LAS PINTURAS MURALES DE SAN VICENZO DE POMBEIRO (Panton, Lugo)
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RESUMEN:

La reciente recuperacion de un extenso ciclo de pintura mural en la antigua
iglesia monasterial, hoy parroquial, de San Vicenzo de Pombeiro, ha sacado a la
luz un conjunto de especial interés para la historia de la pintura medieval galle-
ga, no sblo por su riqueza iconografica sino también por la feliz circunstancia de
que algunas escenas estan “firmadas” y datadas, lo que constituye un seguro
punto de referencia para poder organizar cronologicamente los ciclos pictoricos
gallegos tardo-medievales no datados.

En el presente articulo se aborda el estudio de dichas pinturas, hasta el
momento inéditas, desde una perspectiva iconografica, sin dejar de lado aspectos
tan relevantes como el estilo, la cronologia y las técnicas empleadas, asi como su
filiacion con otros ejemplos gallegos.

RESUMO:

O recente recobramento dun amplo ciclo de pintura mural na antiga igrexa
mosteiral, hoxe parroquial, de San Vicenzo de Pombeiro, tivo como consecuencia
a descuberta dun conxunto de grande interese para a historia da pintura galega
do Medio Evo, non sb pola siia riqueza iconografica, sendn tamén polo benfada-
do feito de que algunhas escenas estan “asinadas” e datadas, o que supon un
seguro punto de referencia para a organizacion cronoldxica doutros ciclos picto-
ricos galegos tardo-medievais non datados.

No presente artigo estudianse as devanditas pinturas, ata o momento inéditas,
dende unha perspectiva iconografica, sen esquecer aspectos tan relevantes como
o estilo, a datacion e as técnicas empregadas, asi como a sia filiacion con outros
exemplos galegos.
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Numerosos autores' informan acerca de la historia y arquitectura de este anti-
guo cenobio, situado en un hermoso y agreste paraje entre los rios Mifxo y Sil,
Como muchos otros monasterios de la zona de la Ribeira Sacra, Pombeiro surgié
a partir de un eremitorio visigodo en la edad de oro del monaquismo gallego,
pero nada en concreto se sabe sobre su origen ni sobre sus fundadores. El primer
documento conservado en que se alude al monasterio ddplice de Pombeiro, una
donacién que firman los condes don Suario Gutiérrez y dofia Gontroda, se remon-
ta al afio 935; seguird recibiendo copiosas donaciones antes y después de conver-
tirse en priorato dependiente de la abadfa de Cluny en el siglo XI, como la de la
reina viuda dofia Goto, en el 964, y la de la reina de Portugal, dofia Teresa -vobis
fratribusque Cluniacensibus-,en 1127°.

El edificio actual data de fines del siglo XII o comienzos del XIII, pero posi-
blemente su interior fue reconstruido a lo largo del siglo XV, conservando su
perfmetro mural exterior. En el marco de estos trabajos de acondicionamiento
cabe situar el ciclo pictérico, datado en la década de 1460. Més tarde Pombeiro se
incorpora a la Congregacién de Espafia, quedando finalmente anexado al cercano
monasterio de Santo Estevo de Ribas de Sil por bula de Clemente VII, el cuatro
de agosto de 1526%.

k 3k ok

Tal y como hoy se encuentra, la iglesia de San Vicenzo® consta de tres naves
de cuatro tramos con sus respectivos dbsides semicirculares, constituyendo asf
uno de los poquisimos ejemplares de tipo basilical dentro de la provincia, de la
categoria de otros templos gallegos como Santa Marifia de Augas Santas (Allariz,
Ourense) o San Xulidn de Moraime (Muxia, A Corufia)®. A principios del siglo

‘Entre ellos E. Leircs, 1945, pp. 23-24; M. Gémez-Pereira, 1950, pp. 72-80; F. Vdzquez Saco, 1952, pp. 50-55;
H. de S4 Bravo, 1972, vol. I, pp. 421-423; M. Chamoso Lamas, 1973, p. 43; N. Rielo Carballo, 1976; Id., 5. a.,
vol. XXV, pp. 86-89; Id., 1983, vol. V, pp. 192-196; A. del Castillo, 1987, pp. 442-443, ficha 516; M. Lucas
Alvarez y P. Lucas Dominguez, 1996.

*In locum quod vocitant Polumbaria, sub Penna Polumbaria, et portum similiter quod vocitant Polumbario, in
quo cernimus monasterium esse fundatum inter duo flumina Mineo et Sile, et discurrente riuulo Peduca” [doc.
otorgado el 1-3-964, Archivo Histérico Nacional, Clero, Lugo, Pombeiro, c. 1238/1 (ap. Lucas Alvarez y Lucas
Dominguez, 1996, p. 11)]. En relacién con la informacién que ofrece este documento, un cronista anénimo del
s. XVHI afirmaba que el nombre del monasterio le habia sido dado por hallarse al pie de “Pefia Pombeira” (cfr.
Gémez-Pereira, 1950, p. 72). Por lo que respecta a las diferentes graffas con que Pombeiro aparece citado,
“Solamente los —documentos- cluniacenses registran: Columbarium, Palumbario, Polumbariis, Polumbario,
Polumberiis y Polumberio” (Vdzquez Saco, 1952, p. 52).

"Documentacién: 2-1-935 (Archivo Histérico Provincial de Ourense, Caja 10.092, Indice Nuevo de Ribas de Sil,
mim. 1), 1-3-964 (Archivo Histérico Nacional, Clero, Lugo, Pombeiro, c. 1238/1), 23-5-1127 (Reg. Yepes,
Corbnica, V, f. 137r) [ap. Lucas Alvarez y Lucas Dominguez, 1996, pp. 11, 53-56, 60]. Para m4s informacién
acerca de los principales bienhechores del monasterio, vid. G6mez-Pereira, 1950, p. 73; vid. Lucas Alvarez y
Lucas Dominguez, 1996, passim. Cfr. Chamoso Lamas, 1973, p. 43.

“Cfr. Vidzquez Saco, 1952, pp. 50-52; cfr. Chamoso Lamas, 1973, p. 43; cfr. Lucas Alvarez y Lucas Dominguez,
{ggg} é)p. 5, 20. Estos autores toman el dato de la bula papal custodiada en Archivo Histérico Nacional, Clero, c.
‘Perteneciente, en lo eclesidstico, al Arciprestazgo de Ferreira de Pantén, Dideesis de Lugo, y en lo administrati-
vo al Municipio de Pantén, Comarca de Terra de Lemos, Provincia de Lugo.

“En'la construccion de estos y otros templos de similares proporciones y caracterfsticas se signié el modelo “de
las iglesias borgofionas adoptado por Cluny para sus monasterios y que Iuego se imité fuera de la Orden” (Rielo
Carballo, s. a., p. 87). Cfr. Chamoso Lamas, 1973, p. 43.
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XX, sus muros estaban recubiertos por una silleria pictérica de despiece regular’,
y aunque en los afios ochenta don Nicanor Rielo suponia que los paramentos inte-
riores estaban encalados “y con restos de pinturas murales ya desaparecidas’™,
hoy se puede disfrutar de un importante programa iconografico que se ocultaba
bajo las otras capas de pintura y afortunadamente ha salido a la luz. Se conservan,
pues, los frescos del primer tramo de muro de la nave norte, los del absidiolo del
mismo lado, los del tramo recto del dbside, y los de cada una de las cuatro caras
de los dos pilares que marcan el primer tramo del edificio’. (fig. 1, foto 1)
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En 1996, unas catas realizadas por la restauradora Blanca Besteiro permitieron
detectar la existencia de estos frescos. Posteriormente, en 1997, su equipo llevé a
cabo la recuperacién del conjunto, financiada y supervisada por la Direccion
Xeral de Patrimonio de la Xunta de Galicia®. Hoy dia, tras la intervencion, el
estado de las pinturas es bueno, dejando a un lado algunos problemas irreversi-
bles que han sido mitigados en la medida de lo posible.

Algunas escenas se encuentran practicamente integras (temas 2b, 2c, 6, 7, 13a,
14). Otras muestran amplias lagunas de policromfa causadas por desconchados en
la superficie pictérica, algunos de ellos anteriores incluso al encalado que oculté
la obra durante siglos (temas la, 8, 10, 11, 12"). Existen también carencias en el
propio soporte mural motivadas por la posterior apertura de vanos (temas 1b, Icy
52). Los temas 3 y 4, ante los problemas técnicos que entrafiaba su restauracion,
no fueron tratados para no dafiar el original y permitir asf la posibilidad de una
intervencién futura mas avanzada.

Con todo, aunque hoy difa la superficie pictérica total no es en absoluto reduci-
da, pues aproximadamente unos sesenta y nueve metros cuadrados del lienzo
mural estan decorados con pinturas®, es innegable que existieron més escenas. En
los pilares se advierte que, mientras uno conserva la pintura del prisma inferior, el
otro conserva la del prisma superior, por lo que se deduce que el programa abar-
carfa ambas alturas en ambos soportes; e incluso mds, puesto que bajo el tema

7V. fotografia del interior de la iglesia a principios del s. XX en Balsa de la Vega, 1911-12, 1dm. 65.

*Rielo Carballo, s. a., p. 87.

°Los pilares en esta iglesia son un tanto especiales. Rielo los denominaba “pilares en disminucién” (Rielo Carba-
lo, s. a., p. 87); son escalonados. Yo los describirfa como pilares conformados por dos prismas cuadrangulares
superpuestos -siendo el inferior de base m4s amplia que el superior- separados por cuatro pequefios planos incli-
nados. o

"“Para el estado de conservacién de los frescos, previo a la restauracion, vid. Besteiro Garcia, 1997, pp. 1-3.

"En el tema Ia han desaparecido los dngeles trompeteros del dngulo superior izquierdo. En los zemas 8 y 10,
parte de las figuras angélicas. En el 1/ y en el 12, 1a zona inferior de la representacion.

“Entre los temas 1b y Ic se abrié una puerta, hoy condenada. En el dngulo inferior izquierdo del tema 5 sucedié
lo mismo con un acceso al absidiolo norte, utilizado como sacristfa hasta el momento de la restauracién arqui-
tecténica mds reciente.

1“Ambos sufren graves lagunas, asf como "a escamacion da capa pictorica e maila disgregacion do morteiro de
soporte debida ao exceso de humidade”; ademds muestran huellas de arafiazos, quizds ocasionados al intentar
desencalar la superficie. Cfr. Besteiro Garcia, 1997, p. 2.

"“Cfr. Besteiro Garcia, 1997, p. 5.
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13a —situado en la parte inferior del pilar- alin existe otro. En el absidiolo sur,
solamente se conserva la huella de algtin motivo decorativo sobre la zona inferior
del paramento mural, pero es obvio que tuvo figuracién a media altura, como el
dbside central y el absidiolo norte. La boveda de cascarén y el muro del tramo
semicircular del dbside principal se encuentran todavia hoy ocultos por el retablo
barroco, pero es seguro que estuvieron o quizds aun estdn pintados (?). No se
debe olvidar que el 4dbside principal es, por tradicidn, el lugar favorito de la igle-
sia para la representacién de escenas sagradas.

CRONOLOGIA

Se debe destacar el hecho de que la obra pictérica de San Vicenzo de Pombei-
ro estd datada de modo preciso, algo poco habitual en el campo de la pintura
mural en Galicia®. Se puede asegurar su cronologia gracias a la conservacién de
una leyenda clave, en la que, ademds de la fecha, se lee el nombre del prior que
actia como comitente. Dicha inscripcidn se sitiia inmediatamente debajo del fema
5,y lo que resta tras la pérdida de aproximadamente el primer tercio de la misma
dice asf: “(...) don Vasco, prior de Pombeiro, Era del Sefior milésima cuadringen-
tésima sexagésima segunda”.

“(..) ¢ don 4 vasco ¢ plriJor ¢ de ¢ po[m]beyro
4 Era ¢ dlom]in[i] * m* * cccc® ¢ IxMid €7

Remata la inscripcién un anagrama en forma de asterisco cuya linea horizon-
tal se prolonga hasta formar una especie de “B” mayuscula angulosa (fig. 2); es
probable que se trate de la firma del maestro principal'.

El mensaje puede resultar confuso en lo referente a la fecha, pero teniendo en
cuenta que aparece la palabra “Era” junto a “domini”, considero sin ningin
género de dudas que dicha Era no es ya la hispdnica -aunque el término se sigue

*En los afios ochenta afirmaba J. M. Garcia Iglesias que en “la pintura hoy conocida las tinicas datas con las que
se puede contar de una forma incontrovertible son las presentes en Santa Marfa de Cuifia y San Estebo de Pader-
ne; ambas se realizan en 1503” (Garcia Iglesias, s. a., p. 4). Hoy dfa, debido en parte a los nuevos descubri-
mientos, ha aumentado el nimero de ejemplos gallegos datados por epigrafe en la propia obra pictérica, entre
otros los murales de S. Miguel de Barcia, Sto. Estevo de Chouzén, Sta. Marfa de Mosteiro, o el Salvador de
Vilar de Donas.

““Este disefio se reitera al final de la frase escrita en la filacteria que contiene las palabras de D. Vasco (en el mis-
mo tema 5), y también a ambos lados del “I: N : R : I” de la cruz del Calvario (tema 2c¢).
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utilizando por inercia-, sino que se asimila aqui al concepto de “anno”". Por tan-
to, se refiere al afio 1462.

En lo que concierne al promotor, los datos casan perfectamente con lo que
dicen los documentos. La leyenda nombra claramente a un tal “don Vasco”. M.
Lucas Alvarez y P. Lucas Dominguez aportan una lista de abades y priores del
monasterio de Pombeiro mientras estuvo vinculado a Cluny*, y entre éstos consta
un tan don Velasco o don Vasco documentado entre 1457 y 1472". Coincide pues
la cronologia aportada por la inscripcién con el priorazgo de este individuo, y
también con los rasgos estilisticos y motivos iconograficos de las pinturas, como
se ird viendo a lo largo del presente trabajo.

Don Vasco no sé6lo es aludido textualmente, también esté representado figura-
tivamente entre los personajes de la Lamentacion (tema 5). Se dispone, a menor
escala, en primer plano, a la izquierda, junto a la inscripcién que le identifica®. Es
una figurilla masculina tonsurada, orante y con hébito benedictino, que parece
invitar al espectador al arrepentimiento, pues en la filacteria que se despliega ante
él se lee algo referente a los pecados:

“(...) pecata § tua §”

174 .. 0 sistema cambiou a anos do nacemento de Cristo por mais que ainda apareza, sen sentido xa, a palabra
‘ERA’ en vez de ano”. Asi nos explica A. Erias este fenémeno como consecuencia légica de un momento de
transicién, de un perfodo de cambio en el sistema. Este autor trata el tema en relacién con el sepulcro de Sancha
Martiz, conservado en la colegiata de Sta. Maria do Campo, A Coruiia (il. 20), “... QUE : FINOU : ERA : DA
NACENCA : DE MIL ET CCC : ET XC ET III ANOS” . Segin el mismo autor, es la palabra ‘NACENCA’ la que
delata el cambio de la Era Hispénica a la Era Cristiana. Cfr. Erias Martinez, 1987, pp. 93-120, esp. n. 15. En
Pombeiro es la palabra domini la que nos aclara este cambio en el sistema, pasando Era a tener, aqui, el sentido
de afio. Otro ejemplo que ha resultado confuso -més cercano en cronologia y técnica artistica al caso de Pombei-~
ro- es el de Vilar de Donas, Lugo. En el tramo recto del dbside se lee: “EL REY DON JOHAN Q REINAVA EN
LA ERA DE MILL CCCC XXX IIIT ANOS” (segiin Sicart Giménez, 1986, p. 183; todavia hoy el mensaje se pue-
de leer con claridad). A. Sicart explica cémo el término ‘Era’ motivé varios ertores en la datacién, llevando a
los estudiosos a localizar los murales en el afio 1396, pero —seguin sus palabras- “la Historia no puede ratificarlo”
(Id., Ibid., pp. 179-190, esp. p. 183). Sobre los sistemas de las Eras en Occidente, v. Udaondo Puerto, 1998, p.
129.

