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Prélogo

a decision de Fernando I de dividir sus estados entre sus hijos, pro-
Nﬁphé que Galicia se erigiese en un reino independiente, pero de vida
“efimera, pues en 1073 el rey Garcia fue apresado por sus hermanos
y sus dominios reincorporados a Leén. El desplazamiento hacia el sur del eje
politico y econémico del estado castellano-leonés como consecuencia del avance
de la reconquista, que culminarfa en la incorporacion del valle de Guadalquivir
por Fernando 11T el Santo (1217-1252) supuso la marginacion de Galicia, cuya
manifestacion més patente fue la pérdida de su voto en Cortes en 1348 —desde
esta fecha hasta 1623 los procuradores de Zamora ostentarian también la represen-
tacion del reino de Galicia— En el siglo XV, ante las continuas arbitrariedades y
exacciones de los estamentos privilegiados —la nobleza y el clero controlaban como
propietarios o sefiores jurisdiccionales, la casi totalidad del pais-, los campesinos y
los habitantes de las villas y ciudades del litoral se rebelaron contra ellos: en 1418
los burgueses de Santiago trataron de liberarse del seforio arzobispal; en 1431
tuvo lugar la sublevacién de los vasallos de la casa de Andrade, acaudillados por
Roi Xordo, contra su sefior —primera guerra hermandina—; y entre 1467 y 1469
toda Galicia se vio agitada por la segunda guerra hermandina. La Hermandad
de burgueses y labradores gallegos, constituida en 1465, levanté dos afios mds
tarde un ejército de mds de 50.000 hombres que obligé a los magnates a huir,
derribando muchas de sus mansiones y fortalezas. Pero las divisiones surgidas
entre los hirmandinos y el apoyo prestado por la nobleza castellana y la Corona
a los aristécratas gallegos condujeron al fracaso del movimiento popular. La
represion fue durisima: los vasallos tuvieron que reconstruir los muros derribados
y soportar mayores cargas y prestaciones que antes del levantamiento.

Durante la guerra de sucesion entre Isabel la Catélica y Juana la Beltra-
neja, una buena parte de la nobleza gallega tomo el partido de ésta vy, por
tanto, su derrota significé la pérdida de su fuerza politica, aunque no la de
su poder socio-econémico.

En este contexto histérico, el territorio de la Costa de la Muerte situado en
torno a Laxe, adquiere importancia en los inicios del siglo XII, con la figura
de Pedro Froilaz (1076-1123) conde de Traba y tutor de Alfonso Raimundez,
y su hijo Fernando Pérez de Traba, que también ejercié de tutor del futuro
Fernando II. Ambos ejercerian una gran influencia en la corte durante los
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reinados de Alfonso VII el Emperador y su hijo Fernando II. Mas adelante,
en el convulso siglo XV destacé la casa de los Moscoso, que desde 1425, era
propietaria de la villa y puerto de Laxe. Esta familia, a lo largo del periodo
bajomedieval entroncé con los principales linajes gallegos: Trastdmara -que
ya habia englobado a los Traba-, Castro, Altamira, Osorio, etc. Una de sus
integrantes, dona Urraca de Moscoso, va a estar especialmente vinculada a
la villa de Laxe y a la ampliacion de su iglesia.

Dentro del nticleo urbano, en un alto sobre el puerto, encontramos la Iglesia
de Santa Marfa de la Atalaya, asentada sobre un amplio atrio formado por altos
muros de piedra. La iglesia y su atrio funcionaron como atalaya de vigilancia
y defensa contra la entrada al puerto de cualquier barco o flota sospechosa.

La primera iglesia, de pequenas proporciones, pudo ser levantada hacia los
inicios del siglo XIII, siendo ampliada durante el siglo XV por dona Urraca
de Moscoso, por expreso deseo de su madre dofia Juana de Castro Lara y
Guzmadn. A la primitiva capilla mayor, se anadi6 una nave y, posteriormente,
una torre campanario. Con la orientacion tradicional de los templos roménicos,
cabecera hacia el este y portico hacia el oeste, y de estilo gético marinero en
su mayor parte, la iglesia presenta un cuerpo compuesto por sencillos muros
y una interesante decoracién externa.

