles asi como la intencionalidad iconografica se
refuerzan con la presencia y la disposicion de la epigrafia: no ha habido una
adaptacion forzada a partir de un manuscrito. Si bien esta escultura es un unicum por
época y por geografia, tanta seguridad en su manufactura apela a la existencia de una
tradicion del labrado de relieves figurados; los testimonios, sin embargo, son muy
parcos y Thiery apunta a la existencia de modelos mas pequefios, trabajados en otros
materiales tales como el marfiles y la orfebreria, cuya difusion era muy amplia. Pero
mientras que las escenas historiadas remiten a una tradicion no localizable en un
punto concreto, otros elementos de los capiteles y las impostas, como las cabezas y
los roleos habitados por animales, permiten establecer paralelos mas concretos en
motivos norteafricanos de matriz persa, pero sin reinterpretaciones islamicas. Acepta
la datacion de Goémez Moreno pero no que haya dos fases decorativas, sino que
propone que todo el sistema decorativo es unitario e inseparable de un Unico plan

arquitectonico (THIERY, 1974-75: 89-98).

Para Miguel Angel Mateos, la escena tiene un sentido sacrificial claro como
prefiguracion de la eucaristia. La lectura eucaristica del capitel de Abraham viene a
reforzar el sentido penitencial hasta el martirio que interpreta en el capitel de Daniel
y ambos plasman en imagenes las aspiraciones espirituales propias de un cenobio.
Este autor sefala que el tamafio desproporcionado de la mano divina es un signo de
su preeminencia jerarquica. Describe la posicion del carnero, situado a media altura y
enganchado a la maleza, y considera que es una peculiaridad para la que no hay

precedentes en todo el arte occidental (MATEOS, 1980: 93-4, 119).%¢

% Debe sefialarse que un ejemplo temprano de carnero literalmente suspendido por los cuernos de
un arbol se encuentra en el sarcofago conocido como de la Nativité que se conserva actualmente en el
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Joseph Gutmann contradice la opinion generalizada que veia a Isaac encima del
altar. Considera que la representacion del sacrificio de Isaac es una forma
evolucionada de los primeros esquemas paleocristianos desarrollados en el Norte de
Africa. En los ejemplares norteafricanos a los que se refiere Gutmann, Isaac aparece
arrodillado con la cabeza inclinada sobre el altar mientras Abraham lo sujeta por el
pelo. También se hace eco de la similitud de los letreros en el capitel de San Pedro de

la Nave y en la Biblia de Ledn de 960 (GUTMANN, 1984: 119 y n. 10).

Ramoén Corzo, que hizo un estudio monografico sobre San Pedro de la Nave,
acepta la interpretacion de Schlunk con respecto a la iconografia, pero matiza
algunos detalles en su descripcion de la escena. Para este autor, Isaac no esta sobre el
altar, sino -semiarrodillado sobre el borde del capitel [y tiene] las manos atadas
descansando sobre el altar en el que inclina la cabeza”. Ve dos manos distintas en la
ejecucion de las inscripciones de los capiteles, una que usa interpunciones en forma
de hereda en el capitel de Isaac mientras que estas estan ausentes en el de Daniel.
Como explicacion a la presencia inopinada de capiteles historiados en una iglesia tan
antigua, hace referencia a la circulaciéon de modelos foraneos, cuyos repertorios se
crearian en los grandes centros y se difundirian a través de los tejidos y las artes
menores hasta llegar a las zonas rurales donde, como en el caso de La Nave, sirven
para desarrollar un programa iconografico de salvacién y martirial (CORZO 1986:

130, 177, 181-189).

Durante las obras de desmonte de la iglesia, se encontraron en el abside
fragmentos de unas pilastras molduradas del altar primitivo que tendria forma de
tabla sobre cuatro o cinco soportes, de manera semejante al altar representado en el
capitel y que explicaria su forma peculiar.’”” Sin embargo, por cuestiones de
coherencia con su hipotesis sobre la existencia de una iglesia visigoda previa, no
acepta que el escultor hubiese tenido en cuenta este altar primitivo y sefala el
parecido de las columnitas del altar del capitel con las de las ventanas del antedbside

(CORZO 1986: 141).

Musée de 1'Arles antique (Arles), datado hacia el s. IV (LE BLANT, 1878: 35, n° 28, fig. XXI). No
obstante, el efecto visual es muy diferente con respecto al capitel zamorano.
57 Sobre este altar primitivo véase CABALLERO; ARCE SAINZ, 2004: 173-179.
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El tema del altar es el que seguira dando més juego en las aportaciones
posteriores. Asi Hoppe considera que la forma que presenta en el capitel de San
Pedro de la Nave resulta un anacronismo.®® Esta opinién no la comparte Caballero
(1990: 318), quien, por su parte si considera factible —a diferencia de Corzo— que el

escultor del capitel hubiese tomado como modelo el altar que estaria en el abside.

Si la cuestion sobre el altar ha perdurado en contribuciones posteriores, una
particularidad de las leyendas que acompafan las escenas biblicas no ha despertado
tanto interés. Se trata del encabezamiento VBI que Jesus Enciso relaciond en 1954
con la formula ubi que aparecia en los elementos extrabiblicos, estudiados por
Teodfilo Ayuso, de algunos manuscritos hispanos de la Vulgata y que Palol ha puesto
de relieve varias veces.” Por otra parte, Palol acepta la interpretacién de la escena en
clave eucaristica segun fue enunciada por Schlunk, como también la acepta
Sepulveda. Esta autora trata con cierto detenimiento la escena del sacrificio de Isaac
en el marco de una lectura tipoldgica para los capiteles historiados (SEPULVEDA
1991: 137-140). En esta contribucion se afladen algunos aspectos nuevos. Se toca el
tema de la liturgia mozarabe y la incorporacion que hace de la lectura de Génesis 22
durante la Vigilia Pascual, se desarrolla el sentido tipoldgico no s6lo de la escena
sino de los diferentes participantes en ella, y se establece una relacion con las figuras
que aparecen en los laterales, los apdstoles Pedro y Pablo, en el sentido de una
renovacién de la promesa hecha a Abraham’’. Finalmente, no ve tantas similitudes
en la forma de representar a Isaac entre la miniatura y el capitel. Considera que la

postura de Isaac en La Nave es mas antiquizante que en la miniatura, aunque a veces

% En esto sigue el analisis de Palol cuando dice acerca del altar al que pertenecian los soportes
encontrados en la iglesia que —se trata de modas principalmente antiguas con perduraciones tardias.”
(PALOL, 1967: 188).

ENCISO 1954: 91-92; PALOL 1986: 100-102, como elemento de referencia cita los capiteles de
La Nave en su estudio sobre el Tapis de la Creacid de la catedral de Girona. No se intercala la
referencia de 1986 en el relato historiografico porque no se trata de un estudio sobre San Pedro de la
Nave, pero en ella trata el tema de la férmula ubi con cierta extension. Véase también PALOL 1991:
394.

" Ademas de San Vital de Révena, alude al sarcofago de Mas d*Aire y a la Portada del Carnero
de San Isidoro como otros desarrollos tipologicos del mismo tema (SEPULVEDA 1991: 140 n.28).
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se encuentran versiones mixtas donde Isaac esta estirado pero con las piernas

dobladas.”!