%Durante el s. XV, los prelados que constan en la documentacidn relativa a Pombeiro son los siguientes: D.
Pedro Lépez de Eyree (1401-02), D. Diego Ferndndez Corcova (1407), D. Alfonso Gonzdlez (1410-34), D.
Goémez Ares (1434-51), D. Fernando de Valverde (1455-56), D. Vasco (1457-72), D. Fernando (1475-79), D.
Gonzalo do Castelo (1480-92), siendo el tiltimo prior de Pombeiro, antes de su anexi6n a la abadia de Ribas de
Sil, D. Ares de Castelo (1494-1506). Cfr. Lucas Alvarez y Lucas Dominguez, 1996, pp. 12-20. Estos datos
refrendan lo expuesto supra acerca de la fecha, pues si restdsemos 38 afios a 1462 obtendriamos como resultado
1424, y por entonces quien se encontraba al frente de Pombeiro era D. Alfonso Gonzélez.

La informacién aportada por Gémez-Pereira, 1950, p. 77, y Vdzquez Saco, 1952, p. 53, puede acarrear cierta
confusién, pues estos autores mantenian en la década de los *50 que, seguin el Manuscrito de Samos, un tal “D.
Basco Ferndndez” estaba documentado solamente en 1448 y que, en 1457, se encontraba ya al cargo del monas-
terio un tal “D. Fernando de Valdemurde”; seguramente se confundfan con D. Fernando de Valverde, referido en
la lista de Lucas Alvarez y Lucas Dominguez.

*Vid. docs. 180 a 235, en Lucas Alvarez y Lucas Dominguez, 1996, pp. 255-303. Entre las noticias conservadas
respecto al priorazgo de D. Vasco solamente se localizan foros, no hay ni rastro de un posible contrato artistico.
*(f. tabla central del retablo de Sixena, pintado por Pere Serra ca. 1360 (Museo Nacional de Arte de Catalufia,
Barcelona), donde Fr. Fontaner de Glera se dispone del mismo modo, en el mismo lugar y en idéntica actitud
que D. Vasco en Pombeiro (il. 1).
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Existe otra figurilla de donante representado, también a menor escala, junto a
la imagen de santa Ana (tema 14). Su situacién es secundaria, si se la compara
con la de don Vasco: en vez de localizarse en el dbside se dispone junto a la que
debia de ser su advocacién favorita®, Nos resulta imposible su identificacién por
el momento. Le acompafia asimismo una filacteria -de dificil lectura, por el dete-
rioro- que reza algo en relacién con la Madre de Dios:

“(...) mater dei e tue * (...)”

TECNICA

Las pinturas de San Vicenzo de Pombeiro fueron realizadas al fresco sobre un
soporte mural compuesto por sillares graniticos bastante regulares encintados en
las juntas. Es necesario especificar que, debido a que “estan executadas sobre
unha iinica capa de morteiro moi fino de cal e area, de arredor de tres mm. de
media” es mas preciso hablar aqui de “mezzo-fresco”. El trazado de las figuras
se efectiia sobre esa capa de mortero hiimedo; sin embargo, cuando no se trata de
escenas sino simplemente de motivos decorativos, éstos se aplican sobre una capa
si cabe mds fina de mortero o sobre un simple encalado.

Existen dos procedimientos en la ejecucién de las pinturas, en lo que respecta
al dibujo preparatorio, hecho que contribuye a pensar en varias manos, talleres o
momentos. En unos temas, los ejecutados sobre el muro (/-6), el disefio se traza a
partir de “improntas sobre o enlucido fresco, que marcan un contorno aproxima-
do das figuras™; en otros, los que cubren los dos pilares (temas 7-14), el dibujo se
realiza por medio de “frazos lenes de sinopia, que neste caso, son de terra ocre,
en vez de terra vermella, probablemente, un oxido de ferro”. Sobre este primer
disefio, independientemente del sistema empleado, se van aplicando los colores
hasta lograr el acabado final.

El estarcido, técnica por medio de la cual se obtiene 1a repeticién casi exacta
de determinados disefios, consiste en el uso de plantillas recortadas o matrices
que se colocan sobre el fondo pasando por encima la brocha, de modo que al reti-
rar la plantilla queda la impronta®.“ Podese establecer que se trata de estarcido, e
non de estampillas, pola pegada que deixa a brocha cando pasa por baixo do
carton, que se manifesta como o trazo dos pelos da brocha, e mais pola diferente
intensidade das diversas formas parciales que compofen a decoracion”. Este

*Cf. otras imdgenes triples de Sta. Ana, peninsulares, del s. XV, con las mismas caracteristicas y acompafiada de
donante orante a menor escala, con o sin filacteria: tablas conservadas, una en el Museo Arqueolégico de Valla-
dolid, y la otra en la Colegiata de Jativa, Valencia [reprods. en Trens, 1946, figs. 66 y 74].

#Cfr. Besteiro Garcfa, 1997, p. 4. Informacién general acerca de los métodos tradicionales del Buon Fresco y
sus p_igmeptos, en Smith, 1991, pp. 235-236. Acerca de las peculiaridades del fresco gallego en particular: época
de vigencia y convivencia con otras técnicas pictdricas, espesor y componentes del mortero, etc., vid. Suérez-
Ferrin, 2000, p. 381,n.5y 6.

#Besteiro Garcia, 1997, p. 4.

*Esta técnica es explicada con claridad en Smith, 1991, pp. 235-236.

“Besteiro Garcfa, 1997, p. 5.
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sistema se emplea en Pombeiro -como en muchas otras iglesias gallegas decora-
das durante los siglos XV y XVI- tanto para animar con motivos decorativos los
fondos de las escenas y los pafios de las figuras®, como para delimitar los temas
con cenefas variadas?.

La paleta empleada es la habitual en los murales gallegos, con un cromatismo
bastante limitado, compuesto a partir de pigmentos naturales de origen mineral.
Los colores utilizados son el blanco de cal o blanco “San Juan”, un tierra ocre
amarillo, un tierra sombra natural, un tierra pardo y el negro de carb6n. En algu-
nas escenas Blanca Besteiro ha identificado un pigmento bermellén, de tono lige-
ramente cinabrio, raro en el panorama pictdrico gallego por su calidad y su alto
coste, hecho que denota una cierta holgura econémica en el encargo.

PROGRAMA ICONOGRAFICO

El ambicioso plan iconogréifico que sin duda habria cubierto gran parte de los
paramentos interiores de la zona oriental de la iglesia de San Vicenzo de Pombei-
ro se encuentra hoy dia incompleto. Amplias lagunas teméticas impiden el disfru-
te de un ciclo cristolégico que muy posiblemente narrarfa, etapa por etapa, la
Encamacién, Vida, Muerte, Resurreccién y segunda Venida de Cristo, desde la
Salutacién angélica hasta el Juicio del fin de los tiempos. Entre las representacio-
nes que se conservan, unas son precisamente escenas narrativas, y otras imagenes
simbdlicas.

Las escenas se organizan en tres ciclos: el de la Infancia [Natividad (tema 11),
Adoracién de los Magos (tema 3), Huida a Egipto (tema 4)], el de la Pasién [Ulti-
ma cena (tema 6), Calvario (tema 2c), Calvario (tema 13a), Lamentacién sobre
Cristo muerto (tema 5)] y el del Juicio Final [Segunda Venida (fema la), Pesaje
de almas (tema 2b), Paraiso (tema 1b), Infieno (tema ic), Caldera (tema 2a)].

*Son motivos variados (fig. 3): a/ estrellas rojas de seis puntas (tema 5) (¢f. Sta. Marfa de Marzd), b/ perfil de
flor de lis en negro (tema 5), ¢/ dos eses afrontadas y tres rombos en linea en el eje (terna 5), d/ florones en
negro con botén central, cuatro pétalos principales, ocho secundarios y cuatro florecillas tripétalas en el exterior
(tema 3, bajo el 5, parte baja del absidiolo sur), e/ Tosetas en rojo con botén central, seis pétalos principales y
otros seis puntos triangulares periféricos entre pétalo y pétalo (tema 4, bajo el 5), ff especie de corona rodeada
por dos halcones afrontados (bajo el tema 5), g/ estrella negra de nueve pétalos con botén central rodeado de
diez puntos periféricos, con diez lineas radiales, y otros diez pequefios tridngulos situados a eje en el exterior
(temas 12 y 14) (también en Bembibre y en Sta. Maria de Seteventos, en rojo o negro), 4/ motivo vegetal estili-
zado en rojo que recuerda la silueta de una hoja dentada rellena con motivo floral esquemdtico (tema 14) (tam-
bién en Bembibre, en negro).

YA saber: a/ linea negra con formas ultra-semicirculares en su parte inferior o superior (temas 2b, 5, 6 y 8), b/
banda formada por dos lineas negras paralelas entre las que se disponen una linea de pomas en negro y una linea
recta roja (temas la y 1b) (ese motivo de las pomas trae a la memoria la decoracién arquitecténica de muchas
iglesias como Sta. Marifia Dozo de Cambados; en pintura, S. Lourenzo de Fién), ¢/ banda con pequefias cruces
griegas en negro (temas 3,7, 8,9 y 10) (este tipo de banda, con leves variantes, en S. Pedro de Bembibre, Sta.
Maria de Mafién, Marz4, Sta. Maria de Seteventos, S. Xurxo de Vale), d/ banda con decoracién vegetal enrolla-
da en espiral sobre una fina barra, tridimensional (tema 5) (S. Pedro Fiz de Cangas), ¢/ franja de nubes estiliza-
das buscando el efecto de concavidad y convexidad (delimita el tema Ia respecto al b y Ic) (los dngeles de los
temas 7 al 10 surgen de una orla conformada con este motivo) (también en S. Miguel de Barcia y en Sta. Marfa
de Nogueira de Mifio).
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Las imagenes simbélicas también se encuadran dentro de ese espiritu soterio-
légico, de exaltacién del Hijo. Entre ellas, dos hacen hincapié en la genealogia
divina y humana de Cristo [Trono de Gracia (rema 12), Santa.Ana Trinitaria
(tema 14)], y las demds recuerdan diferentes episodios de su pasién y sacrificio
[Verdnica (tema 13b), Angeles con Arma Christi (temas 7, 8,9y 10)]. (v. fig. 1)

La Natividad (Nativitas Domini)®, tema 11, se localiza en la cara este del
prisma inferior del primer pilar que separa la nave central de la nave norte de la
iglesia. La iconograffa de esta escena no se basa practicamente en textos biblicos
ni apécrifos, sino en ciertos relatos de misticos visionarios, escritos a partir de
1300, que reflejan el sentimiento religioso de los ultimos siglos de la Edad
Media. Se aglutinan en ella tres motivos descritos en las Revelationes de santa
Brigida de Suecia (f 1373)®, quien a su vez parece tomar ciertos elementos del
Evangelio apécrifo del Pseudo-Mateo, capitulo XIII*: el parto sin dolor y la ado-
racién de Marfa hacia el Nifio luminoso. También la disposicién de la propia
escena parece coincidir con las palabras de la Santa sueca, cuando relata que
Maria dio a luz a su hijo con la cara mirando al cielo, en direccién al Este.

Cobijado bajo el portal de Belén -concebido como una arquitectura ristica en
madera y paja, tipica de las pinturas flamencas de los siglos XV y XVI*'-, se sitiia
el grupo compuesto por la Virgen y el Nifio, en primer plano, y san José aproxi-
méndose por detrds, en segundo plano. Tras el parto, la Virgen, con el cuerpo
cubierto Unicamente por una tinica y con sus largos y dorados cabellos cayendo
sobre los hombros -segilin la descripcién de santa Brigida-, adora al Nifio “con la
cabeza inclinada y las manos unidas, con gran honor y reverencia”, pues, aunque
ella es su madre, es humana y El divino. El recién-nacido, desnudo y medio
incorporado, responde a la oracién de Maria con un gesto de bendicidn.

Jesus despide rayos flameantes, como si fuera un sol -recuérdese la relacién
Helios/Apolo/Jesus-, respondiendo al motivo occidental bajo-medieval del “Nifio
luminoso”, de origen bizantino. Segin la Santa sueca, tan brillante era ese res-
plandor divino que anulaba totalmente la luz de la vela que portaba san José,

*La primera Natividad de este tipo, como Adoracién, aparece a partir de 1300, en la inicial “D” del Introito de
la primera misa de Navidad del Gradual de Gisela von Kerssenbrook. Desde 1400 existe ya la variante represen-
tada en Pombeiro, con Marfa arrodillada ante un Nifio Jesds rodeado de una luz sobrenatural. Cfr. Schiller, 1972,
Lp. 77, fig. 185.

“El relato de las visiones de la Santa se ha consultado a través de la traduccién inglesa del texto latino de J. H.
Cqmcll, The Iconography of the Nativity of Christ, Uppsala, 1924, pp. 12-13 (ap. Schiller, 1972, 1, p. 78, n. 98).
Existen ediciones criticas de cada uno de los ocho libros de las Revelationes, publicadas por la Kungl. Vitterhets
Historie och Antikvitets Akademien de Estocolmo entre 1967 y 1998. En castellano existe una edicién publicada
por El Apostolado de la Prensa y titulada Celestiales Revelaciones de Santa Brigida, princesa de Suecia,
Madrid, 1901.

3"P;ra ell g:sente trabajo se ha consultado la versién de los textos no canénicos ofrecida en Los Evangelios Apo-
crifos, 1934,

“Ese tipo de arquitectura popular recuerda a la que pinta el Bosco (T 1516) en su Adoracién de los Magos del
Museo del Prado, obra exponente de su etapa de madurez. Sobre la actividad artistica de este pintor flamenco,
contempordneo de las pinturas que se analizan en el presente trabajo, vid. I. Bango Torviso y F. Marfas, Bosch:
Realidad, simbolo y fantasia, Silex, 1982; vid. Mateo Gémez, 1991.
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representado aqui como un anciano barbado de blancos cabellos, medio oculto
por el poste vertical de la cabafia®. Nétese que -en todos los cuadros- Jests,
Marfa, el Espiritu Santo, el arcdngel Miguel, los Apdstoles y demds Santos y San-
tas, todos, excepto Jos€, estan dotados de su respectivo nimbo. ;Cudl es el motivo
de que el Santo, padre adoptivo de Jestis, no luzca su nimbo? ;Porqué es margi-
nado de tal modo en las representaciones medievales? Johan Huizinga intuye que
la falta de protagonismo de José se debia al creciente fervor despertado por su
esposa entre el pueblo, hasta el punto de que su figura llegé a ser totalmente
eclipsada y llevada casi a la esfera de lo cémico. Contra esta situacién reacciond
el tedlogo francés Jean Charlier de Gerson (T 1429), reclamando un trato mds
digno a su figura y logrando que se le situara por encima de muchos otros
santos®.

El buey y la mula -sélo mencionados en los Apdcrifos- se disponen en el
dngulo superior derecho del recinto. Su papel en la Adoracién fue explicado por
los exégetas de diferentes modos: unos los consideraron la prefiguracién de
Dimas y Gestas, otros, como san Gregorio de Nisa (T 395), una metéfora de judi-
0s y gentiles: Bos iudaicus populus, asinus gentilis™ .

La Adoracién de los Reyes Magos (Adoratio Magorum), tema 3, se narra en
el Evangelio de Mateo II, 1-12, y en algunos Apdcrifos, como el Protoevangelio
de Santiago XXI, el Evangelio del Pseudo-Mateo X VI y el Evangelio 4rabe de la
Infancia VII*. En Pombeiro, el tema se dispone entre las dos impostas horizonta-
les que recorren el absidiolo norte, cubriendo el lado nordeste hasta la aspillera.
Seis son los personajes representados: Marfa con Jesids, José y los tres Reyes
Magos, en una composicién que sigue el esquema tradicional, con la Virgen
como trono vivo del Nifio, situada sedente en un extremo y recibiendo el home-
naje de los Magi*. Sobre el cobertizo de madera que cobija de nuevo al grupo
principal se dibuja en rojo la gran estrella hodigitria® . La mula y el buey se dis-
pondrian seguramente en el dngulo superior derecho del conjunto (cf. tema 11).

Ciertos detalles en la representacién del Nifio parecen revelar de nuevo la
influencia de ciertos textos europeos escritos no mucho antes de la realizacién de
las pinturas, como las ya citadas Revelaciones misticas de santa Brigida, o las

V. otras imdgenes de la Adoracién del Nifio concebidas segin la Visién de Brigida -con Nifio luminoso, Marfa
en adoraci6n y José con la vela encendida-, como una tabla del Maestro de Constanza, ca. 1420 (il. 18), donde
se ve 2 S. José sosteniendo el mismo tipo de cirio helicoidal. Cf. Adoracién de Jan de Beer, hacia 1520 (Museo
Wallraf-Richartz, Colonia).