En la fachada principal encontramos la puerta de entrada, ojival con
arquivoltas o molduras déricas. En el muro sur, entre dos contrafuertes, se
abre una puerta rematada en arco apuntado sobre la que descansa una imagen
gética de la Virgen, de finales del siglo XV. En el mismo muro, un poco mds
adelante, se levanta la escalera de piedra de acceso a la torre campanario
(principios del siglo XVI) con tres relieves goticos en su balaustre: el relieve
inferior nos presenta a la Virgen, Santa Anay el Nifo; el central, nos muestra
a un fraile franciscano; vy, el superior, a un angel. En el muro norte, entre
los dos contrafuertes de la nave, se abre una tercera puerta dintelada por un
relieve de la resurreccion (inicios del siglo XVI).

El interior, estd compuesto por la nave y el presbiterio o capilla mayor.
El techo de la capilla se cubri6 con una sencilla béveda de cruceria. El arco
apuntado que da acceso al presbiterio se asienta en semicolumnas pareadas
de capitel comun, sobre las que podemos observar dos escudos heréldicos:
el de los Castro —seis roeles— y el de los Lara —dos pequenas calderas—;
pertenecientes ambos al linaje de dofia Juana de Castro y Lara. Tras el Altar
Mayor, en el muro testero, podemos observar una imagen de la Virgen de la
Atalaya y el retablo de piedra que contiene cinco escenas relacionadas con
la Resurreccion de Cristo, objeto de este estudio.
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A lo largo del templo, en el suelo, hay diferentes tumbas, y el altar mayor,
con el simbolo de una corona, se ubican las tumbas de las familias nobles. En
la nave principal, también se puede ver una imagen gética en piedra de Santa
Inés —donacion de dona Inés de Moscoso, hermana mayor de dona Urraca— de
finales de siglo XV. Por ultimo, hace algunos afios, se descubrié en uno de los
muros de la nave, una pintura que representa a Santo Domingo de Guzman.

El retablo barroco que existia en el altar mayor fue destruido por un rayo
en 1955, dejando a la vista un singular retablo en piedra —de 4,5 metros de
largo por 1,7 de ancho— que habia permanecido oculto durante tres siglos, y
que es sin duda alguna la “joya” de la iglesia.

Desde el siglo XIII los retablos fueron los elementos mds relevantes en
la decoracién interior de las iglesias y capillas. La aparicién de las 6rdenes
mendicantes, que propugnaban una religiosidad mds emotiva y cercana a los
fieles, a la vez que se preocupaban por la ensefanza y la doctrina, hizo que
los retablos resultaran idéneos para la narracién de los ciclos de la Vida de
Cristo, de la Virgen o el santo a quien el altar se dedicaba. Por otra parte, la
Iglesia era consciente que se podia llegar antes y mejor al publico a través de
la imagen, pues ésta ayuda a recordar por asociacion, a comprender casi sin
esfuerzo. Por ello a lo largo de la historia utiliz6 este sistema en las portadas
de las iglesias, las vidrieras, los murales y los retablos.

A través de la iconograffa, la Iglesia pretende lograr los mismos efectos que
con las predicaciones: transmitir el mensaje evangélico, las vidas y milagros de
la Virgen y los santos, pero a través de imagenes. Los fundamentos pedagégicos
del método oratorio religioso se encuentran ya recogidos en una frase de San
Agustin: “ut veritas pateat, ut veritas mulceat, ut veritas moveat” —que la verdad se
manifieste, que la verdad calme, que la verdad conmueva™, estos mismos principios
metodoldgicos se pueden aplicar al mundo de la imagen. San Gregorio Magno,
refiriéndose a la pintura, pero aplicable a cualquier sistema de la imagen, escribia:
“la pintura les sirve a los analfabetos como les sirve la escritura a los que saben leer”.