Barroso y Morin han tratado el tema en diversas ocasiones (1993, 1997, 2000) y
han interpretado toda la escultura de La Nave en clave apocaliptica. Estos autores
desarrollan el sentido tipoldgico de la imagen. En una primera aportacion destacan la
figura de Isaac como prefiguracion del Cordero Mistico, confirmada por la
sustitucion del ara pagana por el altar cristiano, expresamente indicado por la
epigrafia (fALTARE). Segun Barroso y Morin, con esta representacion del altar y su
rotulo se pretende no hacer una aclaracion del objeto en si —sino que lo que se
pretende reflejar es la propia Pasion de Cristo” (BARROSO; MORIN, 1993: 77). En su
aportacion de 1997 integran los capiteles historiados, y todas la escultura del edificio,
dentro un programa apocaliptico. Retoman la interpretacion eucaristica del tema
representado en el capitel suroeste que se acentua con la epigrafia que identifica el
altar insistiendo en —el cardcter unitario de la arquitectura y la ornamentacion del
templo” (BARROSO; MORIN, 1997: 48). Vuelven a sugerir que la escena del
sacrificio -#o es tanto el episodio veterotestamentario como la realidad patente de
Cristo como hostia consagrada en el sacrificio de la misa.” (BARROSO; MORIN,
1997: 48), y destacan como referente exegético hispano de época visigoda por
excelencia a San Isidoro y su comentario In Genesim (BARROSO; MORIN, 1997:
48).” Siguiendo su interpretacion apocaliptica del conjunto escultdrico de La Nave,
resaltan la conexion entre la interpretacion tipoldgica y el comentarista norteafricano
del apocalipsis Ticonio. Estos autores consideran justificada la eleccion del tema del
sacrificio de Isaac dentro de un contexto apocaliptico por la presencia de esta escena
en manuscritos altomedievales, especialmente en las Tablas genealogicas de los
Beatos y porque el propio Beato glosa el tema veterotestamentario en /n Apoc. 111, V
desde una perspectiva tipoldégica (BARROSO; MORIN, 1997: 49-50, 54).
Posteriormente amplian esta interpretacion aludiendo a la iconografia de los capiteles

figurados y el resto de motivos esculpidos de La Nave como una -peregrinatio

"' Para esta forma mixta reclama como precedente algunos sarcofagos donde Isaac aparece
arrodillado encima del altar (SEPULVEDA 1991: 138 n.14).

™ La lectura del pasaje de Isidoro sigue la linea de la exégesis tipoldgica mas habitual del
sacrificio de Isaac, véase una seleccion de textos que interpretan el pasaje de Génesis 22 como
prefiguracion de Cristo en WOERDEN, 1961: 215-219.
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iniciatica que transcurre de lo sensible a lo espiritual” (BARROSO; MORIN, 2000:
291). Para estos autores, la eucaristia viene significada por el capitel del sacrificio
mientras que el de Daniel simboliza el bautismo, y en ambos se alude a la idea de la
resurreccion ademds de la interpretacion tipoldgica de las historias biblicas
representadas en San Pedro de la Nave (BARROSO; MORIN, 1997: 53-54). Cabe
remarcar el esfuerzo en relacionar la cara mayor del capitel con la escena del
sacrificio y los laterales que representan las figuras de San Pedro y San Pablo

(BARROSO; MORIN, 1997: 61).

Fernando Regueras no afiade nada nuevo a la cuestiébn iconografica, pero
introduce sin comentarlo un paralelo tardoantiguo procedente de un fragmento

ceramico hallado en Salamanca (REGUERAS, 1996: 31).

Jérdme Baschet incluye el ejemplar de San Pedro de la Nave dentro del grupo
iconografico, desarrollado en época tardoantigua, que se caracteriza porque Isaac
estd al lado del altar, y no encima como indica el texto biblico. Abraham agarra a
Isaac por el pelo y la intervencion divina es una mano de Dios, no el angel a
diferencia de lo que dice el relato del Génesis. Baschet opina que la representacion
de San Pedro de la Nave sigue esta tipologia pero la sitia en un estadio mas
evolucionado. Piensa que la postura de Isaac es suficientemente ambigua como para
poder interpretarse que bien estd encima como al lado. Hacer referencia al tamafio de
la Dextera Dei, sin gesto de bendicion. Este autor piensa que en San Pedro de la
Nave se evidencia mejor que en cualquier otro ejemplar la voluntad de Abraham de
llegar hasta el final del rito sacrificial, pues la instantanea estd capturada mientras ha
aparecido la mano pero ignora completamente al carnero que ya ha aparecido pero al
que le da la espalda. La imagen zamorana expresa la tension dramatica que esta

alcanzando el punto de no retorno en el acto del sacrificio (BASCHET, 2000: 81-82).

Roberto Coroneo remarcaba el aislamiento iconografico absoluto para las dos
escenas veterotestamentarias, que quedan privadas asi de modelos o paralelos
proximos. Este autor sugiere que se debe analizar separadamente la escultura de los
capiteles historiados y superar la renuencia a considerar dos fases, una de época
visigoda y otra de época altomedieval, que expliquen los dos estilos que se perciben
en los relieves escultoricos de la Nave. Mientras que la escena del sacrificio no

presenta motivos extrabiblicos destacables, se hace eco de la incapitulacion con VBI
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que se repite en los manuscritos altomedievales (CORONEO, 2003: 132). Su critica
explota las debilidades del argumento que busca explicar las relaciones observadas
entre la escultura del siglo VII con la miniatura del siglo X basandose en una
hipotética miniatura de época visigética. Segun Coroneo el razonamiento se ha hecho
de manera retroactiva para reafirmar la datacion visigotica de los capiteles y a ello se
debe afiadir lo que denomina un escamotage de naturaleza metodologica, ya que

todos los indicios llevan al siglo X y no al siglo VIL.”?

Ante la falta de los testigos
visigoticos propuestos por Schlunk, dice que —# parallelismo testuale e iconografico
con le formule e le miniature dei Beatos riporta infatti al X secolo e, a rigore,
dovrebbe piutosto suonare a conferma del quadro privilegiato per il corretto
inserimento cronologico dei capitelli di San Pedro de la Nave.” (CORONEO, 2003:
137). El tema del altar estd recogido preferentemente en este estudio. Acepta su
funcion tipoldgica y de cristianizacion del altar, pero plantea la duda razonable de la

necesidad de incluir la etiqueta TALTARE para identificar un objeto que deberia ser

autoevidente, a menos que ya no se reconociese como tal (CORONEO 2003: 132).

Por su parte, Vidal observa que para valorar la disposicion de los diferentes
elementos de la escena, que no tiene paralelos conocidos, se ha de tener en cuenta su
adaptaciéon al espacio disponible. También remarca lo que denomina
-sobreabundancia informativa” para unas escenas o elementos —altare o liber— que
en realidad no necesitarian ningun explicativo.”* Plantea la posibilidad de que la

epigrafia sea posterior a la figuracion escultorica (VIDAL 2004: 447, 460-467).

El ensayo de Hoppe concluye este repaso historiografico selectivo. Confirma la
falta de modelos conocidos para la escena del sacrificio, lo que justifica que —hasta
ahora, no ha sido objeto de largos comentarios, a diferencia del interés suscitado por
el capitel de Daniel”, aunque no por ello merezca un andlisis detallado por las
peculiaridades que presenta (HOPPE 2004: 409). Naturalmente, el abunda en el tema
del altar. Se desdice de la opinién que expresé en 1987, donde veia un arcaismo en la
forma del altar, pero remarca la dificultad que plantea la presencia de la inscripcion

para sefalar algo que deberia ser claramente identificable. La explicacion que podria

3 Coroneo se esta refiriendo siempre a las escenas historiadas de los capiteles.
™ No asi para las figuras de los lados menores de los capiteles, ya que carecen de atributos que las
caractericen.
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resolver esta incoherencia se fundamenta desarrollando ampliamente el argumento

tipologico.

La sustitucion de un altar cristiano por la tradicional ara pagana en la escena del
sacrificio de Isaac es, siguiendo la exégesis patristica, cuando menos un —escandalo”.
En este caso, el altar cristiano introduce una sefial que indica que tipo y antitipo se
habian asimilado, y para ello hace alusion a una tradicion cristiana que identifica a
Moriah —la montafia donde se lleva a cabo el sacrificio— con el Golgota. En La
Nave, el proceso de cristianizacion del pasaje veterotestamentario se manifiesta en
practicamente todos los detalles de la escena, también en el haz de lena atado sobre
el altar, cuya importancia ha pasado desapercibida, pero que refuerza el sentido

tipoldgico en clave eucaristica (HOPPE 2004: 408-411).