“Cfr. Huizinga, 1978, pp. 239, 241.

*Cfr. Réau, 1956-59,t. 11, v. 2, pp. 228-229,

*Las versiones de la Biblia que se han consultado para el presente trabajo son las siguientes: La Santa Biblia,
1905; La Biblia, 1980; Sagrada Biblia, 1995; Biblia Sacra iuxta Vulgatam Clementinam, 1999.

*Se dice que este esquema provendria de los bajorrelieves de algunos arcos de triunfo, donde los principes
sometidos (aquf los Reyes Magos), precedidos por una figura alada de la Victoria (aquf la estrella guia), entrega-
ban sus tributos al emperador (aqui el Hijo de Dios). Cfr. Réau, 1956-59, t. II, v. 2, p. 246. Uno de los primeros
ejemplos de este tipo de composicién epifdnica se encuentra en el Sarcéfago del Exarca Isaac, ca. 400-410.
“Respecto de la estrella, que ya aparecia en la Natividad (fema 11), cfr. Evangelio del Pseudo-Mateo XIII. Hodi-
gitria viene de ‘080g (camino) + ‘nysopai (conducir o guiar).
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Meditationes vitae Christi (ca. 1300) del Pseudo-Buenaver{tqra: Jests, en pie, se
dirige a sus invitados bendiciéndolos. Estd vestido con tinica tala}r, un detalle
anacrénico si tenemos en cuenta que desde el siglo XIV se le suele figurar desnu-
do en todo o en parte™. San José, pensativo, pen{lanece,.sedente, un tanto al mar-
gen. Se le representa mds joven que en el episodio antep(),r, a pesar de ser lz} I.Epi'
fania posterior a la Natividad; este hecho corrobora la hipétesis sobre la participa-
cién de distintos artistas en la ejecucién de estos murales lucenses.

Los tres magos, “hijos de los reyes de Persia” -segun el Evangelio drabe de la
Infancia-, rinden sus honores al Nifio. Melchor, vestido con paletoque largo, ini-
cia la genuflexién®, habiendo dejado su corona® en el suelo en sefial de respeto
para ofrecerle su oro al Nifio-Rey (aurum Regi). Mientras, Baltasar y Gaspar
estdn en pie, dialogando, como de costumbre. El primero, con ropa larga, se diri-
ge al segundo sefialando la estrella gufa y sosteniendo el incienso para el Nifio-
Dios (thus Deo). El segundo viste sayo corto, calzas y zapatos botinados, y porta
también su presente: la mirra para el Nifio-Difunto (myrrha Defuncto). Nétese
que estos recipientes imitan piezas de orfebrerfa litlirgica propias de la época de
realizacién de los murales*'.

La Huida a Egipto (Fuga in Aegyptum), tema 4, se menciona muy brevemen-
te en el Evangelio de Mateo 1II, 13-15 (¢f. Oseas XI, 1), sin embargo tanto los
Apdcrifos -Evangelio drabe de la Infancia IX, Evangelio del Pseudo-Mateo
XVIII- como algunos textos bajo-medievales -Vita lesu Christi de Ludolfo de
Sajonia (t 1377)- se explayan en detalles enriqueciendo la narracién. Localiza-
cién: contiguo a la Epifanfa, cubriendo el lado sudeste del absidiolo norte, a partir
de la aspillera. Poco se puede decir de esta escena debido al triste estado en que
se encuentra. Lo que es seguro es que se desarrollaria, por la noche, in tenebris,
contando al menos con la Virgen, el Nifio y san José.

*Cfr. Schiller, 1972, 1, p. 112.

“En el arte de Occidente, a partir del s. XI, no se sigue el rito oriental de la proskynesis/postratio al representar a
los Reyes Magos; se substituye por el homenaje feudal del vasallo a su sefior, que consiste en apoyar una rodilla
en tierra (genu-flexién). A fines de la Edad Media el significado de este gesto deriva en una expresién de piedad
y adoraci6n. Cfr. Réau, 1956-59, t. 11, v. 2, pp. 247-248; cfr. Schiller, 1972, I, p. 11.

“Las tres coronas de los Magi siguen el tipo denominado ‘de marqués’ por Fatds y Borrds, 1995, p. 267, ldm.
19. La de Melchor se coloca en perspectiva forzada, vista desde abajo, en funcién de la claridad expositiva, lo
que sucede con bastante asiduidad en algunas pinturas y grabados del s. XV. Cf. Adoracién del retablo de Sixe-
na; cf. otra Adoracién de un retablo procedente de la Catedral vieja de Lérida, hoy en el Museo Diocesano de
Lérida, del primer cuarto del XV —il. 4-; ¢f. grabado alemén del s. XV que representa a Sta. Brigida escribiendo
[reprod. en Almazédn, 2000, p. 711,

*'Es habitual que se imiten en las artes figurativas bajo-medievales piezas de orfebreria al uso como pixides, cus-
todias u ostensorios y ciboria. Cf. relicario procedente de Brujas conservado hoy en el convento de Agustinas
recoletas de Pamplona, 1435-60; cf. portavidtico ~similar al de Gaspar- custodiado en S. Martin de Noia, ca,
1500 [reprod. en Yzquierdo Perrin y Manso Porto, 1996, p. 478]. En el retablo de S. Pedro de Ginebra, de Kon-

rad Witz, 1444, los Reyes portan piezas casi idénticas a las representadas en Pombeiro [reprod. en Schiller,
1972,1, fig. 294].
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Se vuelve a seguir un esquema preexistente -acufiado desde la alta Edad
Media para representar este episodio- que quizds también hunda sus raices en la
iconograffa imperial romana*: Marfa, montada sobre la mula, porta al Nifio en su
regazo, mientras san José gufa al cuadriipedo haciendo el camino a pie. Se pue-
den observar con dificultad las patas y las riendas del animal, asi como las ropas
de Maria. La composicién, en Pombeiro, darfa cabida a un sirviente, o a un hijo
nacido del primer matrimonio de José (?), que figurarfa tras la acémila; de €] se
ven todavia los pies.

La Ultima Cena (Cena Domini), tema 6, se narra en los Evangelios candni-
cos: Mateo XXVI, 17-29, Marcos X1V, 12-25, Lucas XXII, 14-23 y Juan XIII,
21-30. En Pombeiro se desarrolla a media altura sobre el muro sur del tramo recto
del 4bside central, frente a la Lamentacién situada en el muro norte. En un inte-
rior, de noche, los doce Apdstoles se sientan, alrededor de una mesa redonda,
acompafiando al Rabf, que preside la ceremonia®. Sobre la mesa, los alimentos
simbdlicos: el pescado (LxBug), que representa al mismo Cristo, el pan (su cuer-
po) y el vino (su sangre). El momento elegido es aquel en que se encuentran
comiendo el pan y bebiendo el vino, preludiando as{ el sacrificio eucaristico*; un
tema muy apropiado para su localizacién en el dbside principal, junto al altar.

Entre los discipulos -cinco a cada lado- destacan Juan y Judas, tanto por la
ausencia de nimbo —el de Juan desplazado por una falta de acoplamiento®, el de
Judas inexistente por su “contra-santidad™*-, como por el papel que desempefian
en la accién. Juan se inclina sobre el pecho del Maestro mientras le pregunta
quién le va a traicionar, éste le responde que serd aquél a quien d€ el pan mojado:

V. p. 36. En un articulo de H. Hommel: “Profectio Mariae”, en Theologia Viatorum, Jahrbuch der Kirchlichen
Hochschule von Berlin, 1963 (ap. Schiller, 1972, I, n. 179), se apunta la profectio del emperador romano como
posible prototipo de la representacién de la Huida a Egipto. El soberano se dirige también de izquierda a dere-
cha, escoltado por una o dos figuras, una delante y otra detrds.

#Se trata del Cristo adulto de tipo sirfaco, moreno y barbado, que se repite en todas las escenas; el dato no se
volverd a repetir. En otro orden de cosas, la mesa circular, tomada de Oriente a través de las leyendas artiricas -
segiin Réau-, no es habitual en el arte gallego bajo-medieval. Se repite en nuestras tierras, por el contrario, la
mesa rectangular vista de frente que, al parecer, se adopta en el arte de Occidente a partir del s. X1, debido a su
mayor adecuacién a nuestras costumbres littirgicas y domésticas. V. Sudrez-Ferrin, 2000, pp. 386-387, n. 27,
cuadro I1, ils. 1-3.

““_a ‘théofagie’ ou ‘manducation de Diew’ procéde des mémes instincts préhistoriques que I'anthropophagie. Il
s’agit moins de satisfaire sa faim que de s’appropier les puissances de I’étre qu’on incorpore & sa propre subs-
tance. L’ingestion d’une substance divine... est une participation a la puissance de Dieu, en tout cas une garan-
tie de salut” (Réau, 1956-59,t. 11, v. 2, p. 417). Sobre el canibalismo ritual, vid. Eliade, 1979, 1, esp. pp. 25y 54.
483 el nimbo rodeara la cabeza de Juan, al estar recumbens in sinu Jesu, eclipsaria el ostro del Maestro. El artis-
ta ha “resuelto” el problema dejando el nimbo rezagado en el lugar que le corresponderfa si el discipulo preferi-
do estuviera sentado como los demés ApGstoles. Esta actitud sélo se menciona en su Evangelio (Jn. XIII, 23),
pero tuvo cierto éxito en el arte bajo-medieval, y asi s representa en mds ocasiones en Galicia, p. €j. en la Ulti-
ma cena del retablo de Sta. Marfa de la Gracia, en Monterrei, Ourense, o en las pinturas del muro N. del tramo
recto del dbside de Sta. Marfa de Marrube. [Obras reprods. en Yzquierdo Perrin y Manso Porto, 1996, p. 439; en
Sudrez-Ferrin, 2000, il. 3.]

“Judas no tiene nimbo porque no es santo; en ocasiones se rodea su cabeza con uno negro, para dejar si cabe
mads claro su cardcter de figura maléfica o demonfaca. Se le representa arrodillado no por una cuestién de pie-~
dad, sino con la misma finalidad que el desplazamiento del nimbo de Juan: para no tapar la figura de Jests. Cf.
retablo de Sant Salvador de Guardiola, Bages, de Llufs Borrassd, 1404 [reprod. en Gudiol y Alcolea i Blanch,
1986, fig. 358]; ¢f. frontal de altar de la iglesia de S. Miguel de Liineburg, ca. 1418.
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as{ pues, mojado el bocado, se lo dio a Judas... “Et post bucellam, introivit in eum
Satanas” (Juan XIII, 25-27). El diablo aparece en forma trasgo negro o eLdw-
hov¥, coldndose por la boca del traidor, que queda aislado en primer plano con la
bolsa de las trece monedas a la espalda.

El Calvario (Crucifixio), tema 2c, situado en el registro inferior de la emboca-
dura norte del absidiolo del lado del evangelio, resulta mds primitivo y simple
que el que se localiza en el pilar del lado norte (tema 13a), aunque en ambos des-
tacan los tres personajes fundamentales: Cristo, Marfa y Juan Evangelista. El
momento es narrado tanto en los Evangelios canénicos -Mateo XXVII, 32-50,
Marcos XV, 20-41, Lucas XXIII, 33-49 y Juan XIX, 16-37- como en los apdcri-
fos -Nicodemo X-X1 y san Pedro IV-V-.

La cabeza del Christus patiens, moribundo, se inclina hacia el hombro dere-
cho en direccién a su madre, Marfa. Los miisculos de sus brazos estdn distendidos
al mdximo por el peso de su cuerpo; de cintura para abajo su figura es totalmente
rigida. Se aprecia de nuevo en esta imagen la influencia de las Revelationes de
santa Brigida: la sangre resbala por sus sienes y empapa la barba, su vientre casi
toca la espalda, tan rehundido estd que parece no albergar intestinos®. La sangre
también brota de sus cinco llagas, como en el Segundo Adviento (zema la), sin
embargo mientras que en éste son un signo de su triunfo sobre la muerte, en el
Calvario denotan su sufrimiento. En esta representacién se repiten una serie de
inexactitudes iconogréficas acufiadas por el arte cristiano y repetidas sin cesar:
Cristo estd fijado a la cruz segin la tradicién gética de los tres clavos -aunque
s6lo Juan habla de ellos y ni siquiera cita su nimero- y cubre sus partes pudendae
con el perizonium -a pesar de que Melitén de Sardes afirmaba, en el siglo II, que
nudus erat in cruce-*.

La cruz immisa, hecha a partir de maderos escuadrados, presenta una cartela
en el brazo mds corto cuya inscripcién, hoy perdida, expondria la condicidn del
crucificado, tal y como se lee en las cartelas de las cruces de los temas 5 y 13a:
“ I N R I ¥ (lesus Nazarenus Rex Iudeorum)®. A su derecha, su madre,
cabizbaja, cruza las manos ante el pecho con una intensa expresién de tristeza en
su rostro, lograda por medio del trazo de unas cejas inclinadas, tipificadas por

“Hsta anécdota no es representada con frecuencia, pero se puede observar una composicién similar a la de Pom-
beiro, incluso en este detalle, en el Evangeliario del emperador Enrique III, Alemania, s. XI (il. 5).

“Cfr. Sainte Brigitte, Révélations, Roma, 1628, t. I, p. 22: « ... ses yeux, ses oreilles et sa barbe ruisselaient de
sang... Ses machoires étaint distendues, sa bouche ouverte, sa langue sanguinolente. Le ventre, ramené en arrie-
re, touchait le dos, comme s’il n’avait plus d’intestins » (ap. Mile, 1908, p. 80). Este pasaje fue retomado a fines
del s. XV por Olivier Maillart en su Hiszoire de la Passion.

#A este respecto, “... I’art chrétien n’a en le moindre souci de la vérité historique” (Réau, 1956-59,t. 1L, v. 2, p.
479). Jesus viste de nuevo el perizonium en los temas 5y 13a.

*Las siglas se escriben en caracteres mintsculos, con signos de abreviatura y separados por puntos. La leyenda
se explicita en Mt. XXVII, 37, Mc. XV, 26, Le. XXT11, 38, Jn. XIX, 19 y Nicod. X, 6.
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Fritz Lange como “de Laocoonte” o “de Magdalena’'. Del otro lado, el discipulo
predilecto acerca la mano al cuerpo inerte de Jesiis®.

El otro Calvario, tema 13a, se localiza en la cara oeste del prisma inferior del
primer pilar que separa la nave norte de la nave central. Resulta un tanto maés
complejo que el anterior, pues cuenta con nuevos elementos: unas graciosas figu-
rillas en vuelo, el sol y 1a luna.

San Juan sostiene su Evangelio en la diestra mientras se lleva la mano izquier-
da a ]a mejilla en seflal de duelo®. En la figura de la Virgen, con la mirada perdi-
da, se reitera la presencia de la toca que le cubre cabello y cuello, y del gesto,
pues vuelve a cruzar sus manos ante el pecho. Cuatro dngeles en vuelo recogen
en sus cdlices* la sangre que mana de las llagas de Cristo. Probablemente su
representacion, nacida a principios del siglo XIV en Italia®, se inspire en aquellos
psicopompos® encargados de transportar las almas de los muertos a la bienaven-
turanza.

Sol y Luna aparecen personificados a ambos lados sobre los brazos de la cruz:
Helios a la derecha de Cristo, y Selene, a su izquierda. Los Evangelios hablan de
la presencia del sol, lo que no se explica es porqué al sol se unié la luna, posible-
mente por una cuestion de simetrfa compositiva. Segin Réau, “D’autre part,
UAntiquité paienne atribuait au Soleil et a la Lune ... une signification
funéraire”,y con este matiz los encontramos en innumerables obras medievales,
acompaflando Crucifixiones, Tronos de Gracia y también efigies funerarias®.

*Cfr. Lange, 1975, pp. 204-205.

*Cf. mismos gestos elocuentes de Marfa y S. Juan, acufiados por la tradicién, en un mosaico de la segunda mitad
del s. XI de la iglesia monasterial de Dafni, Atica (il. 6).

“Esta postura es tipica en el S. Juan de muchos Calvarios. Ejemplos pictéricos galaicos mas o menos contempo-
rineos: Bembibre, Marz4 o Sta. Marfa de Seteventos.