El carécter diddctico del Retablo de la Resurreccion de la iglesia parroquial
de Laxe, parece claro, incluso en su distribucién a modo de vifietas. Por el
tema, corresponde a un sermon de tipo periédico o ciclico, es decir se repite
anualmente en el tiempo de Pascua; pero ademds, como estd relacionado
con un tema esencial del cristianismo, la Redencion, es muy recurrente en
diversas épocas del afo litdrgico. El retablo sigue un orden cronolggico: la
resurreccion de Cristo; descenso al Limbo, que hay que interpretar como
la liberacion de los justos del Antiguo Testamento, que esperaban la llegada
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del Mesias para, tras ser redimidos por el sacrificio de la muerte de Jests
en la Cruz, poder pasar a gozar de la vida eterna en la gloria. Quizds esta
escena debiera figurar en primer término; la aparicion de Cristo a la Virgen
es la escena central, como corresponde a una iglesia que estd dedicada a la
Virgen, por otra parte es un motivo aportado por la devocién popular —no se
dice nada de esta aparicion en los Evangelios— que entiende que Cristo una
vez resucitado se apareceria, en primer lugar, a su madre; la cuarta escena
presenta la aparicion del dngel a las santas mujeres —“las Tres Marias™— para
anunciarles la buena nueva; y, por tltimo, la aparicién de Cristo a Maria
Magdalena —“noli me tangere”— un tema clésico en el arte religioso.

El libro del Profesor Jorge Juan Eiroa Garcia, es mucho més que el estudio
del Retablo de la Resurreccion de la iglesia de Santa Maria de la Atalaya. Se
inicia con una excelente sintesis de la historia de Laxe, sefalando sus prin-
cipales hitos, sus recursos, sus relaciones sociales y su desarrollo econémico,
hasta la Edad Media, época en la que se elabor6 el retablo. Asi mismo trata
de los linajes gallegos que gobernaron este territorio, entre los que destacan
los Traba, Altamira, Trastamara, Castro, Moscoso, etc. En segundo lugar,
lleva a cabo un estudio de la iglesia parroquial, desde su primitiva construc-
ci6én a principios del siglo XIII a sus sucesivas ampliaciones, en especial a
las que tienen lugar en el siglo XV, ordenadas por dofia Urraca de Moscoso.
Finalmente, el cuerpo principal de la investigacion, lo constituye un porme-
norizado anélisis del retablo pétreo que preside el altar mayor de la iglesia.

Pero Jorge |. Eiroa, en su obra va mucho mas alld del andlisis del retablo,
pues este le sirve de pretexto para elaborar un documentadisimo estudio de
iconografia. A lo largo de la Edad Media a los distintos personajes —Jesucristo,
la Virgen, los santos— se les va a dotar de una serie de elementos —habito,
objetos, ademanes, animales...— que los hacen reconocibles a los fieles, que
se dirigen a cada uno sin titubeos o equivocos. Es decir, poseen un cédigo
de identificacion, definido por la devocién y el arte a lo largo del tiempo y
que ha permanecido sustancialmente inmutable, constituyendo un lenguaje
comtn para toda Europa.

Finalmente, quiero hacer constar que el autor ha conseguido algo muy
dificil, combinar el amor a su tierra con el rigor cientifico. Por todo ello, este
es un libro de consulta obligada no sélo para los estudiosos de la iconograffa y
la historia del arte gallego, sino también para la historia del reino de Galicia.

Angel Luis Molina Molina
Catedrdtico de Historia Medieval
Universidad de Murcia



Justificacién del trabajo

| retablo de la Resurreccion de la iglesia parroquial de Santa Maria

Yy de la Atalaya es una de las manifestaciones artisticas medievales
“ mas notables de la Costa da Morte y la mas destacada del arte
religioso de la Villa de Laxe (A Coruna), en el contexto de un templo que,
pese a las inevitables transformaciones a través de los siglos, atin conserva la

esencia original del gético marinero del que surgid, en el siglo XV.

La iglesia encierra una buena parte de la historia local, apenas desvelada.
Entre sus muros atin perviven secretos histéricos de los que apenas tenemos
noticias, imagenes y frescos pintados de autores desconocidos, sepulturas de
personajes ya olvidados, pero que en el pasado fueron vecinos de la villa o
estuvieron vinculados a ella por lazos familiares, politicos o religiosos, aunque
en ocasiones nos aventuremos a citar nombres de personas de las que tenemos
unas pocas referencias histéricas, pero ninguna seguridad documental. Pero
estas son circunstancias comunes a muchos pueblos, villas y ciudades, en las
que el tiempo acttia como una neblina que oculta el pasado, haciendo que lo
olvidemos, 0 a lo sumo, que s6lo recordemos aquellos hechos relevantes que
permanecen prendidos en una crénica que los estudiosos han podido revelar.
Y a veces, ni siquiera eso.