Yo misma he tratado brevemente el capitel de San Pedro de la Nave en dos
ocasiones, la primera en relacion a la leyenda epigrafica que acompana la escena
biblica (2007) y la segunda aislando un motivo iconografico especifico, la manera en

la que Abraham agarra por el pelo a su hijo (2008).

Finalmente, resefar la opinion de Maria Cruz Villalon de que tanto del sacrificio
como del otro capitel con el tema biblico de Daniel en el foso de los leones no se
pueden relacionar formalmente con ningun precedente paleocristiano de manera
satisfactoria, mientras que la vinculacion con la miniatura castellano-leonesa del X es

el marco cronoldgico mas adecuado (VILLALON, 2009: 26). ™

4.2.1.5. Obras relacionadas

4.2.111. Biblia de 960. Con este manuscrito comparte una redaccidon muy
semejante entre sus respectivas leyendas. La figuracion del carnero y el arbusto
también ofrecen un parecido nada desdefiable. No obstante, tanto el resto de los

elementos como la composicion no se pueden comparar.

7> Esta vinculacion propuesta por Schlunk no afectaba a la cronologia de La Nave, a la que el
investigador aleman consideraba visigoda. Los capiteles de San Pedro de la Nave y la miniatura
altomedieval representaban instancias aisladas, separadas por tres siglos, de una tradiciéon hispana
comun, cuyo testigo necesario, pero de imposible comprobacion, seria la existencia de una miniatura
visigoda.
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4.2.IX. Placa de marfil del Hermitage. La composicién general de la escena
presenta notables similitudes, no obstante las mayores diferencias se pueden observar

en la representacion de la intervencion divina.

4.2.1.6. Bibliografia

ARREDONDO, 1872; QUADRADO, 1885a: 653; SERRANO FATIGATI, 1900: 224;
GOMEZ MORENO, 1906: 371-373; ANTON, 1905-1906: 450; BERTAUX, 1906: 219;
LAMPEREZ, 1908: 138-139, 160; MELIDA, 1911: 259; KING, 1924: 55; GOMEZ
MORENO, 1927: 65-66; MACHIMBARRENA, 1930: 94; CAMPS CAZORLA, [1940]1963:
624-265; SCHLUNK, 1945: 245-246, 259; PuiG 1 CADAFALCH, 1961: 148-149;
WOERDEN, 1961: 248, n°® 193; WILLIAMS, 1963: 56, 60; PALOL, 1968: 162, 164;
HUBERT, PORCHER Y VOLBACH, 1968: 86; SCHLUNK, 1970: 262-264, 266-267;
LEwWINE, 1970: 50; EGry, 1971: 11; THIERY, 1974-79: 89-98; SCHLUNK Y
HAUSCHILD, 1978: 105-106, 226; MATEOS, 1980: 92-4, 119; CORZO, 1986: 180-181;
HoprPE, 1987: 68-69; PALOL, 1991: 393-394; SEPULVEDA, 1991: 134, 137-140;
BARROSO; MORIN, 1993: 77; REGUERAS, 1996: 24, 26-27, 30-32; BARROSO; MORIN,
1997: 46-50, 54, 61 118; BARROSO; MORIN, 2000: 291-292; BASCHET, 2000: 81-82;
BRINK, 2002: 150; KLEIN, 2002: 54; HoprPE, 2004: 408-413; REGUERAS, 2005: 100;
VIDAL, 2007: 23; CAYUELA, 2007; MoORAIS, 2008: 107; CAYUELA, 2008: 115;
VILLALON, 2009: 17, 24, 26.

4.2.11. Beato Morgan, f. 6r.76

Datos generales. Datos iconograficos. Descripcion iconogrdfica.
Bibliografia critica. Obras relacionadas. Bibliografia.

2940-945 (=894, <962) — MANUSCRITO ILUMINADO

4.2.11.1. Datos generales

" Algunos de los datos basicos para la elaboracion de este apartado proceden de la ficha que
mantiene la Morgan Library en su catalogo en linea Corsair, http://corsair.themorgan.org/cgi-
bin/Pwebrecon.cgi?BBID=110807 [visitado el 2 de Marzo de 2011]. Ademas de esta ficha, se incluye
un acceso al manuscrito y a sus miniaturas digitalizadas, asi como a la descripcion completa del
manuscrito, en formato pdf. Estos documentos son el resultado del trabajo de documentacioén de los
diferentes conservadores de la Morgan Library que se han ocupado del Beato. Es la misma
informacion que se puede consultar en la Reading Room de la Biblioteca, en Nueva York.
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4.2.11.1.1. Titulos alternativos
Beato de San Miguel de Escalada, Beato de Escalada, Beato de Magio, Beato

Thompsoniano, Beato Ashburnham, Beato Yates.”’

4.2.11.1.2. Signatura
Nueva York, Pierpont Morgan Library, MS M.644.

Signaturas anteriores

Ashburnham XV; Thompsonianus 79.”

4.2.11.1.3. Cronologia

La lectura confusa del coloféon hace que la datacion del manuscrito sea una
cuestion controvertida. La causa es una raspadura en el renglon de la expresion de la
data.” Este tema queda fuera del alcance de la presente tesis, pero se hard una
relaciéon sucinta de las diferentes propuestas. Autores como Kuhn fechaba el
manuscrito en 894 (KUHN, 1930: 6), otros como Neuss (NEUSS, 1931) y E. A. Lowe
(LOWE, 1940) interpretan la fecha como 922. Por su parte, Gomez Moreno (GOMEZ
MORENO, 1919: 131) piensa que la fecha del colofén es 926.*° Camon Aznar
proponia el afo 952 y razonaba que, si este Magius se puede identificar con el
escriba que dejaba inconcluso el Cédice de Tabara en 968, no podia haber una
separacion de mds de cuarenta afios entre ambas producciones (CAMON AZNAR,
1960: 32). Diaz y Diaz sugiere el afio 962 (DiAz Y Diaz, 1978: 170). John Williams
opina que debe datarse entre 940-945, sefiala que la raspadura del colofén supone un
problema insoluble y para argumentar su datacion se basa fundamentalmente en el
estilo de algunas letras capitales, cuyos entrelazados corresponden a modelos
carolingios introducidos por Florencio de Valerdnica (WILLIAMS, 1994b: 24-27 y

WILLIAMS, 1987).% Por su parte, Yarza acepta una dataciéon entre 940 y 950, pero

" Para los dos ultimos cf. REGUERAS Y GARCIA-ARAEZ, 2001: 146.

8 Cf. Diaz Y Diaz, 1983: 336.

7 Williams piensa que esta raspadura la hizo el propio Magius y conjetura alguna insatisfaccion
del copista con el producto acabado (WILLIAMS, 1994b: 24).

% A mediados del siglo XX, la datacion en la década de los 20 del 900 habia alcanzado un mayor
consenso, por ejemplo, en el Early Spanish Treasure (1955: 19) ya se indica que el manuscrito fue
iluminado en 926.

81 Cf. WILLIAMS, 1994b: 24 para un resumen de las diferentes propuestas de datacion del
manuscrito.
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considera que —os indicios que apuntan a 926 deben ser tomados en cuenta
(YARZA, 2005: 82). En vista de estas discrepancias, la ficha de la Pierpont Library
data el manuscrito a mediados del siglo X, inclinandose por la fecha que da

Williams.