“Estos cidlices manifiestan una clara similitud con piezas de orfebrerfa como la que se conserva hoy en el Tesoro
de la Catedral de Santiago, obra de un taller de Padrén, del s. XV, procedente del santuario de N* S.* da Escra-
vitude.

*En los frescos de Giotto en la Capilla de la Arena, Padua. Cf. angelillos con cdlices en obras alemanas (Tabla
del Maestro de Colonia, hacia 1330, Museo Wallraf-Richartz, Colonia); navarras (decoracién mural del refecto-
rio de la catedral de Pamplona, hacia 1330; Museo de Navarra); catalanas (retablo de los santos Juanes del casti-
llo de Sta. Coloma del Queralt, ca. 1365; MNAC, Barcelona); castellanas (tabla central del retablo de S. Miguel
de Agreda, Soria, primer tercio del s. XVI; il. 19). En Galicia existen tres placas de alabastro de la segunda
mitad del XV con este motivo, procedentes del retablo de la Catedral de Mondofiedo, del de la iglesia de Valca-
rrfa y otra que hubo en el Museo de Pontevedra [cfr. Sdnchez Ameijeiras, 1999, pp. 375-409]. En la antigua sala
capitular de la catedral de Ourense, conocida como Claustra Nova, un Calvario mural muestra de nuevo este
motivo.

Wyyr: alma + Mopmeuw: conducir, acompafiar. Cf. Angeles psicopompos en el Entierro de Santa Lucia, pinta-
do al fresco en la ermita de N.* S.* del Rosario de Osia, Huesca, 1250-1300; ¢f. frontal de Sta. Eugenia de Saga,
Cerdafia, 1275-1300; cf. panel del poliptico atribuido a Simon Marmion con el Alma de S. Bertin llevada a Dios,
hacia 1459 (National Gallery, Londres) [obras reprods. en Gudiol y Alcolea i Blanch, 1986, fig. 101; en Boase,
1993, il. 45]. Cf. 4ngel y demonio psicopompos en la Crucifixio cum latronibus de Mafién [Sudrez-Ferrin, 2000,
pp. 403-404, cuadro XIV].

“Réau, 1956-59,t. 11, v. 2, p. 486.

*Cf. mural en la catedral vieja de Lérida, ca. 1330-1350. Cf. en Galicia, relieve del convento de las Bérbaras de
A Coruiia (ca. 1380); sepulcro corufiés de Sancha Martiz (aludido en n. 17; il. 20).
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Ademds, no se debe olvidar que sol y luna simbolizan la sucesién de dias y
noches, y por tanto, la Eternidad™.

La escena de la Lamentacion sobre Cristo muerto (Planctus Mariae), tema
5, no hunde sus raices en las fuentes antiguas, sino que parece haber surgido en
época medieval a partir de las lamentaciones flinebres populares. En Pombeiro se
desarrolla a media altura sobre el muro norte del tramo recto del dbside central.

Con fondo estrellado, y sobre pavimento embaldosado de barro cocido en
perspectiva®, se desarrolla el llanto ante la Cruz, principal instrumento del sacrifi-
cio de Cristo. Otros arma Christi cuelgan del travesafio: la linterna de Malco, el
flagelo, la tdnica pirpura sin costuras, y la corona de espinas®. La Virgen, san
Juan Evangelista y las tres Marfas son los personajes participantes en esta
Lamentacion. La Madre de Dios, sedente, protagoniza la composicién acogiendo
en su regazo el cuerpo rigido y llagado del Hijo muerto®, mientras une sus manos
en oracidn; ya no es una Virgen desconsolada sino -como sugiere Louis Réau-
una Virgen sacerdotisa™. Recordemos, a este respecto, que la Lamentacion se
sittia frente a la Ultima Cena, escena que preludia asimismo el sacrificio eucarfs-
tico; ambos flanquean asf el espacio destinado a celebrar este Sacramento en el
dbside principal de la iglesia. San Juan sostiene la cabeza inerte de su maestro®,
mientras las Santas mujeres -Marfa Magdalena, Cleofds y Salomé-, con los tarros
de ungiientos en sus manos, se reparten en la mitad izquierda de la representa-
cién. Una permanece contemplativa tras la Virgen, mientras las otras dos -tocadas
con sendos alharemes®- cuchichean.

*Cfr. Monteagudo Garcfa, 1965, p. 17, en relacién con los relieves visigodos de Sta. Marfa de Quintanilla de las
Vifias, Burgos.

“Similar al de los temas Ib y 6.

“Entre los 5. XIV y XVI es habitual que se dispongan tras los personajes ~ya sea de una Piedad, con Marfa y
Jesis, ya de todo el grupo de la Lamentacién, como en Pombeiro-, rodeando a la cruz, los demds instrumentos
de tortura. Cf. retablo pétreo conservado en Vilar de Donas; ¢f. relieve en alabastro de la Piedad, en la iglesia
parroquial de Cardona, Barcelona {reprod. en Trens, 1946, fig. 127].

“El cuerpo llagado de Cristo trae a la memoria la dramdtica representacién de la Crucifixién en el panel central
del retablo de Isenheim, pintado por Matthias Griinewald hacia 1513-15.

... qui, en offrant son Fils en holocauste, prélude & Uinstitution du sacrifice de la Messe et a I'acte symboli-
que du prétre consacrant I'hostie” (Réau, 1956-59, t. 11, v. 2).

“Cf. Lamentacién del maestro de la Anunciacién de Aix, il. 7, pintada para el monasterio cartujo de Villeneuve-
les-Avignon, ca. 1450 (Museo del Louvre, Parfs). En ella se aprecia idéntica actitud de la Virgen y de S. Juan,
asi como la presencia, en el extremo izquierdo, del donante.

“El turbante o alhareme, de influencia morisca, es una prenda tipica de la moda y del arte del s. XV flamenco e
hispano-flamenco. Cf. Calvario de Dieric Bouts (Museo de Bruselas); ¢f. Cristo y la samaritana, de Fernando
Gallego, en una tabla del antiguo retablo mayor de la Catedral de Ciudad Rodrigo, hacia 1480-88. [Obras
teprods. en Pijodn, 1969, fig. 145; en Bernis Madrazo, 1978, ldm. XV, fig. 29.]
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El episodio del Juicio Final®, tema I, ocupa el primer tramo del muro norte
de San Vicenzo. Antes de la restauracion de las pinturas, permanecia en su mayor
parte oculto por un retablo adosado a ese tramo. El pafio pictdrico se distribuye
en dos registros: uno superior, con el Juez en el centro, flanqueado por tres Santos
y dos dngeles trompeteros en vuelo a cada lado (tema la), y uno inferior que se
organiza para dar cabida al espacio de los elegidos, a la derecha de Cristo (fema
1b), y al espacio de los condenados, a su izquierda (tema Ic). Ambos registros
estdn separados por una franja de nubes estilizadas que ayuda a estructurar el
conjunto, al tiempo que concuerda iconograficamente con lo que es habitual, sir-
viendo de base para el grupo intercesor®.

Tema 1a®. Cristo Juez, sedente sobre el arco iris y apoyando sus pies en el
orbe tripartito, ejecuta la separacién de beati y maledicti® mediante el gesto de
sus brazos. Su cabeza gira hacia la derecha con una expresién dulce en el rostro,
sonriendo en direccién a los bienaventurados. Su palio deja al descubierto las cin-
co llagas sanguinolentas. Flanquean su cabeza dos simbolos que refuerzan el sen-
tido opuesto de la diestra y la siniestra: la rama de lis de la Misericordia, en el

“La aparicién, en los ultimos afios, de esta y otras escenas judiciales en el panorama pictérico galaico del s. XV,
nos obliga a abandonar la idea -expuesta en su momento en Garcia Iglesias, 1981, p. 140- de que las tnicas pin-
turas conservadas, referentes a este tema y realizadas en esta centuria, eran las de Vilar de Donas. Por otro lado,
discrepo del autor en lo que respecta a la temdtica de las pinturas de esta iglesia de Palas de Rei, pues considero
que en el dbside de O Salvador no se representa una escena judicial sino més bien otro tipo de imagen teofénica,
intemporal.

“Los grupos de Santos y Santas mediadores se disponen normalmente sobre nubes, como en Sta. Marfa de Cas-
trelo de Mifio, Nogueira de Mifio, Sta. Marfa de Pesqueiras o S. Pedro de Ribas Altas, pero el disefio de las de
Pombeiro ~tanto de las del tema 1 como de las de los temas 7 al 10- es un tanto especial, aunque no tinico en
Galicia. Se trata de un motivo comuin en toda la Europa flamenca, neerlandesa y germénica durante los s. XIV y
XV, no sélo en las artes del color, sino también en grabado y relieve. Cf. escenas de la vida de Sta. Brigida de
Suecia; cf. tapiz realizado en el taller de N. Bataille, a partir de los cartones del pintor de Brujas, J. Bondol, para
Luis I de Anjou, ca. 1373; ¢f. primer Apocalipsis impreso, en el taller de Janszoon Coster en Haarlem, Holanda,
hacia 1420-35; ¢f. timpano del portal norte de la capilla de N.* S™ en la catedral de Wurzburgo, segundo tercio
del XV. Pienso que este motivo empieza a morir en los grabados del Apocalipsis de Durero, de 1511, pues éste
lo lleva a un grado tal de libertad, movimiento y vida, que termina con el rigido geometrismo que le caracterizé
desde su nacimiento. [Obras europeas reprods. en Almazdn, 2000, pp. 108, 120 y 136; Schiller, 1972, I, fig. 105;
Van der Meer, 1978, pp. 176-187, 272-280]. Para conocer la teorfa de J. Baltrusaitis sobre el origen oriental de
tal motivo, denominado por él “chi gético”, v. BaltruZaitis, 1983, pp. 258-260. Este autor concluye el apartado
dedicado al chi diciendo que “La nube, representada primitivamente por medio de un tejido, termina por confun-
dirse con €I, haciéndose mads rigida, asi como por correr sobre los pescuezos de los vestidos, los capuchones y
las vueltas de las faldas, con la cualidad de un adorno de repliegues uniformes”. Y bien cierto es que este disefio
no deja de traer a la mente una prenda tan occidental como la gola, un “Adorno del cuello hecho de lienzo ple-
gado y alechugado” -segiin refiere el Diccionario de la Lengua Espafiola de la Real Academia, 2001, p. 1142-,
como la que adornaba ya el cuello de Juan II de Aragén (11479) en algunos de sus retratos.

“Es muy probable que algunas obras de origen germano y flamenco, difundidas por medio de grabados, sirvie-
ran de modelo a estas escenas judiciales. Obras como el Juicio Final de R. van der Weyden, del segundo tercio
del s. XV (hoy en el Hospital de Beaune, Borgoiia), el de Hans Memling, 1466-1473 (Museo Pomorskie de
Danzig, il. 8), o el mismo tema pintado por el Maestro de la Abadia de Affligem (Museo de Bruselas).
“Términos acuiiados por Juan Fidanza, mas conocido como S. Buenaventura (t 1274).
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lado de la bienaventuranza (premio), y la espada de la Justicia en el lado de la
condenacién (castigo)™, un motivo generalizado en las escenas de Juicio Univer-
sal de todo el Occidente europeo, presente también en ocasiones en retratos de
monarca de época gotica’.

A su derecha se dispone, en pie, una figura femenina semi-desnuda, cubierta
casi exclusivamente por un manto sobre los hombros (como Cristo juez) que deja
a la vista su torso desnudo; sobre las piernas, unos velos transparentes. Este
atuendo no deja de recordar al de una bailarina, una “Salomé”. Dirige su mirada
directamente hacia el espectador -situado en la nave- con una suave sonrisa;
muestra el pecho derecho, realzdndolo, mientras modula su cuerpo en un claro
contrapposto, marcando con su cadera y su cintura una curva sinuosa. Se respira
en esta figura un cierto aire de femme fatale, pues a pesar de haber sido concebida
y pintada en el siglo XV, responde perfectamente a muchos de los rasgos fisicos y
actitudinales que Erika Bornay atribuye a este “producto” del espiritu y la menta-
lidad decimonénicos™.

A pesar de lo chocante de sus caracteristicas fisicas, atuendo y actitud, consi-
dero sin ningin género de dudas que se trata de una Virgen Maria intercesora,
nimbada, que hace pendant con san Juan Bautista en la hora del postrer Juicio™.
Aunque normalmente -en tal contexto- ésta se presenta arrodillada, orante y cas-
tamente vestida, el tipo iconogrifico seguido en Pombeiro adopta un recurso si
cabe mds convincente que el de la oracién: el de mostrar el pecho “como razén
suprema y definitiva para inspirar y exigir misericordia”™, un motivo iconografi-
co existente ya desde el siglo XIII, aunque censurado en el siglo XVII por razo-
nes obvias de decencia.

"Existen muchos ejemplos gallegos, en pintura mural, de ambos simbolos flanqueando la cabeza del Cristo juez,
como el de Sta. Marfa de Amoeiro, Sta. Marfa de Cuifia, Sto. Estevo de Chouzan, S. Miguel de Eiré (il. 9), Fién,
Sta. Marfa de Mafién o Pesqueiras, por poner s6lo algunos ejemplos. Se conserva también un documento, el pro-
tocolo de Gaspar Cabral, dado el 15 de abril de 1587 (Protocolo n® 899, Archivo Histérico Provincial de Ponte-
vedra), donde se encarga al pintor Francisco Ferndndez la realizacién de unas pinturas con la temdtica del Juicio
en la capilla de N S.* de la Piedad de la iglesia de S. Bartolomé O Vello, Pontevedra; en este encargo se especi-
fica que: “...y detrds / del asiento de engima avajo ha de pintar / un Dios Padre asentado en unas nubes con |
su resplandor con dos imagenes en los / estremos una de Nuestra Sefiora y otra de San | Juan — y engima dos
angeles con dos tron / petas y la espada del juicio y el ramo / de la Misericordia- y en vajo de todo esto [ dos
ymagenes una de Santa Catalina y la / otra de San Pablo...” [doc. consultado ap. Moure Pena (en prensa)].
"Espada y rama de lis se observan también en ocasiones en relacién a la monarquia. P. ej., en el Tumbo de
Toxosoutos, 1289 (Archivo Histdrico Nacional, Madrid), Fernando 11 se efigia entronizado y empufiando la
espada mientras sostiene una gran rama de lis. Es 16gico, puesto que si el soberano intenta imitar el reino de
Cristo en la tierra, no es extrafio que se quiera acompafiar en sus retratos de dichos atributos de “buen gobierno”.
"Por ejemplo: “Sobre la apariencia fisica de esta mujer (...) Incuestionablemente, su cabellera es larga y abun-
dante, y, en muchas ocasiones, rojiza (...) En sintesis, podemos afirmar que en su aspecto fisico han de encarnar-
se todos los vicios, todas las voluptuosidades y todas las seducciones” (Bornay, 1995, pp. 114-115).

"Sta. Marfa y S. Juan Bautista configuran con Cristo el tema de la Deesis (dsw: ‘suplicar’ o ‘interceder’); son
considerados los principales abogados de la Humanidad desde el siglo XII. V. de nuevo fragmento del texto del
Protocolo de Gaspar Cabral, n. 70. Cf. ejemplos dados en n. 68 y 70.

*Trens, 1946, p. 368.
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La idea no es una novedad del mundo medieval, sino que parece tener sus rai-
ces alld por el siglo IX a. C., en la epopeya homérica. Segin apuntan Manuel
Trens y Louis Réau, “la Mere de Dieu renouvelle le geste hardi d’Hécube sup-
pliant son fils Hector: elle découvre sa poitrine et lui montre les seins qui I’ont
allaité”™. Por otro lado, este tipo de iconografia mariana trae a la mente la.ima-
gen de la Virgen de la Leche, derivada de la Panagia Galaktrophusa™ del arte
bizantino de los siglos XI y XII. La representacién visual de la Virgen que, para
interceder por sus devotos, muestra sus pechos recordédndole al Hijo que un dia le
alimenté con ellos, se remonta al siglo XIII (c¢f. miniatura de la catedral de Tole-
do), pero se extiende —contando con el benepldcito de teélogos como Molano (f
1585)- entre los siglos XIV y XVI, adentrdndose en algtin caso mds alld del 1600,
tanto en imdgenes de Juicio Universal como en aquellas otras de Juicio Particu-
lar”.