Este protagonismo histérico de Santa Marfa de la Atalaya tiene sentido
si somos conscientes del papel que ha desempenado en la historia local. La
iglesia no sélo ha sido, desde sus origenes, un lugar de culto y oracién, sino
que ha sido, ademads, un lugar de proteccion fisica y espiritual, ya que era el
recinto en el que una parte de la poblacion encontraba refugio en ocasiones
de peligro, cuando desde su atalaya dominante las campanas advertian de la
llegada, por mar o por tierra, de gente extrana que amenazaba peligro. Un
bastién defensivo en el que sus potentes muros aseguraban proteccién, en
una época en la que no eran raras las incursiones de forajidos ni los conflictos
sociales o politicos.

En este escenario, el retablo de la Resurreccion, que preside la cabecera
de la iglesia, se nos presenta como un simbolo identificador, concebido para
perdurar a través de los siglos, atin cuando los avatares del tiempo vy, tal vez,
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los designios de algtin parroco, lo hicieran desaparecer, puede que en algiin
momento del siglo XVIII. Asi, durante mds de dos siglos permanecié oculto
tras un retablo barroco, quizds porque en las concepciones artisticas de la
época parecia mas adecuado rodear lo sagrado del falso oropel de lo pomposo
que de la pétrea pervivencia del pasado gético. Hoy, sin embargo, el retablo
de la Resurreccion preside esplendoroso la cabecera de la iglesia, convertido
en evocacion permanente de nuestra propia historia, aunque esta siga siendo
tan desconocida en sus detalles.

Puede que algunos consideren que nuestro retablo sea una obra menor
a la que no vale la pena dedicar demasiados esfuerzos. Eso, por lo menos,
podria deducirse del escaso interés que suscité en el pasado por parte de los
estudiosos de la historia del arte, atin cuando, no obstante, ha merecido,
en todo caso, media docena de noticias, mds o menos amplias. Yo mismo lo
estudié, con mas amor que profundidad, en un articulo publicado en 1989,
en el que, no obstante, omiti muchas de las consideraciones que ahora me
han obligado a analizarlo con mas detenimiento.

La razon es bien sencilla. El retablo de la Resurreccién contiene mucha
mads ideologia (en el sentido de acumulacion de ideas) de la que a simple
vista pueda parecer. Cada una de sus cinco escenas encierra toda una his-
toria, acrecentada con una fuerte carga doctrinal, en las que vale la pena
sumergirse, rastreando los paralelismos iconograficos, el origen ancestral de las
imdgenes y el significado evangélico que encierran. Se trata de una bisqueda
apasionante, en la que es frecuente que el investigador se vea sorprendido
con més de un hallazgo insdlito.

Ignoro si mis antepasados mas remotos vivieron en la Villa de Laxe desde
la Edad Media. Tampoco eso importa demasiado, ya que esa circunstancia
no definirfa el ritmo vital de nadie. En el fondo creo que, de una u otra for-
ma, todos cuantos estamos vinculados a Laxe compartimos la esencia de la
villa, es decir, lo que Laxe ha sido en el pasado, que es el pedestal sobre el
que se enfrenta al futuro.

Nuestra historia local encierra atin numerosas incégnitas, que es necesario
esclarecer. Atn estd por elaborar la historia de la villa, desde sus origenes
a nuestros dias. Una labor a la que, tal vez, deba enfrentarse pronto alguno
de nuestros jovenes estudiosos que se sienta con fuerzas para sumergirse en
los archivos locales y de interpretar las cada vez mds abundantes fuentes
documentales que hacen referencia al pasado. Eso supondria el abandono de
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las bases legendarias en las que con frecuencia nos apoyamos, para sustentar
nuestro pasado en sdlidas bases cientificas, obtenidas con datos empiricos.
Y no es que las leyendas sean despreciables, ni mucho menos; pero es claro
que no pueden ser la tnica base de nuestro conocimiento.

En esta publicacion he decidido comenzar por una sintesis histérica,
basada en los datos mds seguros de los que hoy disponemos, hasta la Edad
Media, época en la que el retablo se ubicé en la iglesia de Santa Maria de
la Atalaya, profundizando algo mds en la Baja Edad Media, cuando la iglesia
fue ampliada a instancias de Dofia Juana de Castro Lara y Guzman, madre
de Dofia Urraca de Moscoso, con la finalidad de ambientar en lo posible el
periodo en el que iglesia y retablo adquieren carta de naturaleza.