Ademés del texto raspado, que aparece al principio del renglon donde se
proporciona la fecha, uno de los parametros que ha afectado a la lectura del sistema
de datacion del colofon es la inclusion, o exclusion, segiin se haga la lectura, de las
palabras duo gemina, situadas una linea més arriba del resto del algoritmo

82" Por ejemplo, para Diaz y Diaz (1980:170) estas palabras se han de

cronologico.
tener en cuenta para computar la fecha, mientras que Marilio Pérez opina que hay
indicios para —no relacionar duo gemina con la fecha.” (PEREZ, 2010b: 221). Sino se
integra el duo gemina en el sistema cronologico, la datacion minima, y la unica
legible, es la era 960, que corresponde al afio 922, aunque el raspado del inicio

permite conjeturar que podrian faltan elementos de la fecha.

Por lo que se refiere a la insdlita presentacion de la fecha del manuscrito,
Maurilio Pérez dice que le recuerda a otros sistemas del occidente asturleonés, como
las inscripciones fundacionales de los monasterios de San Pedro de Montes y de San
Martin de Castafieda, pero sin detallar estas similitudes (PEREZ, 2010b: 224). Shailor,
por su parte, sefiala una caracteristica de la paginacion que comienza a darse en los
manuscritos hispanos a partir de la segunda mitad del siglo X y que no ocurre en este
manuscrito, se trata de la costumbre de sefalar la palabra del folio siguiente para
indicar el orden de los cuadernos (SHAILOR, 1991: 23-24). Segun esta autora se
puede confirmar la datacion hacia la década de los cuarenta porque Maius, aunque
sigue en las mayusculas las novedades introducidas por Florencio, faltan las
innovaciones clave del escriba castellano (SHAILOR, 1991: 29).

Cronologia 1 894 JAMES, M. R., etal.,
1902 (apud GOMEZ
MORENO, 1919);
KUHN, 1930;
RAMSAY, 1902 (s.

IX).
Cronologia 2 922. Lectura de un parrafo dafiado. Este es el tinico resultado NEUSS, 1931, LOWE,

%2 Para Sepulveda fue un acto voluntario de Maius (SEPULVEDA, 1994).
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computable del sistema cronolégico planteado por el coloféon: [ ] 1940, PEREZ, 2010b.
ter terna centies et ter dena bina era ([ 13*3*100+3*10*2, esto
es la era novecientos y sesenta). Puesto que hay una raspadura se
presume que el algoritmo esta incompleto, asi que la fecha
minima es 922. Otras interpretaciones dependen, ademas, de
integrar o no en los célculos la expresion, situada en el renglon
anterior, duo gemina.
Cronologia 3 926 GOMEZ MORENO,
1919; DOMINGUEZ
BORODONA, 1929;
Early Spanish
Treasures, 1955.
Cronologia 4 940-945 WILLIAMS, 1994b;
WILLIAMS, 2010.
Cronologia 5 952 CAMON AZNAR,
1960; CAMON
AZNAR, 1975.
Cronologia 6 962 DIAZ Y DIAZ, 1980;
DIAZ Y DIAZ, 1983;
SEPULVEDA, 1994;
GUARDIA, 2006.

4.2.11.1.4. Autor material, promotor y scriptorium

Scriptorium de copia

En rigor, todo lo que se sabe es que la elaboracion del manuscrito esta
relacionada con un monasterio bajo la advocacion de San Miguel. Unos han
interpretado que es el monasterio que acogia el scriptorium donde se copid el codice
mientras que para otros autores, como Williams, es la indicacion del monasterio
promotor del manuscrito®. En efecto, se ha generado una cierta controversia sobre
esta cuestion, ya que una parte de la comunidad cientifica sostiene que su origen fue
San Miguel de Escalada (Ledn), donde estuvo el manuscrito hasta el s. XIV (GOMEZ
MORENO, 1919: 131; DOMINGUEZ BORDONA, 1962: 27; GARCIiA LoBO, 1978;
REGUERAS Y GARCIA-ARAEZ, 2001: 145-146).** Sin embargo, segin una hipétesis
basada en el nombre del escriba que copid el manuscrito, llamado Maius, se puede
identificar al autor material del manuscrito con el Magius que trabajé en otros
manuscritos en el monasterio de San Salvador de Tabara (Zamora), donde murid y
fue enterrado en el afio 968.*> Segtn esta propuesta, es verosimil que Maius-Magius

confeccionara este Beato en el monasterio de Tébara. El motivo de las discrepancias

8 Véase un resumen del estado de la cuestion reciente en SUAREZ, 2010: 87-88.

% También el laberinto del f. 1 se puede leer en repetidas ocasiones Sancti Micaeli liber como
lugar de origen, pero no da mas precisiones (REGUERAS Y GARCIA-ARAEZ, 2001: 146).

% Esta es la opinion que mantienen WILLIAMS, 1994b y VOELKLE, 2005.
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en cuanto a la procedencia del manuscrito es el colofon del f. 293r, que indica que el
cddice se escribio ad pavorem del Arcangel San Miguel (CENOBII SUMMI DEI NUNTII *
MICAHELIS ARCANGELI) y el laberinto inicial del f. 1 con otro acrostico con el texto

SANCTI MICHAELI L[T]|B[ER].

Gomez Moreno sigue a Ramsay identificar el abad Victor del monasterio de San
Miguel con San Miguel de Escalada (GOMEZ MORENO, 1919: 131).% Puesto que la
fecha fundacional del monasterio de la Escalada es 913, cualquier datacion del
manuscrito antes de esta fecha deberia ser descartada. En este sentido debe haber una

correspondencia entre los abades de la Escalada con el Victor que sefiala el Beato.

Se sabe que en 913 el abad de Escalada era Alfonso y en 940 era abad un
Rescesvindo (GARCIA LoBO, 1978: 266). Se ha barajado otra propuesta que
considera que la repeticion de la letra R en el primer rengléon del colofon,
especialmente la primera que precede al Resonet es la inicial del nombre del abad de
Escalada hacia 940, Rescesvintus, (WILLIAMS, 1994b: 22). Vicente Garcia Lobo
también ha defendido esta propuesta pero afiadiendo que Rescesvintus es Magius (cf.
GARCcia LoBO, 1979: 267).%" Sanchez Mariana, por ejemplo, también piensa que este

Beato fue copiado en San Miguel de Escalada (SANCHEZ MARIANA, 1994: 41).

Diaz y Diaz senala que el manuscrito fue copiado en el reino de Ledén y que
estuvo en Escalada, pero sin sefialar cual fuera el scriptorium de origen (DiAz Y
Diaz, 1978: 171). Segun este autor en el laberinto del f. 1 se menciona la propiedad
del manuscrito, que es, —sin la menor duda, San Miguel de la Escalada” (DiAZ Y

DiAz, 1983: 337).

Williams opina que el Beato se confeccion6 para el Monasterio de Escalada, pero

en otro scriptorium, probablemente Tébara (WILLIAMS, 1991: 15 y WILLIAMS,

% Cf. Diaz Y Diaz, 1978: 171.

8 Para este autor, no solo el Beato Morgan, sino otros Beatos, como el de Girona, fueron
elaborados en San Miguel de la Escalada. Precisamente, el hecho de que ningun otro cédice hubiera
sido copiado en la Escalada era uno de los argumentos clave de Williams para descartar este
monasterio como el scriptorium de origen de Magius y, sobre todo, que el Beato de Tabara lleve
también su nombre (WILLIAMS, 1991: 14-15). La identificacién entre el Maius del manuscrito de
Escalada y el de Tébara parece logica, puesto que como dice Williams —seria extrafio que llegaran a la
misma comarca dos monjes del mismo nombre y que ambos fueran miniaturistas famosos”
(WILLIAMS, 1991: 15).
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1994b: 21, 23). En el f. 293v hay una nota manuscrita de principios del siglo XIII
que identifica a un monje difunto como canoénigo de San Rufo de Avignon. Puesto
que el monasterio de la Escalada se convirtié en sufragdneo de la canonica francesa
desde 1155, la identificacion del monasterio bajo la advocacion de San Miguel con el
de Escalada es segura (GARCIA LOBO, 1978: 264). Yarza acepta que el manuscrito
fuera copiado en Tabara pero llevado a la Escalada tras su confeccion (YARZzA, 2005:

83).