En la mayor parte de los ejemplos conservados, la Virgen, tanto si muestra
uno como ambos pechos, tiene un aire extremadamente casto. En el sepulcro
episcopal de don Miguel Sanchez de Asiafn, en la catedral de Pamplona (il. 11),
la figura se vuelve un tanto mds atrevida. Pero es en Pombeiro en donde se llega a
un extremo dificilmente comprensible, especialmente si tenemos en cuenta que se
trata de un contexto monasterial. Sélo acudiendo a las fuentes se puede compren-
der cémo una imagen de estas caracteristicas pudo llegar a ser encargada y con-

"Réau, 1956-59, t. I, v. 2, pp. 120-124. Asi, ya Homero narraba en su lliada cémo Priamo, arrancdndose los
cabellos, y Hécuba, descubriendo su pecho, suplicaban a Héctor que no luchase con Aquiles. Parece probable
que este texto influyera en la creacidn literaria e iconogréfica de la faceta de la Virgen intercesora como Madre,
atribuida por unos a S. German I ( 733) y por otros a S. Bernardo de Claraval (f 1153). Pero es en un libro de
Arnaud de Chartres, amigo de S. Bernardo y abad de Bonneval, titulado De Laudibus B. Mariae Virginis (1144-
56), donde se encuentra la alusién primera. Durante los siglos siguientes, el tema sigue presente en la literatura:
en el XIII, en la cantiga XII de Alfonso X el Sabio ( 1284), en el XIV en un poema del cancionero de Bayeux
titulado «L’advocatrice Nostre-Dame». Gracias a la influencia del Speculum Humanae Salvationis (cap.
XXXIX), se sigue extendiendo por Europa en los dltimos siglos de la Edad Media, de modo que en el XVI toda-
via se localiza en un poema peninsular anénimo. Cfr. Trens, 1946, pp. 371-372; cfr. Réau, 1956-1959, t. 11, v. 2,
p. 122.

To yahao: ‘leche’ + Tpedw: ‘alimentar’.

7]. Universal: ¢f. tabla pintada del siglo X VI, en el Alcdzar de Sirga, Palencia; c¢f. Laatste Oordeel de Jan Provo-
ost, 1525 (Museo Groeninge, Brujas, il. 10); ¢f. manuscritos britdnicos del s. XV, uno conservado en el Estate of
Major J. R. Abbey (J. A. 7398, f. 57), y el otro en la British Library (Add. 50001, f. 27), Londres. J. Particular:
¢f. mural que orna el testero del sepulcro episcopal de don Miguel Sdnchez de Asiain en la catedral de Pamplo-
na, 1357-1364 (il. 11); ¢f. manuscrito procedente del Norte de Inglaterra, ca. 1420-30 (British Library, Londres);
¢f. pintura del XVI (Museo Episcopal, Vich). [Imégs. reprods. en Trens, 1946, figs. 226-228; en Scott, 1996,
figs. 222, 225 y 250]. Segiin M. Trens, las imdgenes de juicio individual con virgen intercesora mostrando el
pecho, compuestas al modo de una Scala salutis o escalera de salvacién, tienen su origen en un sermén atribuido
a san Bernardo: “jOh hombre, tienes asegurado e] acceso a Dios, puesto que la Madre estd ante el Hijo, el Hijo
ante el Padre! La Madre muestra a su Hijo su seno y pechos; ¢l Hijo presenta al Padre el costado abierto y las
llagas” (Trens, 1946, pp. 372-373).
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servada, pues éstas revelan que el estado de la espiritualidad en San Vi.cenzo deja-
ba bastante que desear durante esos siglos finales de la Edad Media®. En fin:

sigamos adelante.

La siguiente figura femenina es santa Catalina de Al;jandria, la segunda por
su posicién y también por su influencia sobre la decisin final, ya que en el
Medievo se la consideraba la “novia mistica” de Cristo, ademds de poseer unas
dotes retéricas que le valfan la fama de ser una excelente abogada. De tales dotes
y de tal noviazgo mistico trata la Legendi di Sancti Vulgari Storiado (Leyenda
Dorada), del dominico genovés fray Jacobo de Varazze (t 1298)”. Catalina es
facilmente reconocible porque porta los atributos de su martirio: la gran rueda
dentada del suplicio fallido y la espada de la decapitacion, pero también por su
corona de princesa, pues era hija de un rey, Costo®. Tras ella se reconoce a una
tercera Santa, posiblemente otra Virgo Capitalis, Barbara quizas.

A la izquierda del Salvador, la primera figura masculina representada es san
Juan Bautista, arrodillado y orante. Mira hacia El en postura y actitud notable-
mente distintas a las de la Virgen. El prodromos® presenta la fisonomia acostum-
brada, con largos y descuidados cabellos, y barbado; sin embargo su pelliza ha
sido substituida por un atuendo més lujoso que atin asi parece querer imitar los
famosos mechones de pelo de camello referidos por los Apécrifos®. El segundo

*Lucas Alvarez v Lucas Dominguez explican que “por lo que se refiere a la espiritualidad las noticias no son
siempre satisfactorias™, A fines del s. XIII los documentos “recogen el buen hacer en el oficio divino”, se pro-
longa esta situacion positiva durante el primer tercio del XIV, pero desde entonces se producen grandes desérde-
nes que acaban empeorando en los afios finales del siglo, hasta el punto de que un informe de 1392 describe la
situacién del modo siguiente: “Prior male se regit in spiritualibus et temporalibus... Diffamatus est de inconti-
nentia; et verum est, quia de una concubina non est contentus, sed plures habet... sua mala fama ubique predi-
catur. Nullum bonum dicitur de eo; fuit apostata per longum tempus et etiam iacobite” (Charvin, Statuta, IV, p.
309; ap. Lucas Alvarez y Lucas Dominguez, 1996, pp. 22-23, n. 102). Aunque se trate de una situacién mds o
menos excepcional, este documento y otros justifican la presencia de una imagen de estas caracteristicas. El
informe de 1460, “pese a una ligera recuperacion, sigue siendo pesimista”. Cfr. docs. en Charvin, Statuta, 1,
429; 11, 51, 301, 356, 11, 410; IV, 309 (ap. Lucas Alvarez y Lucas Dominguez, 1996, p. 20, n. 83).

"En el cap. CLXXII, con relacién a su capacidad retdrica, narra el autor que habfa sido “entregada desde su
nifiez al estudio de las artes liberales” y “mantuvo con el César un prolongado debate y, por medio de innumera-
bles silogismos perfectamente dialécticos, recurriendo a alegorias y metdforas, aduciendo argumentos unas
veces rigurosamente realistas y otras misticos, demostr la verdad de una serie de proposiciones”. Mds adelante,
en el texto, se dice que Cristo se dirige a su amada mistica en estos términos: “{Ven, amada mia, esposa mfa,
ven! ;Ven, que ya estdn abiertas las puertas del paraiso para que entres en él! ;Yo te prometo que ampararé con
mis divinos auxilios a todos los que... honren tu memoria!” (Vordgine, 1997, II, pp. 766 y 772). Cf. retablo de
Hans Memling, que ilustra los Desposorios Misticos de Sta. Catalina, conservado en el Hospital de S. Juan de
Brujas, ca. 1475-79.

*Otras imdgenes murales de Sta. Catalina de Alejandria en Galicia, con todos o alguno de sus atributos, se pue-
den observar en Cuifia, Chouzén, Pesqueiras, Sta. Marfa de Seteventos o S. Pedro de Seteventos, entre otros.
*TIpo: ‘delante’ + Apopaw: ‘ir’.

“En los evangelios canénicos -Mt. III, 4 y Mc. I, 6- se describe a $. Juan vestido con tiinica corta, sin embargo
se le ha representado normalmente con el TPLXLVOG LuaTLov, un vestido hecho de piel de camello. Este detalle
del atuendo de S. Juan Bautista se localiza en el Evangelio apéerifo de Taciano X111, donde dice: “Y Juan anda-
ba vestido de pelos de camello”. Este detalle se repite en el arte continuamente, hasta el punto de representarse
la cabeza del camello pendiendo entre sus piernas, como se observa en el 4bside de Barcia. Fuera de Galicia: en
varios retablos de Llufs Borrassa de principios del XV, como el de S. Pedro de Terrassa o el que se conserva en
el Musée des Arts Décoratifs, Paris [reprods. en Gudiol y Alcolea i Blanch, 1986, pp- 337, 341, figs. 382, 394).
Miés alld de la Peninsula, en el grabado del Juicio Final de Heinrich Steiner, Nuremberg, 1510.
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Santo seguramente es Francisco de Asis, del tipo barbado; sin embargo no se
puede asegurar su identidad puesto que no se observa con claridad el cingulo
franciscano con los tres nudos. Del tercer Santo orante s6lo vemos la cabeza, ton-
surada y barbada. Quizds sea eidetismo, pero parece verse ante €l algo asi como
una figura canina rampante; en tal caso podria tratarse de santo Domingo de Guz-
mén, baste recordar el famoso juego de palabras Domini canis, aludiendo a un
tiempo a la orden religiosa y al perro aparecido a su madre en suefios.

Cuatro dngeles trompeteros vuelan sobre los intercesores, dos a dos, en los
dngulos superiores de la escena. Hoy sdlo estdn a la vista los dos de la derecha,
de los de la izquierda no queda mds que parte de sus trompetas. Siguen el tipo
germédnico flamenco de Hans Memling (il. 8), Hugo van der Goes o Hans Hol-
bein el Viejo, repetido en la Peninsula en las obras del Maestro de Avila .

Bajo el tribunal se consuma la separaci6n, referida fundamentalmente en el
Evangelio de Mateo XXV, 34 y 41, pero también en el Evangelio cdtaro del Pseu-
do-Juan V, 13. Esa distincién entre bienaventurados y réprobos constituye el fin
Gltimo de la existencia de un Juicio, pues “in terra il bene e il male si mescola-
no... Nell’aldila, invece, la giustizia divina separa il bene dal male, ricompensa
la virtii e castiga il vizio”™.

La Bienaventuranza, tema 1b: Tunc dicet rex his qui a dextris eius erunt:
“Venite benedicti Patris mei, possidete paratum vobis regnum a constitutione
mundi’. El terreno donde se sitiian los personajes es ascendente, como una plata-
forma artificial de silleria a la que se accede por medio de una serie de escalones
hasta llegar a la Jerusalén prometida a los Beati, en la idea de la escalera al Cielo
como alegoria de la ascensi6n espiritual®. San Pedro apdstol, portero del Paraiso
(janitor coeli), con su créneo tonsurado, tiene un tamafio jerirquicamente supe-
rior al de las figuras que le rodean. Recibe a los boni perfecti, inclindndose para
dar un célido abrazo de bienvenida a uno de ellos. El guardidn se sitia ante la
Nueva Jerusalén, configurada como una capilla de planta de salén, tipo Hallen-
kirche, fortificada por cuatro torretas almenadas con remates cénicos, con
techumbre inclinada a doble vertiente y cuatro ventanas de vidriera en €l muro
visible; un tipo de arquitectura que representa con asiduidad templos y ciudades

*Documentado entre 1465 y 1476 en dicha ciudad castellano leonesa. Sobre este maestro del gético hispano-fla-
menco, v. Azcdrate, 1996, p. 389.

“Cfr. Baschet, 2000, p. 232.

*La escalera siempre es ascendente, como en el ya citado Triptico de Danzig, de H. Memling (. 68). Sobre este
tema véase C. Heck, L'échelle céleste dans I'art du Moyen Age, Paris, Flammarion, 1997. Existe una excepcién
en Pesqueiras: allf los elegidos descienden unos escalones para entrar en la Ciudad celestial. Es probable, sin
embargo, que tal despropésito iconogréfico venga determinado por el propio espacio pictérico, condicionado
por un nicho abierto en el muro (il. 12).

*Terminologfa empleada por Hugo de San Victor, canénigo parisino, teélogo y filésofo (T 1141). Sin duda, a los
Condes D. Suario Gutiérrez v a su esposa Diia. Gontroda les hubiera gustado encontrarse entre los moradores de
la Jerusalén celeste; recordemos que en el s. X donan al abad numerosas posesiones “por amor de Dios, por
temor al fuego del infierno, para expiar sus pecados y... alcanzar por fin premios eternales” (G6mez-Pereira,
1950, p. 73).
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biblicos tanto en miniaturas como en las primeras obras impresas en Europa a
partir de los afios veinte del siglo XV. La puerta, de madera, tiene una enorme
cerradura, que se corresponde con el tamafio de las claves que cuelgan del cinto
del portero. Son dos, una de oro y otra de plata, las llaves del cielo y de la tierra
que simbolizan el poder de atar y desatar, de absolver y excomulgar, que Cristo
confirié al principe de los apdstoles; “ces clefs sont liées ensemble parce que le
pouvoir d’ouvrir et de fermer est I'un”".

Los 4ngeles se representan como adolescentes dulces y rubios con grandes
alas. El situado en primer plano parece abrir una cancela ante Ia llegada de los
habitantes de la ciudad celestial®; el del segundo plano les acoge, sonriente,
mientras posa su mano protectora sobre la cabeza de uno de ellos, un gesto que
recuerda al de los dngeles que ayudan a los Benedicti a pasar desde los arcos late-
rales hasta el gran arco central del Pértico de la Gloria de la Catedral de Santiago
de Compostela (il. 13). Los elegidos figuran desnudos y sexuados, dos de ellos
tonsurados, como Unico rasgo indicativo de su papel en la sociedad terrenal; apar-
te de estos dos religiosos, hay dos personajes laicos y una doncella. No confor-
man un grupo denso —como en Santa Marfa de Castrelo de Mifio o en San Xurxo
de Vale- sino que hay espacio entre ellos; asi pueden adoptar holgadamente diver-
sas posturas de un modo muy naturalista, aunque siempre controlan el gesto.

El Castigo eterno, tema Ic: Tunc dicet et his qui a sinistris erunt: ‘Discedite
a me maledicti in ignem aeternum, qui paratus est diabolo, et angelis eius’. Dos
monstruosos demonios atormentan a los damnati®. Uno arquea todo su cuerpo
para golpearles con una gran maza provista de pinchos, mientras los agarra con
su “mano” derecha y su “pie” derecho. Su compafiero se afana en clavar su tri-
dente en un malus encorvado que tiene ante si. El terreno donde se sitian es abs-
tracto, s6lamente poblado por llamas que parecen surgir de lo més profundo de la
tierra; quizéds representan los pozos de fuego y azufre referidos en Apocalipsis
XX1, 8.

Estos seres maléficos, desnudos, tienen el cuerpo totalmente cubierto de un
vello de color pardusco. En la cabeza: grandes orejas y cuernos, dos el de la
izquierda y uno grande helicoidal el de la derecha, y el cabello erizado, “ya como
representacion de las llamas del infierno, ya en referencia a la costumbre de algu-
nos barbaros que peinaban asf sus cabellos engrasados para intimidar a sus ene-
migos”, segln Jeffrey B. Russell®. Tienen varios rostros: en la cabeza, en el
pecho, o en el vientre, como reflejo externo de una monstruosidad moral interna,

¥Cfr. Réau, 1956-59, t. 111, v. 3, p. 1083.
®El dngel actia una barra metdlica en cuyo extremo hay un agujero por el que pasa una barra vertical de la cual
parece surgir un arco. Se me antoja factible la posibilidad de que tal arco forme parte de una béveda que susten-

ta las escaleras sol?re un foso, y que el artilugio que sujeta el dngel se trate de una cancela que estd abriendo ante
la llegada de los bienaventurados.

"V.n.69.
"Su desnudez se relaciona con el desenfreno sexual, y el vello corporal, con el salvajismo y la animalidad. Por
otro lado, los cuernos recuperan el sentido de una antigua connotacién de poder. Cfr. Russell, 1995, pp. 236-238.



ALICIA P. SUAREZ-FERRIN 69

y sus cuatro extremidades son prensiles. Aunque este tipo de diablo peludo, mul-
tifaz y depredador, aparece antes del siglo XIII y se repite sin cesar en numerosas
obras europeas del siglo XV, no es habitual en Galicia.

Los condenados estdn desnudos, como los bienaventurados, pero en vez de
mostrarse alegres y relajados, estdn l6gicamente aterrados y se encogen ante el
ataque de los demonios, gesticulando. Cabezas de mds hombres y mujeres aso-
man de las fosas llameantes, atormentados por el ardor del ignis aeternus. ;Quié-
nes son? Segtin Apocalipsis XXI, 8: “los cobardes, incrédulos, depravados, asesi-
nos, fornicarios, supersticiosos, id6latras, y todos los falsarios”.