Al retablo que la Resurreccion le ocurre lo que suele ocurrirnos con los
retratos antiguos que conservamos en casa: llevan toda la vida colgados en la
pared y a fuerza de verlos a diario apenas llegan a llamar nuestra atencién. Y
sin embargo, también esos retratos son parte de la historia de nuestras fami-
lias. El retablo estd en la cabecera de la iglesia desde que tenemos memoria,
pero pocas veces nos acercamos a €l para comprenderlo, para indagar en sus
imdgenes o para meditar acerca de nuestras creencias. Sin embargo, todo
¢l fue concebido para decirnos algo y para transmitir un mensaje que tiene
mucho que ver con nuestra intimidad, cuestiones de fe aparte.

Pero ademads de su carga dogmatica y emocional, el retablo tiene un valor
artistico e histérico, desde el que también nos transmite algo. En este sentido,
es una obra de arte tnica en su entorno, atin cuando su valor técnico pueda
ser discutido (como de hecho lo ha sido).

Con este estudio no he pretendido agotar el tema, ya que caben otras
interpretaciones y, segtin quienes las hagan, seguramente mejor documenta-
das. Pero si he querido rastrear en las tradiciones artisticas de la iconografia
cristiana, con el tnico fin de ofrecer a quienes puedan llegar a verlo una
interpretacion, aunque seguramente no la tnica, de su significado y valor
histérico.

No ha sido una tarea improvisada. Algunas personas pueden testificar que
llevo afios estudidndolo, fotografiandolo desde todas sus posibles perspectivas,
analizando cada una de sus figuras y buscando paralelismos para cada una de
sus composiciones. He intentado ser meticuloso, consciente de que no soy,
precisamente, un especialista en arte sacro, sino, més bien, un historiador
con voluntad de saber. Debo afiadir a esto una profunda querencia por todo
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lo que atafie a la villa en la que naci, muy especial hacia este arcano sagrado
que es Santa Marfa de la Atalaya, que encierra una buena parte de nuestra
esencia histérica y que afortunadamente ha logrado sobrevivir a los excesos
del desarrollo urbano.

Es mi deseo que quienes lleguen a leer esta obra puedan valorar con més
equidad el retablo de la Resurreccion, considerandolo como la obra de arte
mads relevante del pasado medieval de Laxe, tnica en su entorno, original y
admirable, dotada de una belleza simple y permanente, herencia de quienes
también fueron vecinos de esta villa, varios siglos atrds.

Jorge Juan Eiroa Garcia

Universidad de Murcia



1. Algo de historia

?reﬁiféoréa

onocemos pocos datos de la historia de la Villa de Laxe anteriores

a la Edad Media. Los escasos datos arqueolégicos que podemos
“ manejar hoy nos indican que el territorio costero estuvo habitado
por poblaciones dispersas desde el Neolitico, ya que desde la etapa final del
periodo se erigieron diversos monumentos megaliticos, de los que el conocido
Dolmen de Dombate (Borneiro, Cabana de Bergantifios), (en realidad un
sepulcro de corredor con cdmara poligonal), es el monumento mas conocido.
Sin embargo, el de Dombate, que hoy es una de las més conocidas evidencias
megaliticas de toda Galicia, no es mds que uno de los numerosos monumen-
tos documentados en la comarca de Bergantifios, entre el Neolitico final y el
Calcolitico, que pone de manifiesto el poblamiento del territorio durante ese
interesante periodo de nuestra prehistoria. De hecho, los restos megaliticos
en la comarca son mds abundantes de lo que hasta hace poco crefamos: en
Borneiro, aparte de Dombate, estdn los restos de A Gandara; en Malpica,
los de la necrépolis de Cerqueda (Folgueira), las antas da Pedra da Arca 'y
Pedra das Minas y tres mdmoas mds; en Ponteceso (Nemefio), la mamoa
das Modias; en Coristanco, varios timulos, dos mamoas en Medofas (San
Xusto) y otras mas en Valenza; en Laracha, cuatro mamoas en Lugar da Fraga
(Fofelle) y Medonia (Coiro); en Nande, la Fornela dos Mouros (Aplazadoiro),
en Cabana, mds de 30 mdmoas entre Piolla (Nantén) y Eirita (Anés) y, por
fin, en los entornos de Carballo, siete mdmoas en San Xoan de Carballo,
Queixeiro, San Cristovo de Lema y As Branas.