La ficha elaborada por los conservadores de la Pierpont Morgan Library,
prefieren identificar el monasterio mencionado en el manuscrito con San Miguel de
Camarzana. Se destaca la proximidad de este monasterio con San Salvador de
Téabara, donde Maius/Magius fue enterrado en 968. La atribucion a San Miguel de
Camarzana se debe a un error de Quintana Prieto al confundir el colofon del Beato

Morgan con el de Girona (QUINTANA, 1968).

Promotor

También hay varias hipdtesis con respecto al promotor en funcion de como se

interprete IMPERANSQUE ABBA VICTORIS.

Para la mayoria de los autores, Victor es el nombre del abad. Segin Goémez
Moreno, debe identificarse con el abad Victoris que aparece firmando un documento
de la cancilleria leonesa del afio 920. Aunque no consta el monasterio del abad
confirmante, —eon ello se afianza la hipdtesis de su proximidad a Leon” (GOMEZ
MORENO, 1919: 131). Se ha sugerido que este texto no da el nombre del abad, porque
si se interpreta que fue elaborado para el abad Victor se incurre en un error de
concordancia entre ABBA y VICTORIS, con lo que debe interpretarse como -bajo
mandato del abad del Vencedor” referido a San Miguel (PEREZ GONZALEZ, 2010b:
222). Otra hipdtesis sugiere que el manuscrito es un ejemplar de promocién regia

(GUARDIA, 2006: 112-113).

Autor material

Maius (o Magius)

El manuscrito informa sobre la identidad del escriba, Maius (o Magius). De

hecho, se conoce al escriba e iluminador, el archipictor Maius (o Magius) ya que su
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nombre aparece citado varias veces. En el f. 233v figura un Maius memento, y luego
en el Colofon del f. 293r, donde en su primer indica el autor, Maius quippe pusillus,
y ademas las letras iniciales del acroéstico dan el nombre de Maius (cf. WILLIAMS,

1991; WILLIAMS, 1994b: 22).

Para Manuel Diaz y Diaz, la R inicial del acréstico R MAIUS es la letra final de la
palabra [SCRIPTO]R, con lo que estaria incompleto en los primeros versos. En todo
caso, la autoria de Magius esta asegurada por la mencion del Maius memento. Segin
Diaz y Diaz, Magius es el autor del cddice a partir del folio 34 hasta el 293, donde
comienza otro manuscrito (DiAz Y Diaz, 1978: 170; Diaz Y Diaz, 1983: 337). (Esto
quiere que Magius tampoco seria el autor de las Tablas genealdgicas ni de sus
miniaturas?™® Este autor afiade que los rasgos paleograficos del manuscrito sefialan
una procedencia mas bien castellana (DiAz Y DiAz, 1978: 171). Ya se ha dicho que
segun Garcia Lobo, Magius es, en realidad, Rescesvintus, el abad de Escalada (cf.
GARCIiA LoBO, 1979: 267). Por su parte, para Septulveda —a lectura del acrostico de
los renglones pares con la R del anagrama inicial: Recevt. p, es decir, Recesvintus
pictor”, con lo que el maius del colofon serian un signo de humildad al contraponer
la palabra con el término pusillus: —el mayor y sin embargo el mas pequefio”
(SEPULVEDA, 1994: 682). Para Williams la R parece formar parte de un monograma
Chi Ro (WILLIAMS, 1994b: 22). Finalmente, se ha propuesto que R no forme parte
del acrostico (SUAREZ, 2010: 87).

Para muchos estudiosos la labor del miniaturista Maius significd una revolucion
pictdrica en la produccion de los Beatos que se produjo en el s. X.*’ Segun Williams,
Magius o Maius llevé a cabo su actividad en el monasterio de San Salvador de
Tébara, realizando manuscritos para otros monasterios, como el caso que nos ocupa

del Beato Morgan (DOMINGUEZ BORDONA, 1962: 27-28; WILLIAMS, 2010: 20ss.).

% Diaz y Diaz afiadia que para =a correcta comprension del codice Morgan [anotaba] un hecho
que puede resultar interesante: el manuscrito comienza sélo en el f. 9, como prueba el hecho de que en
f. 15v aparece la mencion «q'», o primer cuaternion; la numeracion de los cuaterniones es regular y
confirma tanto las lagunas como las desordenaciones de folios del codice, que descubre el analisis del
texto. Asi, pues, los primeros folios no pertenecen al manuscrito como tal.”, afiade en nota que el f. 1
si debe estimarse como originario (DiAZ Y DiAz, 1978: 171). En conclusion, deja fuera los folios de
las Tablas Genealogicas. Cf. También DiAz Y Diaz, 1983: 337.

¥ Cf. WILLIAMS, 1991: 11 0 YARZA, 1996: 68-71.
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Shailor completa la opinién apuntada por Diaz y Diaz y afirma que otro escriba
colabor6 con Magius y es el responsable de los folios 11 al 26, con lo que los folios
de las Tablas genealogicas quedan al margen de este segundo escriba. Esta autora
sostiene que, por las caracteristicas del manuscrito, su elaboracion sugiere el
producto de un trabajo de dos escribas, formados en diferentes scriptoria y de los que

Maius seria el principal responsable y el miniaturista (SHAILOR, 1991).

4.2.11.1.5. Descripcion general y contenido
300 folios. Escrito a 2 columnas, 34-35 lineas. Encuadernado. Pergamino.
Iluminado con 89 miniaturas. 387 x 285 mm.”’ Letra visigotica. Pertencce a la

familia Ila.

Tablas genealodgicas

Genealogia ab Adam usque ad Christum per ordines linearum.

Pertenece a la recension B (cf. ZALUSKA, 1984: 242). Las Tablas genealogicas
pertenecen a un grupo de textos e ilustraciones preliminares que no se presentan en
todos los manuscritos del Beato. Puesto que solamente las Genealogias de Cristo
pueden contener la ilustracion del sacrificio de Isaac, sera el punto focal de todos los

Beatos que se tratan en este catalogo.

Las Tablas genealdgicas, incompletas, corresponden a los folios 4v a 9v. Estos
folios no cuentan como primer cuaderno, un comportamiento que se repite en otros
manuscritos (DiAz Y DiAz, 1983: 337) y no estdn numerados (SHAILOR, 1991: 23).
Falta un folio con dos paginas entre los folios 5 y 6, correspondiente a los
descendientes de Noé¢, y tampoco se ha conservado el final de las tablas entre los
folios 9 y 10, donde deberia estar la miniatura de relativa a la Encarnacion (SHAILOR,

1991: 169).

4.2.11.1.6. Decoracion
El manuscrito consta de 68 miniaturas a pagina completa, 48 miniaturas mas

pequeias; diagramas, iniciales coloreadas y decoracion ornamental. La decoracion de

% Cf. WILLIAMS, 1994b: 21.
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las Tablas genealdgicas consiste en diagramas en forma de medallones conectados
por lineas, arcos y tres escenas historiadas, Adan y Eva (f. 4v), No¢ sacrificando dos

palomas (f. 5v) y el sacrificio de Isaac (f. 6r).

El hecho de que Diaz y Diaz haya indicado que el primer cuaterniéon comienza en
el f. 9, esto es, entre los folios que corresponden a las Genealogias.”’ Williams dice
que la homogeneidad que muestran las Tablas genealdgicas implica que estas deben
considerarse como parte integrante del manuscrito y como creacion de Magius en
funcion del estilo, al que considera el responsable principal de la miniatura de todo el

codice (WILLIAMS, 1994b: 22).%

4.2.11.1.7. Ubicacion de la miniatura

F. or.

Tablas genealogicas. Los descendientes de Abraham, f. 6r.