El tema 2a, 1a Caldera, se dispone en el registro superior de la embocadura
norte del absidiolo del mismo lado, conformando una visién que, en su estado
actual, resulta casi expresionista. De nuevo, los verdugos son dos demonios cor-
nudos con las extremidades inferiores rematadas en garras de ave rapaz®”. Ambos
castigan a los valde mali®, en este caso condenados a hervir indefinidamente den-
tro de una caldera negra al fuego vivo. Un diablo lanza al interior a un maldito,
de cabeza, mientras el otro remueve con una gran espatula el “cocido humano”.
Dentro de la caldera se distinguen algunos rostros aterrados, uno de ellos con una
especie de bonete negro, quizds un clérigo. Segin Jérdme Baschet, el castigo a
hervir en la caldera serfa el reservado a los curas que no celebraron regularmente
el servicio divino, junto a los laicos que no asistieron al mismo. Se estarfa casti-
gando asf una variante de la pereza, criticando los vicios radicados en el propio
cuerpo pastoral®.

El Pesaje de las Almas (Psychostasia), tema 2b, se localiza en el registro
medio de la embocadura norte del absidiolo del mismo lado, bajo el “Caldeiro de
Pedro Boteiro”*. El arcdngel Miguel aparece en su doble dimensién: como Sefior

%C. Kappler denomina a este tipo de demonio “monstruo multiplicado” y afirma que, durante el s. XV, “parecie-
ra que se ha hecho imposible representar un diablo (...) sin dotarle al menos de dos rostros” (Kappler, 1986, pp.
274-288, esp. p. 282). Con diversas variantes se encuentra este tipo multifaz en la Tentacién a la Desesperacion
de Moriens, una escena de la edici6n alemana de mediados del XV del Ars Moriendi (Pierpont Morgan, Nueva
York, il. 14). Otro €j., con alas, en una miniatura del Libro de Horas de Rohan, de principios del s. XV (Ms. Lat.
9471, fol. 159 r. Biblioteca Nacional, Parfs). Otros demonios con otras formas y colores, pero siempre multifa-
ces, en el Juicio Final de Stephan Lochner, ca. 1430-1450 (Museo Wallraf-Richartz, Colonia; il. 15); también
con patas prensiles, varias caras y cuernos, en Le livre de la vigne nostre Seigneur (manuscrito del S. E. de Fran-
cia, ca. 1460. Fol. 98r). Existen demonios similares en la Peninsula, p. ej. en la portada occidental de la catedral
de Ledn.

Fsas garras son muy habituales a la hora de representar las extremidades de las figuras demoniacas, como tam-
bién lo son las pezuilas y las zarpas. Cf. en Galicia: Juicio Final de Sta. Marfa de Seteventos; cf. en Castilla y
Le6n: Tentaciones de Cristo de la ermita de S. Baudilio de Casillas de Berlanga, Soria.

*V. 1. 86.

“Este castigo es similar al que Baschet describe en Montegrazie: “i chierici che non hanno celebrato il servizio
divino vengono fatti bollire in un pentolone, mentre i laici che non vi assistono servono da combustibile” (Bas-
chet, 2000, fig. 39). En Pombeiro estarfan todos cociéndose juntos, como en Marrube o en Sta. Marfa de Sete-
ventos.

*Asi es como denomina a la caldera del Infierno, refiriéndose a la de Sta. Maria de Seteyentos, Ben-cho-Shey
(cfr. Ramén y Ferndndez-Oxea, 1970, p. 25). Manuel Guerra utiliza el mismo término, pero en castellano, al
describir un relieve romdanico del claustro de la Catedral de Gerona (cfr. Guerra, 1993, fig. 48).
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de las almas, pesdndolas, y como Princeps Militiae Caelestis, matando a Sata-
nés®. Es é] el instrumento del que se vale la Divinidad para ejecutar la separacién
de elegidos y réprobos, y para dominar a las fuerzas demoniacas, de ahi el lema
“Qui sicut Deus ?”. El arcéngel se sitlia en tres cuartos, con las alas replegadas y
vestido no precisamente como un guetrero, sino mas bien como un religioso, con
tinica y paletoque sin mangas®”. Con la diestra ase la lanza, que clava en las fau-
ces del demonio, mientras con la otra mano sostiene la balanza. A pesar de la
accidn agresiva que supone una lucha, la figura es sorprendentemente estatica.

En el platillo mds pesado de la balanza se dispone el alma juzgada: una figura
infantil, desnuda, arrodillada y orante que ruega por su salvacién... y la logrard,
pues pesan més las buenas obras que las malas; el otro platillo estd vacio, quizas
destinado a contener las malas obras, que no existen en este caso. Aunque las
representaciones, a veces, se muestran dudosas, se entiende que las buenas accio-
nes —a veces, como aqui, encarnadas en una figurilla “buena”- pesan més que las
malas. A este respecto, conviene recordar el texto del Libro de Daniel V, 27, don-
de dice: “has sido pesado en la balanza y hallado falto de peso”. El demonio,
con boca de felino, responde al tipo fisico recurrente en Pombeiro. Agarra la tini-
ca del arcdngel al tiempo que parece intentar bajar, en vano, el platillo vacio, para
que pesen mds las malas acciones que las buenas; es muy habitual ver a Satands,
o0 a un ayudante, haciendo trampa en el Pesaje de las almas®.

La Trinidad Celestial (Trias Caelestis), tema 12, se localiza en la cara sur del
prisma inferior del primer pilar que separa la nave central de la nave norte. Se
resuelve iconogrificamente ‘en vertical’, como Sedes Gratiae'®, paralelamente a
la Trinidad Humana o Santa Ana Trinitaria (fema 14), en la cara opuesta del
soporte. La imagen aglutina en una misma representacion a las tres personas divi-

“El texto que alude a S. Miguel como principe de las milicias celestes en la batalla césmica contra los dngeles
negros es Ap. XII, 7-9. En honor a su faceta de pesador de almas, se le denomina en los paises anglosajones The
Lord of Souls. Existen numerosos ejemplos en Galicia de esta doble iconografia del arcdngel: ¢f. pinturas de
Castrelo de Mifio, Santiago de Fonteita, Sta. Marfa de Seteventos o Vale; ¢f. muestra escultdrica en caliza poli-
cromada, contemporénea al ejemplar pictdrico de Pombeiro, en el Museo Catedralicio de Santiago de Compos-
tela.

Arcdngel vestido de guerrero: ¢f. murales de Fonteita, Sta. Marfa de Seteventos y Vale, ¢f. escultura exenta alu-
dida en n. 96. Con ropa talar: cf. relieve encastrado en la fachada del convento de Sta. Bérbara, A Corufia (zl
16), ¢f. timpano de la portada N. de Sta. Marfa do Azougue, Betanzos; ambos de fines del s. XIV.

*En el Cordn también se refleja la misma idea, concretamente en la sura CI, 5-6, titulada “El dfa terrible™: “En
verdad, aquél cuyas obras hicieren bajar la balanza, tendrd una vida placentera; pero aquél cuyas obras pesaren
poco en la balanza, tendrd por madre, por morada, al Bdrathro” (Mahoma, s. a., p. 510). Entre los mazdeistas
sucede algo similar: Rashn pesa las obras buenas y malas y, si las buenas acciones pesan més, el muerto sube al
cielo; si sucede lo contrario, es arrojado al infierno. Cfr. El Libro de los Muertos, 1984, p. 50.

*Cf. Fonteita, Sta. Marfa de Seteventos; cf. capitel de S. Francisco de Betanzos. Cf. ej. cataldn: Frontal dels
Arcangels, 1220-1250 (MNAC, Barcelona). Cf. ej. francés: timpano de la portada principal de la fachada O. de
la catedral de Bourges (Cher), ca. 1270-80. CY. ej. inglés: Apocalipsis Gulbenkian (Ms. La. 139), Londres, 1265-
1270. [Algunas imdgs. reprods. en Gudiol y Alcolea i Blanch, 1986, figs. 1, 100, 102-105; en Boase, 1993, p.
224, fig. 46; en Guia arte gotica 1999, p.42.]

'®E] término “Trono de Gracia” fue acufiado en el s. XTX en Alemania (Gnadenstuhl). Sobre el pos1ble origen
de este tipo iconogrifico, v. Méle, 1924, pp. 182-183. V. asimismo “The Throne of Grace in connexion with
Christ’s sacrificial death”, en Schiller, 1972, II, pp. 122-124. Para su desarrollo en el panorama peninsular, v. G.
de Pamplona, Iconografia de la Santisima Trmzdad en el Arte Medieval Espaiiol, 1970.



ALICIA P. SUAREZ-FERRIN 71

nas (hipostasis), que forman parte de una misma esencia (ousia)"'. El primer
estadio en el desarrollo de esta iconografia fue la inclusién de los simbolos del
Padre y del Espiritu Santo en la Crucifixién (cf. reverso de la Cruz de Lotario, ca.
980)', pero es a partir del siglo XI cuando se acuiia la férmula que vemos en
Pombeiro (¢f. Misal de Cambrai, ca. 1120; il. 21): el Padre Eterno sostiene la cruz
con el Crucificado moribundo, mientras la blanca paloma del Espiritu Santo vue-
la desvidndose en la misma direccién que la cabeza de Cristo. Es el tipo que se
repetird con muy pocas variantes durante siglos, por ello se pueden encontrar
ejemplos desde el XII en Galicia, Espafia y por toda Europa, en diversos tipos de
soporte material'®. Los detalles que diferencian a la Trinidad de Pombeiro de
otras similares son los siguientes: el Padre, barbado, esta coronado con una triple
tiara papal cuyos aros se adornan con formas treboladas, los ojos de Cristo per-
manecen entreabiertos y la Paloma no sélo estd desviada sino que vuela en picado
logrando un timido escorzo.

Quizéds debido al arraigo de esta representacion, y a su rdpida y fructifera
expansién por toda Europa, fue duramente criticada en términos de ironia y sar-
casmo por algunas figuras relevantes del Protestantismo, como Pierre Dumou-
lin'*; sin embargo, la Europa catélica siguié materializando en imédgenes el Trono
de Gracia hasta nuestros dias'®. ‘

Existe en Pombeiro otra imagen trinitaria, situada en el mismo pilar a idéntica
altura pero en el lado opuesto, hacia el Norte. Se trata esta vez de una Trinidad
humana (Trias Humana), tema 14, més conocida con el nombre de Santa Ana
Trinitaria. Este tema nacié como verdadero objeto de culto (Mettertia) en el
siglo XIV pero su desarrollo se efectud en los siglos subsiguientes'®. Santa Ana,
madre de la Virgen, acoge en su regazo a la Nifia Marfa, y ésta, a su vez, al Nifio
Jestis; se aglutinan pues en una misma imagen las tres generaciones: Abuela,

i_a palabra ousia significa “esencia”, hipéstasis es la manera en que se expresa la esencia divina en el Padre, el
Hijo y el Espiritu Santo. En Dios se da, por tanto, una ousia y tres hipdstasis: paternidad, filiacién, santificacién,
y a cada hipostasis se le llama “persona”. Cfr. Isasa, 1999, 1, p. 27.

2Fste remoto ejemplar sitia a la dextra Domini, sosteniendo una corona de laurel con la paloma en su interior,
sobre el Cristo en la cruz. Cfr. Schiller, 1972, p. 122, fig. 395.

En Galicia: ¢f. murales de Sta. Comba de Bande, Barcia (il. 22), Sta. Marfa de Melide; ¢f. tallas en el Museo
Catedralicio de Santiago, en la iglesia de Crecente (Pastoriza), en Sta. Marfa de Castrelos; ¢f. relieves en el con-
vento de Sta. Bérbara de A Corufia, en un baldaquino gético conservado en el Museo de Lugo; etc.

Pierre Dumoulin escribia en su Escudo de la Fe: “Les temples de I’ Eglise Romaine sont pleins d’images de la
Trinité. On peint un viellard assis en une chaire, vétu en pape avec la triple couronne et le manteau papal, a fin
qu’au moins il soit respecté & cause de son habit. On lui peint aussi un pigeon pendu & la barbe et un crucifix
entre les bras” (ap.Réau, 1956-59,t.11, v. 1, p. 27).

(Y. talla del Trdne de Grace en la sacristia de la catedral de Saint-Flour (Cantal), s. XVIII; vidriera del pdrtico
occidental de Saint-Samson de Clermont (Puy-de-D6me), segunda mitad del s. XIX; tabla central del retablo de
Wilhelm Mengelberg en la catedral de Colonia, 1905; etc.

w6Cfr, Trens, 1946, p. 120. Fue durante los s. XV y XVI cuando proliferaron las imigenes de Sta. Ana, en parte
como consecuencia de la promocién activa que experimenté su devocién gracias a los papas Alejandro VIy
Sixto IV (cfr. Sinchez Ameijeiras, 1999, pp. 375-409). Uno de los primeros ejemplos de Sta. Ana triple lo reali-
za Luca Tomé, en Siena, en 1367; més de un siglo después, Da Vinci conseguirfa conferir al tema una verdadera
armonia pldstica en su Santa Ana con la Virgen y el Nifio del Museo del Louvre, Parfs (cfr. Réau, 1956-59,t. 11,
v.2,p.147,n.1). '
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Madre e Hijo. Existe una oracién a la Virgen Maria, inscrita en una imagen de
santa Ana triple del siglo XV, que parafrasea la salutacién angélica poniendo de
relieve tanto la genealogia femenina de Cristo como el dogma de la Inmaculada
Concepcién, y dice asi: “Ave, gratia plena: Dominus tecum; tua gratia sit
mecum; benedicta tu in mulieribus et benedicta sit sancta Anna, mater tua, ex
qua sine macula et sine peccato processisti, virgo Maria, ex te autem natus est
Jesus Christus, filius Dei vivi. Amen.

Santa Ana estd caracterizada como una mujer madura, casada, con la cabeza
discretamente cubierta por una blanca toca que se enrosca por debajo de la barbi-
lla, enmarcando el rostro'®. Descansa sobre un mueble similar al de la Trinidad
Celestial. Presenta al Nifio una poma, mientras su brazo derecho envuelve a
Maria en un gesto protector. La Virgen es una figura infantil, y el Nifio Jess, en
pie, un bebé'®. En el dngulo inferior derecho de la representacién, la cabeza y
filacteria de una figurilla de donante, ya aludida.

De lo que considero la representacion de una Verénica (Vera Icon), tema 13b,
una imagen defendida por la Iglesia como aquiropoeta', poco puede decirse.
Restan tinicamente, bajo el Calvario situado en la cara oeste del pilar del lado
norte (tema 13a), dos cabezas nimbadas sin rostro: una encima, santa Verénica de
Jerusalén, y otra debajo, mayor y con nimbo crucifero, la faz de Jesds impresa
sobre el pafio que sostiene la Santa'!. Esta iconografia gozd, durante las dltimas
centurias de la Edad Media, de una gran devocion, en el marco de una religién
centrada fundamentalmente en los sufrimientos del Hijo.

"“TAp. Trens, 1946, pp. 122-123.

"*En época de los Reyes Catdlicos, estas tocas eran la prenda preferida por las mujeres "que por su edad o con-
dicién querfan vestir discretamente™ (Bernis Madrazo, 1978, p. 17). Asf pues, la toca indica la edad senil de Sta.
Ana, pero también, como “sefial de pena” (Trens, 1946, p. 628), la encontramos cubriendo la cabeza y el cuello
de Maria en ambas Crucifixiones (temas 2cy 13a).

"“En la pintura castellana existe una Sta. Ana triple muy similar a la de S. Vicenzo, aunque de categoria artistica
superior, procedente del circulo del taller de S. Andrés de Ventosilla, h. 1485. En Galicia existen otros ejemplos
delos s. XV'y XVI, como una talla de la iglesia parroquial de Magazos (Viveiro) y otra en caliza custodiada en
el Museo Diocesano de Mondofiedo (il. 23); pero éstas no logran la articulacién conseguida en Pombeiro, al
situarse la Virgen sentada con naturalidad sobre el regazo de su madre y no colocada frontalmente. A. Lépez
Ferreiro da noticia de otra imagen de Sta. Ana del mismo tipo, que “parece de arte flamenco”, en 1a capilla de D.
Lope de Mendoza, en Santiago, y R. Balsa de la Vega, de otra mds, en la iglesia de S. Vicente del Pino, Monfor-
te. Cfr. Lépez Ferreiro, 1968, pp. 259-260; cfr. Balsa de la Vega, 1911-12, 1am. 164.