Sin olvidar los discutidos circulos megaliticos de Monte Neme (San
Martifo de Cambre, Malpica) e Illa da Estrela (Corme), de los que hoy no
quedan evidencias.

Esta sucinta enumeracién, que no es definitiva, nos insinta un pobla-
miento mucho mas numeroso de lo que hasta no hace mucho suponfamos
para el periodo, durante una fase en la que se produce una intensificacion
del impacto humano sobre el medio con la denominada “revolucién de los
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productos secundarios”, en la que los megalitos parecen poner de manifiesto,
en cierto modo, los derechos de los grupos humanos sobre el territorio en el
que se asientan, ya que estas construcciones, esencialmente de cardcter fune-
rario (sepulcros de inhumacion colectiva), se interpretan hoy como simbolos
espaciales socialmente activos, que cumplen una funcién real (la de servir de
sepulcros colectivos), pero también una funcién simbdlica (la de evidenciar
la pertenencia de la tierra al grupo) y fueron erigidas, con un esfuerzo social
colectivo, como las primeras obras humanas capaces de alterar el paisaje, para
perdurar en el tiempo. De manera que estos megalitos son, en realidad, las
primeras manifestaciones arquitecténicas de los antepasados de la Costa da
Morte, que desempefiaron una funcién social y simbdlica en la que estaban
presentes tanto el culto a los antepasados como el deseo de hacer ver a los
demds la pertenencia del territorio que explotaban y la fuerza y cohesion del
grupo que en él vivia.

Apenas nada mds sabemos de los periodos Calcolitico y Edad del Bronce,
salvo algunos datos dispersos obtenidos a partir de algunos pocos materiales
arqueoldgicos, obtenidos fuera de contexto. Tan solo a partir de la Edad del
Hierro podemos deducir la presencia de algunos poblados permanentes, disper-
sos por la zona, de los que el Castro de Borneiro es el ejemplo mds conocido.

El Castro de Borneiro, también denominado “A Cid4 de Borneiro”, esta
situado en las proximidades de la aldea del mismo nombre, en el municipio
de Cabana de Bergantifos, A Corufia, a pocos kilémetros de Laxe.

Se trata de un castro de tamafio medio (56 x 104 m. de ancho y largo)
de planta oval, rodeado por un foso y una muralla pétrea, con una abertura
en el lado este, donde se abre el acceso principal, que estaba protegido por
un puesto de guardia. La muralla, construida con piedra tallada, tenfa un
grosor medio de unos 4 m., conservindose auin lienzos con una altitud que
supera los 5 m.

Borneiro ha sido objeto de diversas campanas de excavaciones. La prime-
ra, durante los afos 1970-72, fueron dirigidas por el autor de este trabajo,
y durante ellas fueron descubiertas diversas viviendas mayoritariamente
de planta circular, algunas de planta cuadrangular y adosadas a la muralla
(posiblemente en una fase de plenitud del castro), construidas totalmente en
piedra labrada. En el interior de las viviendas habia hogares, formados por
lajas de piedra que conformaban un pequefio espacio central en la casa. Se
aprecia la agrupacién de varias viviendas separadas de otros grupos de casas
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por espacios de trdnsito, incluso un espacio central entre viviendas definido
por un pequefio muro que parece delimitar un espacio para encerrar ganado
doméstico. Los materiales arqueolégicos fueron muy abundantes, destacan-
do entre ellos la cerdmica, con decoraciones muy personales que marcan
un estilo que podemos denominar de Borneiro-Barona-Brigantium, por las
muchas similitudes que guarda con la cerdmica del castro costero de la ria
de Muros y Noia y el castro corufiés de Elvina. Se trata de una cerdmica
hecha a mano, con una pasta abundante en desgrasantes arenosos, decorada,
a veces de forma muy original y preciosista, con mamelones, aplicacion de
cordones, tridngulos y otros recursos plasticos, utilizindose las técnicas de
la incision, la excision y la impresion. Algunas superficies estaban cuidado-
samente brufidas. La mayor parte de la cerdmica corresponde a la época de
apogeo del castro, entre los siglos Il y I a. de ]J.C.