4.2.11.1.8. Historia

Elaborado para el abad Victor —segun algunas opiniones— de un monasterio bajo
la advocacion de San Miguel, identificado con San Miguel de la Escalada, segin
consta en el colofon del f. 293r.” El ex libris del laberinto del f. Ir que hace
referencia a un monasterio dedicado a Sancti Micaeli, también identificado con San
Miguel de la Escalada. El monasterio de San Miguel de la Escalada es legado a la
Orden Militar de Santiago de Uclés en 1566 por el arzobispo de Valencia, Martin
Pérez de Ayala, pero pas6 inadvertido a los eruditos de los siglos XVI y XVII.
Garabatos en castellano en el manuscrito que indican que el manuscrito se
encontraba en Espafia en el siglo XVII. En 1837 tiene lugar la Desamortizacion de
los Bienes de la Iglesia. En el f. 10 hay un ex /ibris casi borrado que pone —Pe la real
Biblioteca del Escurial”.’* Vendido en 1840 a cambio de un reloj de plata a Roberto

Frasinelli, italiano alemdn (residente) en Madrid. Vendido a Francisque Michel y

%! Véase la nota 88.

%2 Este autor ve ciertas discrepancias estilisticas, pero concluye que son variaciones minimas y
que toda la miniatura del codice responde a una unica campaia pictorica (cf. WILLIAMS, 1994b: 22).

% Cf. Diaz Y Diaz, 1983: 337.

% Esta noticia se menciona en p. 11 de la descripcion catalografica del manuscrito de la Pierpont
Morgan Library, que se puede consultar en el documento Ms M.644. Curatorial description
(<http://corsair.morganlibrary.org/msdescr/BBM0644a.pdf >).
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después a Guglielmo Libri en 1847. Comprado a Libri, a través de Boone, el 23 de
abril de 1847.”> La suma de la transaccion fue de 8.000 libras y el comprador fue
Bertram, 4° conde de Ashburnham (ASHBURNHAM, 1861: 16). Comprado al conde
de Ashburnham por Henry Yates Thompson en 1897 se integra en la Henry Yates
Thompson Collection. Vendido el 3 de Junio de 1919 (London, Sothebys, lote 21) a
Quaritch para J. P. Morgan (1867-1943) por 1000 libras.”

4.2.11.1.9. Localizacion actual

Nueva York, Pierpont Morgan Library.

4.2.11.2. Datos iconograficos
Fig. 11b.

4.2.11.2.1. Abraham

El miniaturista ha intentado representar a Abraham en escorzo, para ello ha
dibujado el cuerpo frontalmente mientras que la cabeza estd de perfil mirando hacia
la Dextera Dei situada a su derecha, y sus pies, también de lado, miran hacia su
izquierda. El patriarca, barbado y con bigote, se cubre la cabeza con una especie de
turbante naranja que podria representar el halo del nimbo. Va calzado con botines
hasta los tobillos, medias naranjas y vestido con tunica talar de color amarillo a la
que se superpone un manto rojo envuelto por un hombro y recogido por delante,
dejando las mangas libres. Empuiia el arma con la mano derecha y con la izquierda

aguanta delicadamente la cabeza de Isaac.

4.2.11.2.2. Arma

El arma es un cuchillo enorme con un largo mango acabado en forma de cola de
milano. La hoja ancha est4 curvada en su filo y tiene un contrafilo en forma de media
luna en el ultimo tercio. Por la tipologia recuerda al alfanje andalusi. Esta totalmente
pintado en marrén, con unas lineas blancas para indicar los brillos de la hoja y del

mango.

4.2.11.2.3. Altar

% Délisle califica la venta de clandestina (DELISLE, 1883: 6).
% Para la historia del manuscrito, cf. WILLIAMS, 1991: 11 y n. 3 y WILLIAMS, 1994b
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El altar tiene forma de Tau. Es muy simple, pintado en marrén y carece de

decoracion.

4.2.11.2.4. Isaac

Isaac esta totalmente estirado sobre la mesa del altar en decubito supino con las
piernas flexionadas. Aparece de perfil,”’ las manos cruzadas por delante, tal vez
sugiriendo que estan atadas. Viste una tunica talar de color naranja naranja y estd

calzado.

4.2.11.2.5. Intervencion divina
Dextera Dei. La Mano que simboliza la intervencion divina aparece con la palma
abierta en el angulo superior izquierdo. Sobresale de una mancha azul ondulante que

sugiere una nube.

4.2.11.2.6. contexto iconogrdfico inmediato

Fig. IlLa.

Diagramas genealogicos. La escena estd compartimentada aprovechando el
motivo ornamental superior como uno de sus madargenes, completado por una L
invertida de derecha a izquierda, de fondo violeta y perfil marrén, que proporciona
un soporte a las figuras al tiempo que las separa de los medallones que componen la
genealogia de Abraham. El espacio libre es ocupado por leyendas que pertenecen al

texto de las Genealogias.

4.2.11.3. Descripcién iconografica

Escena del sacrificio interrumpido de Isaac. Abraham nimbado, con el rostro de
perfil y con barba y bigote, empufia un enorme cuchillo con su mano derecha. Parece
tocado por un turbante de color naranja, o tal vez se trata del halo. Su mano izquierda
descansa sobre la cabeza de Isaac. Isaac tiene las manos atadas, esta estirado sobre
un altar en forma de Tau. La mano de Dios emerge de una mancha azul,

posiblemente una nube.

4.2.11.4. Bibliografia critica

*7 La vista lateral de la figura de Isaac es muy poco frecuente.
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Yolanta Zaluska ha discriminado las familias textuales de estas Genealogias que
sirven de guia para analizar las miniaturas. En el caso de las representaciones del
sacrificio de Isaac se pueden constatar dos modalidades que se distinguen en la
presencia o no del carnero. La ilustracion de este Beato pertenece al grupo de
miniaturas de las Tablas genealdgicas con este tema que no incluye el carnero y que
corresponden con la familia textual a, grupo al que pertenecen las Genealogias de la

Biblia de Le6n de 960 (ZALUSKA, 1984).

Yarza relaciona la miniatura de este Beato con la correspondiente en el de
Facundo. Alude a la que se prescinde del cordero para representar la escena (YARZA,

1994c: 113)

4.2.11.5. Obras relacionadas

4.2.1V. Biblia de 960. Tablas genealdgicas .Williams sefiala que las Genealogias
de este Beato deben relacionarse con las de la Biblia de Leon de 960. Seglin este
autor, algunos de los textos que se incorporan a las recensiones del Beato en el siglo
X, como las Tablas genealdgicas, proceden de las biblias castellanas en las que

intervino Florencio (WILLIAMS, 1991: 21).

Otros autores han sefialado diversas relaciones entre ambos manuscritos, pero la
que interesa en este catdlogo es la ausencia de carnero en la miniatura del sacrificio,
como rasgo distintivo de la familia B de Tablas Genealdgicas (ZALUSKA, 1984),
como en la miniatura de las Tablas genealdgicas de la Biblia de 960 (4.2.1V), el
Beato Facundus (4.2.X) y las Tablas genealdgicas de la Biblia de 1162 (4.2.XXIII).
(ZALUSKA, 1984).

Otro de los motivos iconograficos que debe destacarse es el altar en forma de Tau
(T), cuyos paralelos son: las dos miniaturas del sacrificio de la Biblia de 960 (4.2.11I
y 4.2.IV), las Tablas genealdgicas de la Biblia de 1162 (4.2.XXIII), el Beatos
Morgan (4.2.1I), el Beato de Girona (4.2.VI), el Beatos Facundus (4.2.X) y el de
Turin (4.2.XVIII).