"Prefijo a: “negacién” + xeipomouroa: “hecho por mano de hombre”. La Iglesia sostiene que la imagen de
Cristo se habria fijado milagrosamente -y no artificialmente- al pafio durante el camino del Calvario, en el
momento en que la Santa mujer secé a Cristo el sudor de su rostro.

"En su estado original, la imagen serfa muy similar 4 la de un manuscrito del Trinity College de Cambridge
(0.3.10, . 11v). Cf. tabla de Santa Ver6nica con el Sudario, ca. 1420, National Gallery, Londres. [Obras reprods.
en Scott, 1996, fig. 142; en Finaldi, 2000, p. 81]. Cf. en Galicia las Verdnicas de Cuifia y Marz4, datadas por J.
M. Garcia Iglesias en la primera mitad del XVI (cfr. Garcia Iglesias, 1993, pp. 407-509).
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A este espiritu responde también la representacién de unos dngeles portando
arma Christi'?, temas 7 al 10, sobre las cuatro caras del prisma superior del pri-
mer pilar que separa la nave central de la nave sur de la iglesia. Los instrumentos
de tortura empleados durante la Pasién de Cristo llegaron a ser considerados casi
mdgicos a fines de la Edad Media, pues se pensaba que, de algiin modo, habian
contribuido a hacer posible la redencién de la humanidad, y que, en Tiltimo tér-
mino, «... ont sauvé le genre humain », en palabras de E. Male. Por este motivo,
por su poder medidtico, fue aumentando su culto y al mismo tiempo su ndimero'”,
aunque aqui s6lo se representan cinco: el flagrum' de la Flagelacién y los tres
clavos con los que Cristo fue fijado a la cruz, en la cara Este del pilar; la cruz de
la Crucifixién, en la cara Sur; la columna de la Flagelacién en la cara Oeste; la
lanza de la Transfixion y el rollo del edicto condenatorio, en la cara Norte!”. Las
cuatro figuras angélicas que los sostienen surgen de sendas nubes en medio de un
cielo estrellado'.

% ok ok

ESTILO

Comentdbamos anteriormente, al tratar de la cronologia de los murales de San
Vicenzo de Pombeiro, que en su ejecucién se distingue la actividad de varios
artistas o talleres, quizds estrictamente contemporaneos, quizéds ligeramente dis-
tanciados en el tiempo. Una de estas personalidades anénimas sobresale sin duda
sobre las demds: su obra, datada hacia 1462, denota una notable categoria artisti-
ca. Bste maestro se adscribe al estilo gético hispano-flamenco'’, pero se muestra
mds inclinado hacia el componente europeo, hacia el estilo figurativo nacido en
Flandes, que hacia el peninsular. Su buen hacer se revela al observar la fina
expresividad e individualizacién conseguidas en los rostros (demonio del tema
Ic, san José del tema 3, Marias del tema 5), las posturas de los personajes (dnge-
les, bienaventurados, demonios y condenados de los temas 1b 'y Ic), y la variedad

'“En Galicia se representan los instrumentos de la Pasién en muchas ocasiones desde el s. XIV y durante los s.
XV y XVI. En escultura arquitecténica, portados por 4ngeles: en la fachada occidental de la iglesia de Santiago
de Betanzos y de Santiago de A Coruifia. En pintura: en Castrelo de Mifio, sostenidos por ocho dngeles (il, 17),
en Cuifia, flotando por el firmamento, en Ribas Altas, portados por dos dngeles, etc.

'“En Alemania y Flandes se multiplica enfermizamente el nimero de elementos a partir del s. XIV. Un ejemplo,
con més de quince, se localiza en un librillo devocional alemén de marfil de 1330-1340 (Museo Victoria &
Albert, Londres); v. también un retablo alemdn de hacia 1380-90, conservado en el Museo Wallraf-Richartz,
Colonia.

"“Flagelo conformado por tres correas de cuero jalonadas con bolas metélicas provistas de pinchos.

"“Lo que identifico en Pombeiro como el rollo del edicto condenatorio (?) lo porta también un dngel en Castrelo
de Mifio. V. dngeles con columna y flagrum, cruz, corona de espinas, lanza y esponja, en los dos 4ngulos supe-
riores del Juicio Final de H. Memling (il. 8).

"*Nubes conformadas con el motivo analizado en nota 67. Estrellas de seis puntas compuestas por el cruce de
tres lineas rectas.

A, Sicart comenta c6mo el estilo internacional -presente en S. Xo4n de Portomarin o en Vilar de Donas- coe-
xiste, a lo largo del s. X'V, con una corriente pictérica procedente de Flandes. Esta influencia nérdica va enrique-
ciendo el panorama pictérico, arraigando profundamente en Castilla y también en Galicia, aunque con un desa-
rrollo peculiar en nuestras tierras (cfr. Sicart Giménez, s. a., pp. 163-174, esp. p. 169). Acerca de la introduccién
de la maniera fiaminga en la Peninsula, vid. Silva Maroto, 1987, cap. I, pp. 105-225. Para conocer, en concreto,
las principales aportaciones especificamente hispanas a la gestacién del arte flamenco peninsular, vid. Id., Ibid.,
pp. 142-165.
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en la notacién de los plegados de la indumentaria, pues este artista es capaz de
reflejar tanto el movimiento de los pliegues coridceos (rema 5), como la rigidez
de los plisados (faldellin de Baltasar en el tema 3) e incluso la transparencia de
los velos (Maria intercesora en el fema la). Cuerpos esbeltos y anatomias poco
musculosas (Cristo muerto y Cristo juez en los temas 5 y la) traen a la mente la
pintura flamenca del siglo XV; el canon de proporciones resulta alargado con
relacién a la cabeza. También los nimbos de algunos personajes sagrados tienen
una vinculacién claramente ultra-alpina (temas la, 1b, 2b, 2c, 5, 14)".

La jerarquia se manifiesta en ocasiones por medio de la escala de los persona-
jes, y asi los dngeles trompeteros son menores que el Juez y los Santos mediado-
res (tema la) y san Pedro es mayor que los benedicti (tema 1b). El donante se
representa a un tercio del tamafio de las figuras de la Lamentacién (fema 5), un
rasgo propio del estilo flamenco -y sus derivaciones- cuando un personaje real se
introduce en ambito sagrado™. El pintor domina la organizacién en planos, sin
embargo no demuestra soltura con la perspectiva, desconociendo -como es habi-
tual en los murales géticos gallegos'- la proyeccién cénica en la composicién
(tema 1b). Los colores se combinan y gradian en intensidad, aplicindose del
siguiente modo: cremas y ocres en los fondos, pardos y grises en arquitecturas y
pavimentos, rojos, blancos y negros en los paiios, blancos rosados en las carnes -
excepto los demonios, que son velludos-, castafios y grises en los cabellos, amari-
llos dorados en los nimbos, y negro perfilando figuras y facciones.

Se aprecia en muchos de los detalles del arte de este maestro una sélida
influencia germana que incita a pensar en la posibilidad de que su origen o for-
macion fueran tudescos. Me atrevo a considerar que al menos los temas Ila, 1b,
Ic y 5, serfan realizados directamente por él. Es posible que los temas 3, 4 y 6™
fueran ejecutados por uno de sus discipulos mds aventajados, asi como los dnge-

““Los personajes santos se representan nimbados en todos los temas, pero es en el cuadro de la Lamentacién
(terna 5) donde se cuida mds que en ningin otro el decorativismo del nimbo, especialmente del tipo cuyo disefio
es propio de la pintura alemana del s. XV y primera mitad del XVI, donde también los orbes tripartitos, los bro-
ches de los mantos y otros objetos, se representan como si fueran piezas de orfebrerfa realizadas en oro puro y
adornadas con todo tipo de piedras preciosas y perlas por medio de la técnica de pedreria en cabujones. Cf. Jui-
cio Final de Rogier Van der Weyden, 1443-46, conservado en el Hofel-Diew, Beaune [reprod. en Erlande-Bran-
denburg, 1992, fig. 109). Sin duda, estos nimbos recuerdan a las dinanderies, famosas bandejas petitorias origi-
narias de la ciudad belga de Dinant que alcanzaron gran difusién en Europa durante la baja Edad Media; estas
bandejas repujadas también parecen imitar, en su zona mds externa, la técnica de cabujones ya mencionada. Cf.
plato limosnero conservado en el Museo de Valladolid [reprod. en Wattenberg Garcia, 1997, p. 224]. Agradezco
la sugerencia de la relacién de los nimbos con las dinanderies al arquedlogo v lingiiista L. Monteagudo Garcia.
El nimbo de Cristo es siempre distinto, cruciforme; en la Lamentacién tiene sobrepuesta una cruz roja con los
brazos rematados en forma de flor de lis.

"Cfr. Silva Maroto, 1987, p. 152.

“Cftr, Trapero Pardo, 1965, p. 9.

*“En estos temas se revela una mano infimamente ligada al buen hacer del maestro principal, ciertamente nota-
ble en el 4mbito del mural gallego, pero con una calidad ligeramente inferior. Nétese, entre otros detalles, el
formato de los nimbos, mucho mds simplificado, por poner un ejemplo.
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les del pilar del lado sur (temas 7 al 10); en cambio, los temas 2b y 2¢' habrian
sido pintados por otros miembros de su equipo, menos habiles.

Es indudable que bien este taller, o bien uno de los discipulos més aventajados
del maestro, trabajé en la cercana iglesia de Santa Maria de Nogueira de Mifio'?,
concretamente en la cabecera del templo. En las tinicas escenas a la vista, pinta-
das sobre el muro sur: la Oracién en el Huerto y la Traicién de Judas, la similitud
estilfstica se manifiesta en la expresividad y finura de los rostros, cuyas facciones
se siguen perfilando en negro'®, el formato de los nimbos'*, la orla de nubes de la
que surge la figura angélica™ y el cromatismo empleado (ils. 2a y 2b). Pero atn
mds definitiva resulta 1a relacién entre los murales de ambas iglesias al observar
los caracteres en letra gética mindscula formata de las inscripciones documenta-
les que aparecen en ambas iglesias: son exactos (il. 3)"'.

Ahora bien, es asimismo incontestable que, independientemente de la firme
presencia de este artista al que distinguimos como maestro principal, de cuyo arte
podriamos poner como escena paradigmadtica la Lamentacion sobre Cristo muerto
(tema 5), y de sus discipulos mds cercanos, en las pinturas de San Vicenzo atn se
aprecia la intervencién de, al menos, otra mano, quizds contemporinea, quizés
ligeramente posterior en el tiempo. Baste considerar las siguientes observaciones:
existe aiin un patrén mds para los nimbos'®, san José estd caracterizado en la
Natividad como un anciano mientras que en la Epifania es un hombre maduro de
rasgos marcados'®, se pinta un segundo Calvario més evolucionado', etc. Es
mads: se retrata a otro donante (fema 14), también figurado a un tercio del tamafio
general.”!

128 aprecia de nuevo un fuerte vinculo con los temas I y 5, pero cualitativamente esta mano es bastante infe-
rior. Por ejemplo: en cuanto al estudio de las proporciones, en el Calvario (2¢) reina un cierto primitivismo refle-
jado en una gran desproporcion de las figuras -con un canon de unas cinco o seis cabezas- y en una biisqueda de
la expresividad por medio de la exageracién de determinados miembros -manos-. En cuanto a la falta de dina-
mismo, obsérvese la actitud del arcangel Miguel (2b) en su lucha contra el Diablo.

“Municipio y Arciprestazgo de Chantada, Provincia y Diécesis de Lugo.

*Cf. Rostro de Cristo en tema 6 de Pombeiro.

“Compdrense: nimbo de san Pedro en Nogueira (il. 2b) con nimbo de Maria y Jestis (terma 3) o de los Apdstoles
(tema 6) en Pombeiro, nimbo de Jesds en Nogueira (ils. 2a y 2b) con el del mismo personaje representado en la
Ultima Cena de Pombeiro (fema 6).

2Conformada con el mismo disefio —tratado en n. 67- que las nubes de las que surgen los 4dngeles con arma
Christi (temas 7 al 10) y las que separan la Segunda Venida de sus consecuencias para boni y mali (temas la -
temas 1b'y Ic), en Pombeiro.

*En Pombeiro, la leyenda se dispone bajo el terma 5, en el muro norte del tramo recto del abside principal; en
Nogueira, también en el muro norte del dbside. Debido a que la inscripcién de la iglesia de Chantada todavia se
encuentra parcialmente cubierta de cal, solamente podemos leer: “ (...) [es]ta ¢ obra 4 de 4 todo (...)/ (...)da
4 (..)”. Aunque no se observe fecha alguna consideramos que la cronologia de las pinturas del dbside de
Nogueira debe de ser préxima a la de Pombeiro, situdndose en el tercer cuarto del s. XV, y no a principios del
XVI, segtin se datan en Garcfa Iglesias, 1986, p. 147, n.2.

#8Y. nimbo de Marfa en tema 11.

»Confréntese al anciano de blancos cabellos y barba del tema 11, con el hombre maduro de oscuros cabellos del
tema 3.

*Por un lado opinamos que no es ldgico que se pinten dos Calvarios en el interior de una misma iglesia a la
vez; por otro lado, hay que tener en cuenta que el segundo es bastante més complejo y estd mejor ejecutado
(tema 13a) que el primero, més primitivo y simple (fema 2c).

“'Todas estas consideraciones podrian llevar a pensar en la existencia de al menos dos etapas —posiblemente
préximas en el tiempo- en la ejecucién de los murales.
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El estilo de estas escenas denota, por su parte, otra mano interesante, adscrita
también al estilo hispano-flamenco, aunque algo suavizado en su concepcion. Su
arte es menos realista, menos crudo, mas idealista y sereno. Las figuras presentan
rostros sonrientes y dulces, de grandes ojos algo saltones (Virgen del tema 11,
Dios Padre del 12, santa Ana y santa Marfa del /4). Los plegados de los pafios
resultan blandos y més flexibles. Los personajes se sitian en primer plano domi-
nando con su corporeidad el espacio que les rodea, de ahi el menor interés por la
notacidn espacial, que se traduce en una abstraccién del fondo, aunque las figuras
se cobijen (bajo) o acomoden (sobre) algin elemento arquitecténico rustico o
alguna pieza de mobiliario en madera. Este protagonismo que adquiere la figura
humana, o divina, no es fruto de una mentalidad antropocéntrica a la italiana, ya
que la finalidad es muy otra y se fundamenta méds en un desinterés por la natura-
leza que en un dominio de ésta por parte de una humanidad que la reconstruye a
su medida. Marfa del Pilar Silva Maroto observa en este hecho la més singular
aportacién de lo “hispano” al estilo en que se encuadran nuestras pinturas, permi-
tiendo distinguir este arte del de los flamencos, italianos e incluso de los plantea-
mientos del gético internacional®?, En ocasiones el tratamiento anatémico resulta
excepcional .

Los pigmentos empleados son terrosos, suaves, y no se modulan en demasfa.
Para los fondos, blanco; marrones en arquitecturas y mobiliario; blancos y rojizos
en la indumentaria; color crema en las carnes, palidas (con toques rosados en las
mejillas); castafio claro en los cabellos (excepto José, con pelo y barba blancos,
indicativos de su edad senil); gama que abarca desde el amarillo dorado hasta el
rojo fuego en los nimbos; y un negro aplicado muy suavemente en las siluetas.

En fin: es evidente que en los frescos de Pombeiro han intervenido varias
manos -quizds contemporédneas, quizas no, en cualquier caso muy préximas en el
tiempo- de una cierta categoria cualitativa, sobre todo si se analiza su obra en
relacion al panorama pictérico del Noroeste peninsular durante la segunda mitad
del siglo XV.

% %k sk

Como epilogo, creo necesario comentar la relacidn existente entre determina-
dos temas y su distribuci6n espacial. No es casual el hecho de que las escenas
situadas en el dbside principal sean precisamente dos episodios intimamente rela-
cionados con el Sacramento de la celebracién encaristica: la Lamentacién sobre
Cristo muerto (tema 5), con el protagonismo de la Virgo sacerdos como preludio
del sacrificio de la misa, frente a la Ultima cena (tema 6) como institucién real
del mismo. Esta estrategia, esta aplicacién de la 16gica en la localizacién de los

Cfr. Silva Maroto, 1987, p. 153.