Los elementos metdlicos estaban elaborados en bronce, seguramente en
el mismo castro, como parecen evidenciar los restos de moldes de fundicién.
Entre ellos destacan las agujas para coser fibras, anillos, cuentas de collar,
vasos metdlicos, asas de situlas, conteras para empuniaduras de punales de
antenas, ldminas decoradas y una fibula de largo travesafio, decorada con
la técnica del nielado con hilo de plata. Por fin, algunos objetos de hierro,
como cuchillos, fragmentos de hoces, cinceles, picos y fragmentos de pufiales,
evidencias el trabajo de la metalisteria, sobre todo en bronce, en la plenitud

de la Edad del Hierro.

Durante la primera campafia mencionada se obtuvo una datacién absoluta
por el método del C-14: CSIC-86, 2470 + 110 bp = 520 a. de J.C. (660 a.
de J.C. cal.), que ademds de ser la primera datacién absoluta para la cultura
castrefia, fue una fecha de referencia para los comienzos de esa cultura del
Noroeste. Otras dataciones absolutas posteriores se centran en los siglos I11
y Il a. de J.C., prolongando su actividad hasta el siglo I d. de J.C., lo que no
invalida ni la fecha inicial ni las apreciaciones manejadas a partir de ella.

Desde 1980 se iniciaron trabajos de recuperacion de otras viviendas,
dirigidos por Ana Romero, aunque no se obtuvieron nuevos datos signifi-
cativos que alterasen las conclusiones de las campanas iniciales, esto es:
que en Borneiro hay asentamiento humano desde, por lo menos, el siglo
VI a. de J.C., prolongando su vida hasta la romanizacién, aunque sin llegar
a integrarse en el grupo de enclaves castrefios plenamente romanizados (al
menos, eso parece indicar la escasisima presencia de productos de origen
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romano), siendo a lo largo de su vida un poblado que albergé un grupo
humano no muy numeroso, de entre 150 y 250 habitantes, dedicados a las
actividades agricolas y ganaderas y a la explotacion de los recursos costeros
cercanos. Si se consiguid, sin embargo, definir completamente el urbanismo
del asentamiento, asi como la identificacion casi completa del perimetro de
la muralla, quedando asi un conjunto arqueolégico que hoy puede visitarse
casi en su totalidad.

Recientemente, en la parroquia laxense de Soesto, se descubri6 otro
complejo castrefio de notable entidad, durante las obras de la carretera que
unird Laxe con Ponte do Porto (AC-433). El castro de Castrelo, que esta-
ba previamente catalogado, fue parcialmente excavado por técnicos de los
servicios de Patrimonio de la Xunta de Galicia. La excavaciéon de urgencia
afect6, esencialmente, a la zona afectada por el trazado de la carretera y revel6
la existencia de un importante poblado castrefio, con un recinto defensivo
monumental al que se accedia por una puerta de la muralla situada en el
lado este, de unos 2 m. de anchura y pavimentada con un empedrado de
cantos rodados. La muralla de piedra tiene un ancho aproximado de 1,28 m.
conservando algunas zonas en las que su altura conservada llega a los 80 cm.
El castro parece muy semejante, en estructuras y materiales arqueolégicos,
al Castro de Borneiro, por lo que cabe deducir una cierta contemporaneidad
entre ambos. Sin embargo, deberemos esperar a los resultados de futuras
campafias arqueoldgicas para ratificar esta razonable suposicion inicial.

Hay, sin embargo, evidencias arqueoldgicas de otros establecimientos
castrefios en el término municipal de Laxe, posiblemente contempordneos
a los anteriores: el Castro de Lourido, en la parroquia de Santa Maria
de Serantes, rodeado de defensas y con una acrépolis que atn no se han
excavado; el denominado Castelo de Lourido, en la cumbre del Monte
Castelo, en la misma parroquia de Santa Maria de Serantes, sin eviden-
cias de sistemas defensivos, pero con una posible drea de poblamiento
que, tal vez, continué en época medieval; el castro de Monte do Castro
(0 Peténs do Castelo), en la parroquia de San Mamede, cerca de A Torre,
situado sobre un aterrazamiento, aparentemente sin sistema defensivo; Y,
por fin, el castro denominado Castelo da Torre da Moa, en la parroquia
de Santiago de Traba, situado sobre una elevacion rocosa en la que se
conservan dos lienzos de muros de sillares. En este castro parece que
hubo una posterior ocupacién tardorromana y medieval. Mds problematico
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es el denominado Castro de Traba, en la misma parroquia, del que no
quedan evidencias de ocupacion.