Isaac estirado sobre el altar se puede relacionar con muchas de las obras
anteriormente citadas, se deben anadir: la miniatura que acompana al texto del
Génesis de la Biblia de 1162 (4.2.XXI1I), el Liber Commicus (4.2.XI) también los
Beatos roméanicos de Manchester (4.2.XXV) y Cardefa (4.2.XXVI).
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Abraham de perfil coincide con la Biblia de 960 (4.2.111), el Beato de Girona
(4.2.VI) y el Liber Commicus (4.2.X1). Isaac también aparece de perfil, y este detalle
es menos frecuente, se deben citar los casos siguientes: la Biblia de Rodes (4.2.VIII),
la placa de marfil del Hermitage (4.2.1X), los Beatos romanicos de Turin (4.2.XVIII),
de Manchester (4.2.XXV) y Cardefia (4.2.XXVI).

4.2.11.6. Bibliografia
ZALUSKA, 1984: 247; SHAILOR, 1991: 169; YARzA, 1994c: 113; BARROSO;
MORIN, 1997: 50; BRINK, 2002: 150; KLEIN, 2002: 54; WILLIAMS, 2005: 20-21.

4.2.111. Biblia de 960, f. 21v.

Datos generales. Datos iconograficos. Descripcion. Epigrafia.
Bibliografia critica. Obras relacionadas. Bibliografia.

960 — MANUSCRITO ILUMINADO
4.2.111.1. Datos generales

4.2.111.1.1. Titulos alternativos

Codex biblicus legionensis. Gothicus legionensis.

4.2.111.1.2. Signatura
Biblioteca-Museo de la Real Colegiata de Leon, Cod. 2.

4.2.111.1.3. Cronologia
960.

El codice, catalogado como cod. 2 y que se conserva en el Archivo Capitular de
la Real Colegiata de Leon desde el s. XII, es el manuscrito mas antiguo de la familia
textual a la que pertenece.” Deriva de un arquetipo clasificado con la letra A y

contiene el texto de la Vulgata con contaminaciones (GARCIA DE LA FUENTE, 1999:

% Para la relacion de los manuscritos que componen esta familia véase FISCHER, 1961: 8-9 y
GARCIA DE LA FUENTE, 1999: 270 y 272.
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270).”° La Biblia de Leon, cuya fecha de elaboracion en 960 es incontrovertible, ha
sido objeto de polémica acerca de la datacion de su arquetipo. Segiin Ayuso, el texto
de esta biblia procede de la recension que hiciera un autor enigmatico llamado
Peregrino, alla por el siglo V.'" Por el contrario, Bonifaz Fischer data el arquetipo en
el siglo IX (FISCHER,1961: 21). La cuestion de las fechas podria ser relevante para
establecer el origen de las miniaturas. Si el texto de esta biblia es importante para la
transmision de la Vulgata y sus glosas por contener restos fosilizados de la Verus

Latina.
4.2.111.1.4. Autor material, promotor y scriptorium

Autor material

Sancho. ;Florencio?

En el colofon aparecen Florencio y Sancho congratulandose por la finalizacion
del manuscrito; sin embargo, otras referencias en el mismo cddice atribuyen a
Sancho solo, aparentemente un discipulo de Florencio, la realizacion de la copia. Asi
las cosas, no se puede precisar en qué consistio la intervencion de Florencio. Segun
algunos autores, Florencio, bien conocido como miniador y copista de otras obras,
tuvo una intervencion importante en la elaboracion del manuscrito (WILLIAMS,
1999a: 144; Diaz Y DiAz, 1999: 63). Ayuso y Fischer consideran a Sancho el autor
del codice, tanto del texto como de las miniaturas (AYUSO, 1960; FISCHER, 1961);
estos dos autores no concretan el alcance de la intervencion de Florencio. Garcia
Lobo opina que la direccion corrid a cargo de Florencio, a quien se deben las
miniaturas, pero debe —descartarse la participacion caligrafica de Florencio en la
ejecucion del texto” (GARCIA LOBO, 1999: 74-75). Williams, por su parte, se abstiene
de evaluar el papel que jugd Florencio en la realizaciébn de este manuscrito

(WILLIAMS, 1993b: 236).

Promotor

% La letra griega Lambda (A) es la sigla que utiliza la mayor edicion critica de la Vulgata
preparada por los monjes benedictinos de Roma desde que el papa Pio X hiciera el encargo en 1907.
La primera parte con el libro del Génesis apareci6 en 1926.

1% Sobre Peregrino véase especialmente lo que dice Ayuso (1953: 520-522), que lo considera el
primer editor de la Vulgata.
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A pesar de la informacion aportada por el colofon, no estd claro quién hizo el

encargo del codice (GARCIA LoBO, 1999: 73-74).

Scriptorium

Valeranica

Este manuscrito procede del scriptorium castellano de San Pedro y San Pablo de
Valeranica, cerca del actual Tordomar, en el valle del Arlanza.'’! Al menos, €so
puede deducirse por la aparicion de Florencio junto a Sancho en el colofon. Puesto
que Sancho no aparece como autor de ningun otro cédice, la menciéon de Florencio
en la Biblia de 960 contribuyd a su adscripcion al monasterio castellano de

Valeranica (AYUSO, 1960).

4.2.111.1.5. Descripcién general y contenido
517 folios. Escrita a dos columnas de 51 lineas. Encuadernado. Pergamino.

Coadice iluminado con 101 miniaturas. 485 x 345 mm. Letra visigética.

4.2.111.1.6. Ubicacion miniatura

Folio 21v.

La miniatura ilustra los versiculos correspondientes al capitulo 22 del libro del
Génesis que narran la historia del sacrificio de Isaac. Esta situada al final de la
columna interior, ocupando parte del intercolumnio central. Esta columna de texto
acaba con el versiculo 18 de Génesis 22: et benedicentur in semine tuo omnes gentes

terrae quia oboedisti voci meae.

4.2.111.1.7. Historia

El colofon aporta la informacion sobre las condiciones de la confeccion del
manuscrito que permiten situar, como ya se ha dicho, en el siglo X. No se sabe nada
del codice hasta que es utilizado como modelo para copiar la Biblia de 1162 en el

escritorio de San Isidoro de Leon. Desde entonces se ha conservado en la colegiata.

1% Acerca del monasterio de Valeranica y su scriptorium, asi como sobre Florencio y Sancho,
véanse WILLIAMS, 1963: 5-7, WILLIAMS, 1970 y DiAz Y Diaz, 1999: 53-72.
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4.2.111.1.8. Localizacion actual

Biblioteca-Museo de la Real Colegiata de Leon.

4.2.111.2. Datos iconograficos
Fig. IIIb.

4.2.111.2.1. Abraham

Abraham, a diferencia de la miniatura del f. 5v de las Tablas genealogicas (cf.
4.2.1V), aparece con la cabeza y los pies de perfil y el cuerpo de tres cuartos,
dirigiéndose hacia su derecha.'® El patriarca luce una barba puntiaguda y lleva sobre
la cabeza lo que pudiera ser un halo o un tocado pintado en rojo.'” Es dificil
describir las ropas de Abraham, pero parece que vaya vestido con una tinica hasta
media pierna, de color marrén, y sobre los hombros una especie de capa o manto
verde decorado con moteados amarillos, cuyos extremos sobresalen bajo una amplia
faja amarilla. El patriarca lleva medias rojas —o pantalones (JOVER, 1999: 223)- vy
unos botines azules que llegan hasta los tobillos. Tiene el brazo derecho totalmente
estirado y en la mano empufia un enorme cuchillo o bien una espada de hoja ancha y
curva, con la punta hacia arriba. Con la mano izquierda agarra a Isaac por el pelo.
Como se ha dicho, Abraham tiene la cabeza girada en direccidon opuesta a Isaac,
indicando que esta atendiendo la llamada divina, pero la Mano de Dios emerge fuera
del alcance visual del patriarca. La sensacion es que Abraham parece mirar la espada
que empuiia o el texto de la columna izquierda. Esta discordancia se debe al encaje
forzado de los diversos elementos que deben distribuirse mas alld del espacio
reservado a la miniatura. En este caso, como no hay espacio para dibujar la mano de
Dios en relacion directa a la mirada de Abraham, se ha aprovechado el margen entre

columnas por encima de la espada.