“Es ciertamente sorprendente el tratamiento anatémico de Cristo en el Calvario (tema 13a): tanto su cuerpo
€OmO su rostro resultan muy naturalistas, apuntando ya unos logros casi renacientes. Cfr. esp. este torso con el
tronco mds tipicamente flamenco del Cristo muerto y del Cristo juez de los temas lay 5.
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temas, parece también advertirse en los dos primeros pilares que separan la nave
central de las laterales. Asi encontramos -en el pilar del lado sur- que los cuatro
dngeles que surgen de entre las nubes sobre un cielo estrellado se disponen en la
zona superior del soporte, en la parte aérea, en las alturas.

Si nos trasladamos al pilar gemelo, el del lado norte, y ya en otro orden de
cosas, advertimos la contraposicién, en las caras norte y sur del soporte, de ambas
Trinidades: la familia divina de Cristo, el orden “Patrilineal” (Padre y Espiritu
Santo) y su familia humana, el orden “matrilineal” (santa Ana y santa Maria). En
el tema 14, Jesds es un nifio, en el /2, es ya una victima sacrificada. Lo mismo
sucede en los temas 11 y 13 del mismo pilar, oponiéndose las escenas de la Nati-
vidad, al Este, como feliz comienzo de su vida humana, y la Crucifixién, al Oes-
te, como tragico fin de la misma.

La Natividad del Nifio Jesiis se sitia en relacion con la salida del sol; el Cal-
vario, hacia el punto cardinal donde muere el astro. Se ha resaltado la natural
correspondencia de estos dos episodios en infinitas ocasiones, el comienzo y el
fin, el Ay la Q. Un bello ejemplo literario lo aportan las palabras de Leopoldo
Alas, Clarin (1 1901), quien, en el capitulo XXIII de ILa Regenta, dice asi: “Ella
comprendia ahora toda la grandeza de aquella religién dulce y poética que
comenzaba en una cuna y acababa en una cruz”. * **

* Deseo hacer constar mi més sincero agradecimiento por su atenta y desinteresada colaboracién a B. Besteiro
Garcia, a R. Sdnchez Ameijeiras, al Museo de Lugo -en particular, a F. Arribas-, al estudio de arquitectura de A.
Freixedo Alemparte, al parroco de San Vicenzo de Pombeiro, don P. Gonzilez Ares, y, sobre todo, a mi madre,
Elena Suérez-Ferrin.

** Este trabajo se inscribe dentro del marco del Proyecto de Investigacién titulado Corpus de Iconografia
Medieval Gallega, subvencionado por la Xunta de Galicia (PGIDTO1PXI21005PR).
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FOTO 1: Interior de la iglesia de San Vicenzo de Pombeiro, desde el SO.
(foto: B. Besteiro)

NOTA: En lo referente a las imagenes reproducidas en el presente articulo, nbtese que “foro”, “fig.” y “tema”
se refieren en todos los casos, a imagenes relativas a la Iglesia de Pombeiro. Sin embargo “il.” se utiliza para
la reproduccion de otras obras gallegas, peninsulares o europeas, citadas como paralelos a lo largo del texto.
Adviértase también que la numeracion de los “temas” se basa en su disposicién a lo largo de la planta de la
iglesia, en el sentido de las agujas del reloj (ver fig. 1), comenzando por el primer tramo de muro de la nave
norte y continuando por los absides hasta llegar a los temas dispuestos en los dos primeros pilares de separa-
cion de las naves. Por Gltimo, en los pies de foto de cada “il.” se relaciona a ésta con su “tema” respectivo por
medio de la abreviatura cf. (confero).
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? |

SUANTA BAJA ' EWKI0

Fig. 1: Planta y seccidn transversal actuales de San
Vicenzo de Pombeiro. (material grifico procedente del
estudio de arquitectura de D. A. Freixedo Alemparte) Dlsposlcton de los temas:
. Juicio Final (17.5 m?):
la. Cristo Juez con Intercesores y dngeles trompeteros
(parte superior, 8.75 m* aprox.).
Ib. Parafso (parte inferior izquierda, 4.37 m’® aprox.).
Ic. Infiemo (parte inferior derecha, 4.37 m? aprox.).
2. 2a.Caldera (panel superior, 1.53 m? aprox.).
2b. San Miguel (panel medio, 1.53 m® aprox.).
2c. Calvario (panel inferior, 1.53 m? aprox).
3. Adoracidn de los Magos (13 m? aprox.).
4. Huida a Egipto (13 m® aprox.).
5. Lamentacién sobre Cristo Muerto (7 m? aprox.).
6. Ultima cena (7 nv* aprox.).
7. Lidtigo y clavos (0.77 m’ aprox.).
8. Cruz (077 m? 4prox.).
9. Columna (0.77 m? aprox.).
10. Lanza (0.77 m’ aprox.).
11, Natividad (1.1 m® aprox.).
12, Trinidad Celestial (1.1 m? aprox.).
13. 13a. Calvario (panel principal, 1.1 m* aprox.).
13b. Verdnica (panel inferior).
14, Trinidad Humana (1.1 m? aprox.).
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Fig. 2: Pombeiro.
Anagrama.

(dibujo: autora) *
ﬁ .

Fig. 3: Pombeiro. Motivos decorativos. (dibujos: autora)

Il. 1: Fr. Fontaner de Glera como donante,
detalle de la tabla central del retablo del
monasterio de Sixena, ca. 1360. Cf, tema 5.
(foto tomada de Gudiol y Alcolea i Blanch,
1986, p. 224,il.18.)
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II. 2a: Rostro de Cristo y dngel de la Oracién en
Getsemanti; detalle en el muro S. del dbside de Sta.
Maria de Nogueira, Chantada, Lugo. Cf. temas 1 al
10, esp. la, 5-6,7-10. (foto: autora)

11, 2b: Beso de Judas, en el muro S. del dbside
de Sta. Maria de Nogueira, Chantada, Lugo. Cf.
temas | al 10, esp. 1a, 5-6. (foto: antora)

1. 3: Inscripcién documental en
caracteres géticos, detalle en el muro
N. del 4bside de Sta. Marfa de
Nogueira, Chantada, Lugo. Cf. tema
5. (foto: autora)
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Tema 1a: Pombeiro. Juicio Final. Cristo Juez con Intercesores y dngeles trompeteros (primer tramo del muro
N., parte superior). (foto: autora)

2 o

1. 8: Jesucristo con rama de lis y espada en el Juicio Final de Hans Memling, 1466-1473, Museo
Pomorskie, Danzig. Cf. temas 1a, 5, 7-10. (foto tomada de Faggin, 1973, 14m. IIT)
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Il. 9: Jesucristo con rama de
lis y espada, en el Juicio Final
pintado al fresco en la béveda
de cuarto de esfera del dbside
de S. Miguel de Eiré, Pantén,
Lugo. Cf. tema la. (foto: auto-
ra)

Detalle del temala: Angeles frompeteros en vue-
lo (4ngulo superior derecho). CY. il. 7. (foto: auto-
ra)
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Detalle del temala: Virgen Maria como inter-
cesora. Cf. il. 8. (foto: autora)

1. 10: Virgen Marfa intercesora, detalle del Juicio
Final -Laatste Oordeel- de Jan Provoost, ca. 1525.

Cf. tema la. (foto tomada de
hitp://www.brugge.be/Musea/m52.htm)

”

IL. 11: Virgen Maria intercesora, detalle del registro superior
de la pintura mural que orna el testero del sepulcro de D.
Miguel Sénchez de Asiain, situado en el lado meridional del
claustro de la catedral de Sta. Maria de Pamplona, 1357-
1364. Cf. tema la. (foto tomada de Lacarra Ducay, 1974, fig.
59a)
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I1. 12: Benedicti "descendiendo"” a la Jerusalén celes-
te. Detalle de las pinturas murales situadas en el
muro S. del tramo recto del dbside de Sta. Marfa de
Pesqueiras, Chantada, Lugo. Cf. tema 1b. (foto: auto-
ra)

&

Tema 1b: Pombeiro.
Parafso (primer tramo
del muro N., parte infe-
rior izquierda). Cf. il.
18. (foto: autora)

I. 13: Angel sitado
entre el arco N. y el arco
central del Pértico de la
Gloria de la Catedral de
Santiago de Composte~
la. Cf. tema 1b. (foto
tomada de Yzquierdo
Perrin y Manso Porto,
1996, pdg. 96.)
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Tema lc: Pombeiro. Infierno (pri-
mer tramo del muro N., parte inferior
derecha). (foto: autora)

1. 14: Detalle de la Tentacién a la Deses- J s
peracién del Moriens, escena de la edi- II. 15: Detalle del Juicio Final de

cién quiroxilogrdfica alemana de hacia Stephan Lochner, ca. 1430-1450,
1450 del Ars Moriendi, Pierpont Morgan, Wallraf-Richartz-Museum, Colonia.
New York. Cf. tema 1c. (foto tomada de Cf. tema lc. (foto tomada de Boase,

Arte de Bien Morir..., 1999, p. 56) 1993, pp. 203-244, il. 50)



90 BOLETIN DO MUSEO PROVINCIAL DE LUGO

Tema 2a: Pombeiro. Caldera (frente O. de la embocadu-
ra N. del dbside N., panel superior). (foto: autora)

Tema 2b: Pombeiro. San Miguel (frente O. de
la embocadura N. del dbside N., panel medio).
(foto: antora)

. I1. 16: Detalle del arcdngel san Miguel en su doble ico-
Detalle del tema 2b: Platillo de la balanza en el nografia, en el relieve de la plaza de las Bdrbaras, A
que se dispone el alma juzgada. (foto: autora) Corufia, fines del s. XIV. Cf. tema 2b. (foto: autora)
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Detalle del tema 2¢: Rostro
de Jesucristo. (foto: autora)

Tema 2¢: Pombeiro. Calvario (frente O. de la
embocadura N. del dbside N., panel inferior).
(foto: autora)

11. 6: Cristo en la Cruz, con Maria y Juan, mosaico en
Dafni (Atica), segunda mitad del s. XI. (foto tomada de
Schiller, 1972, 11, fig. 341)
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- a4

Detalle del tema 3: Virgen Marfa y Nifio Jesiis.

Tema 3: Pombeiro. Fragmento de la Ado- (foto: autora)
racidn de los Magos, con Melchor genufle-

xo ofreciendo su presente al Nifio Dios

(absidiolo N., bajo la linea de imposta,

panel del lado N.). (foto: autora)

Il. 4: Detalle de la
Epifania de un reta-
blo, posiblemente
procedente de la
catedral vieja de
Lérida, primer cuarto
del XV. Cf. tema 3.
(foto tomada de

; R i Gudiol y Alcolea i
Detalle del tema 3: San José. Cf. tema Blanch, 1986, p. 244,
11. (foto: autora) il. 45)
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Tema 5: Pombeiro. Lamentacién sobre Cristo muerto (dbside principal, tramo
rectangular, bajo la linea de imposta, panel del lado N.). (foto: autora)

IL. 7: Pieta de Villeneuve-l&s-Avignon,
Escuela de Dijon, ca. 1440-1460. (foto
tomada de Schiller, 1972, II, fig. 608)
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Detalle del tema 5: Ros-
tros de Cristo, la Virgen, S.
Juan Evangelista y las tres
Marfas. Al fondo, los prin-
cipales instrumentos de la
Pasién. Cf. il. 6. (foto:
autora)

i o . 2 ‘

Detalle del tema 5: Inscripcién documental en caracteres géticos, seguida del anagrama recurrente. Motivos
decorativos tipo d, e y f. Cf. figs. 2 y 3, il. 3. (foto: autora)
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Detalle del tema 6: 7unc introivit in eum
Satanas. (foto: autora)

Tema 6:

Pombeiro. Ultima cena (dbside principal, tramo rec-

tangular, bajo la linea de imposta, panel del lado S.). (foto:
autora)

1l. 5: Ultima Cena, en el Bvangeliario del empera-

dor Enrique III, Alemania, s. XI. (foto tomada de
Russell, 1995, p. 47)

Detalle del tema 6: Johannes
recumbens in sinu Jesu. Cf. il. 5.
(foto: autora)
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Tema 7: Pombeiro. Litigo de la Flagelacién y
clavos de la Crucifixién (primer pilar de sepa-
racion entre nave S.y nave central, parte supe-
rior, estrecha; cara E.). Cf. tema 5, il. 11. (foto:
autora)

Tema 8: Pombeiro. Cruz de la Crucifi-
xién (primer pilar de separacién entre
nave S. y nave central, parte superior,
estrecha; cara S.). Cf. tema 5, il. 11.
(foto: autora)

Tema 10: Pombeiro.
Lanza de la transfi-
xién y rollo del edic-
to condenatorio (?)
(primer  pilar de
separacion entre
nave S. y nave cen-
tral, parte superior,
estrecha; cara N.).
Cf. il 11, (foto
autora)

Tema 9: Pombeiro. Columna
de la Flagelacién (primer pilar
de separacién entre nave S.y
nave central, parte superior,
estrecha; cara O.). Cf. il. 11.
(foto: autora)

1. 17: Detalle de las pinturas que ornan el cuarto de naranja del dbside de Sta. Marfa de Castrelo de Mifio, Cas-
trelo de Mifio, Ourense, con ocho dngeles sosteniendo los principales instrumentos de la Pasién de Cristo. Cf.
temas 7-10, e il. 8. (foto: autora)
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Y

1. 18: Natividad segtin la visién de Sta. Brigida de
Suecia; tabla del Maestro de Constanza, ca. 1420
(Museo Rosgarten, Constanza). Cf. tema 11. (foto
tomada de Schiller, 1972, 1, fig. 198)

Tema 11: Pombeiro. Natividad (primer pilar de separacién entre
nave N. y nave central, parte inferior, ancha; cara E.). (foto: autora)

Detalle del tema 11:
San José. Cf. tema 3.
(foto: autora)

Detalle del tema 11: El Nifio lumino-

Detalle del tema 11: Rostro de la so. Cf. il. 12. (foto: autora)

Virgen Marfa. (foto: autora)
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Detalle del tema 12: Rostro del Hijo crucifica-
do. Cf. tema 2c. (foto: autora)

Tema 12: Pombeiro. Trinidad Celestial (primer pilar de sepa-
racién entre nave N. y nave central, parte inferior, ancha; cara
S.). (foto: autora)



ALICIA P. SUAREZ-FERRIN 99

1. 21: Trono de Gracia en un misal conservado en la
Bibliotheque Municipale de Cambrai (MS. 234. fol.
2r.), ca. 1120. (foto tomada de Schiller, 1972, II, fig.
413)

Il. 22: Trinidad configurada como Trono de Gracia.
Detalle de las pinturas murales que oman la béveda de
cascardn del dbside de S. Miguel de Barcia, Navia de
Suarna, Lugo. Cf. tema 12. (foto: autora)
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Detalle del tema 13a:
Virgen Dolorosa. (foto:
autora)

Detalle del tema 13a: San
Juan Evangelista. (foto: autora)

Tema 13a: Pombeiro. Calvario (pri-
mer pilar de separacién entre nave
N. y nave central, parte inferior,
ancha; cara 0.). (foto: autora)




ALICIA P. SUAREZ-FERRIN 101

Detalle del tema
13a: Angel en vue-
lo recogiendo en su
cdliz la sangre que
mana de las llagas
de los pies de Cris-
to. Cf. il. 13. (foto:
autora)

Detalle del tema 13a:
Rostro y torso del
Crucificado. Angel en
vuelo recogiendo la
sangre que mana de la
llaga del costado de
Cristo. (foto: autora)

Cole-
giata de Sta. Marfa do Campo, A Coruiia,
fines del s. XIV. Cf. tema 13a. (foto tomada
de Erias Martinez, 1987, p. 100)

1. 19: Tabla central del retablo de S. Miguel de Agreda,
Soria, primer tercio del s. XVI. Cf. tema 13a. (foto tomada de
Morte Garcia, 1997, p. 85)
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Detalle del tema 14: La Virgen nifia, y el
Nifio Jests, en el regazo de santa Ana. (foto:
autora)

Tema 14: Pombeiro. Trinidad Humana (pri-
mer pilar de separacién entre nave N. y nave
central, parte inferior, ancha; cara N.). (foto:
autora)

Il. 23: Talla de Sta. Ana triple del s. XVI

(Museo catedralicio y diocesano de Mondo-
Detalle del tema 14: fiedo). Cf. tema 14. (foto tomada de San
Donante. (foto: autora) Crist6bal Sebastidn, 1985)