2 En numerosas ocasiones, la figura de Abraham se representa de perfil en la miniatura
medieval. En principio, y sin matices, los perfiles medievales tienen un sentido negativo (sobre el
valor simbolico del perfil véase SCHAPIRO, 2000). Se ha dicho que en la mi Biblia de Le6n de 960 no
son frecuentes los perfiles (WILLIAMS, 1963: 22) porque tienen connotaciones negativas, ya que en —el
mundo medieval, el perfil se entiende como un signo negativo, especialmente si se muestra el lado
izquierdo” (FERNANDEZ GONZALEZ, 1999: 162): Abraham lo tiene todo, esta de perfil y muestra el
lado izquierdo. El caso de este patriarca deberia ser contrastado, para juzgar el valor simbdlico que se
ha querido denotar al presentarlo de perfil.

' Mercedes Jover dice que va tocado y no nimbado (JOVER, 1999: 223).
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4.2.111.2.2. Fuego

Bajo las piernas de Isaac y el extremo de la mesa del altar sobresalen una especie
de plumas amarillas que parecen representar las llamas del holocausto. Una nube
verde que envuelve las piernas de Isaac puede estar representando el humo del fuego.
En el relato biblico se relata que Abraham portaba el fuego (Gén. 22: 6), pero no se

detalla que lo encendiera para el sacrificio de Isaac (Gén. 22: 9-10).

4.2.111.2.3. Arma

Casi todas las armas representadas en la escena del sacrificio de Isaac, en el
contexto de la miniatura altomedieval hispana, son curiosas. En este caso, el arma
podria ser un alfanje, arabismo militar en todos los sentidos que, segun el diccionario
de la RAE, es una especie —de sable, corto y corvo, con filo solamente por un lado, y
por los dos en la punta”.'™ Parece ser que, ademas de espadas, hay cuchillos de gran
tamafio que adoptan esta forma (SOLER 1999: 239-240). La espada que empuiia el
patriarca es de hoja ancha con la punta muy curvada y el contrafilo en forma de
media luna, detalle que recuerda un machete moderno o las espadas turcas, pero que,
en todo caso, resultaria un anacronismo por lo prematuro. El mango tiene forma de

cola de milano, y se podria interpretar que lleva ornamentaciéon de incrustaciones

blancas, de formas rectangulares.

4.2.111.2.4. Altar

El altar es una mesa sobre un estipite y se muestra de perfil, con lo que la forma
representada es una Tau. Este altar estd decorado con diversos motivos, como una
especie de cafias amarillas en el soporte del altar que combinan con el rectangulo
central verde y un cuadro en su extremo inferior que incluye un octdégono que alterna
lados rectos y lados concavos. La mesa estd también muy trabajada, siguiendo un
disefio geométrico que sitlia cuartos de circulo negro en sus angulos, un amplio borde
de color rojo con los cuadrados descritos antes rematando los lados del tablero; el

centro del tablero es un rectangulo verde dibujado como si fueran listones.

4.2.111.2.5. Isaac

1% Cf. las armas del Beato Morgan (4.2.11.2.2) y la de las Tablas Genealogicas de este mismo
manuscrito (4.2.1V.2.2).
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Isaac aparece vestido —al vez [con] una dalmatica amarilla” (JOVER, 1999: 223)
que le llega hasta los pies, y va calzado. Tiene las manos cruzadas por delante del
cuerpo, sobre su abdomen, pero sin indicacion clara de ligadura. Esté estirado sobre
el altar en decubito lateral, con la cabeza y el cuerpo vistos frontalmente y los pies de

perfil.

4.2.111.2.6. Carnero

El carnero esta situado bajo los patriarcas, dando la sensacion incluso de estar en
primer plano. El color del cuerpo es amarillo y en el lomo se dibuja el pelaje
—representado de manera fidedigna” (JOVER, 1999: 223) asi como las patas, la cabeza
se ha pintado de color rosa y la cornamenta en azul con un botoén rojo en su
interseccion. Estd en posicion rampante apoyando sus patas delanteras en las ramas

del arbusto.

4.2.111.2.7. Arbusto
El arbusto nace bajo el cuerpo del carnero y sus ramas se abren tras él. Segliin

Jover es una representacion muy naturalista de un espino (JOVER, 1999: 223)

4.2.111.2.8. Intervencion divina

Dextera Dei. Una mano con gesto de bendiciéon surge de una nube en el
cuadrante superior izquierdo. El gesto de bendicion adopta la version bizantina,
aunque parece que el miniaturista no entienda bien el gesto, pues hace pasar el dedo
anular por encima de los otros hasta tocar el pulgar. Mas que una mano, parece que
se trate de un brazo vestido con una amplia manga abullonada, decorada con listas

onduladas de color azul; seguramente la manga esta representando una nube.

4.2.111.2.9. Contexto iconogrdfico inmediato
Fig. IllLa.

El sacrificio esta inserto al final de la segunda columna, justo tras el pasaje de
Génesis 22: 18, et benedicentur in semine tuo omnes gentes terrae quia oboedisti
voci meae. La colocaciéon de la miniatura sigue el principio establecido por
Weitzmann del —estilo papiro”, es decir sin que ningun tipo de marco o delimitador
separe la miniatura del texto (WEITZMANN, [1947]1990). La miniatura esta

acompafiada por una leyenda situada encima del cuerpo de Isaac (cf. 4.2.111.4).
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4.2.111.3. Descripcion iconografica

En la miniatura del f. 21v que figura el sacrificio de Isaac, Abraham aparece con
la cabeza y los pies de perfil. El patriarca luce una barba puntiaguda y lleva sobre la
cabeza lo que pudiera ser un halo o un tocado rojo. Con la mano derecha empufia una
espada de hoja curva y con la izquierda agarra a Isaac por el cabello. Isaac esta
estirado sobre un costado, con las manos cruzadas por delante, encima de un altar en
forma de Tau. De un extremo de la mesa del altar surgen unas llamas amarillas que
aluden al fuego que portaba Abraham pero que no encendid para el sacrificio de
Isaac segun el relato biblico (Gen. 22: 9-10). Unas formas onduladas, pintadas de
verde, a los pies de Isaac podrian sugerir el humo, pero esta interpretacion es dudosa.

El carnero estd mirando hacia la derecha y tras ¢l estd el arbusto.

4.2.111.4. Epigrafia

ubi abraham obtulit filiu(m) suu(m) holocaust(um)

La miniatura del sacrificio de Isaac va acompanada por una leyenda explicativa
que reza asi: ubi abraham obtulit filiu(m) suu(m) holocaust(um)."” Otras miniaturas
de esta misma Biblia también llevan roétulos explicativos, sin embargo, la otra
ilustracion con el sacrificio de Isaac de las Tablas genealogicas carece de este
elemento textual. La miniatura del f. 21v estd situada en intima relacion con el pasaje
que ilustra, justo después del verso 18 del capitulo 22 del Génesis. Sin embargo, el
texto de la leyenda no se basa en el texto biblico, pero guarda un parecido notable
con la inscripcion del capitel de La Nave (4.2.I), donde también se representa el
sacrificio de Isaac esculpido en su cara mayor, tal y como observara en su dia

Helmut Schlunk (1945: 246).

Williams ha detectado que en algunos libros de este manuscrito la relacion entre
texto e imagen estd muy acentuada, ya que las leyendas que acompafian las
miniaturas derivan del texto biblico que ilustran, muchas veces de manera literal. En
otr