Los asentamientos castrefos de la Edad del Hierro son abundantes igual-
mente al norte y al sur del término municipal de Laxe, en el tramo costero y
en las tierras del interior, lo que evidencia el intenso poblamiento del territorio
en el periodo.

Este poblamiento lo constitufan los Gallaeci (o Callaeci), denominacién
que usaron los romanos, referida a un conjunto de tribus que, desde época
prerromana, se asentaban en los territorios que hoy comprenden Galicia, el
norte de Portugal hasta el rio Duero, la zona occidental de Asturias y las
regiones occidentales de Ledn. Esta situacion geogréfica coincide, en térmi-
nos generales, con la extensién de la Cultura de los Castros del Noroeste
hispédnico en la Edad del Hierro, pero no con la actual Galicia. EI nombre de
Callaecia, nombre oficial del territorio desde Diocleciano, divulgado por los
historiadores cldsicos, parece indigena, y Callaeci designa a pueblos celtas o
de raigambre celta, aunque su etimologia siga planteando dificultades.

De las muchas tribus o grupos que ocupaban Callaecia, fueron los Artabri
los que ocupaban nuestros territorios de la Costa da Morte, atin cuando
éstos se dividian a su vez en diversos subgrupos, ya que el poblamiento era
muy diverso. Las Fuentes cldsicas los sitdan, con limites imprecisos, en las
Rias Altas de Galicia, entre El Ferrol y La Coruia (Ptolomeo, Geogr. 2, 6),
aunque hoy se prefiere ampliar esos limites situandolos entre los cabos Orte-
gal o de Vares, por el norte, y el de Finisterre, por el sur. Estrabon (I11,2,9)
basdndose en Posidonio, dice que son «los ultimos de Lusitania hacia el
Norte y Poniente» y menciona «el Cabo de los Artabros, que llaman Cabo
Nerion» (Str. 111, 1, 3 y 11, 111, 5) (y Ptol. Geogr. 11, 5, 15). Mds adelante
afirma que «los Artabros tienen muchas ciudades que estan en el Golfo que
se llama “Puerto de los Artabros” por los navegantes que lo frecuentan. Hoy
los Artabros se llaman Arrotrebas (AppotpéBon)» (Str. 111, 3, 5). A. Schulten
afirmé que el término tiene origen céltico con el prefijo Arro de Arroui y
Arrouidaeci, otros afirman que pudo haberse contagiado de Cantabri. Plinio
(N.H. IV, 111) cita a los Arrotrebae entre las tribus lucenses, vecinos de los
Arroui. También Mela (11, 1), que sefala a los Artabros como pertenecientes
a la nacion céltica, y Plinio (IV, 111) y Ptolomeo (Geogr. 11, 5, 20) mencionan
el Golfo Artabro (Artabris sinus), que se identifica con la ria de La Coruna,
Betanzos y Ares. El Puerto de los Artabros, al que Ptolomeo (II, 6, 4) deno-
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mina «Portus Magnus», estaria situado en un lugar indeterminado entre La
Coruna y El Ferrol, probablemente en el fondo de la ria de Betanzos, cerca
del «promontorio de los Artabroi», que se identifica con los cabos Ortegal o
Prior, aunque F. Macifieira en 1908 propuso situarlo en El Ferrol. Estrabon
(IT1, 5, 11), siguiendo a Posidonio, sitda las islas Casitérides, con los mas
importantes yacimientos de estafio de occidente, al norte del puerto de los
Artabros. Mi4s recientemente, M. Alberro, de la Uppsala Universitet (Suecia),
propone situarlo “en la bahfa de Corcubién, probablemente donde se halla
hoy la pequena villa de Duyo” (Alberro, 1999: 61).

Las evidencias arqueoldgicas del poblamiento indigena en tierras de Artabros
se aprecian hoy en los castros de la provincia de La Corufia. Algunos de
estos castros podrian corresponder a las ciudades citadas por Plinio, Mela
y Ptolomeo como drtabras: Brigantium, Adobriga, Libunca, Claudiomerium
y Novium.

Sin embargo, estos pueblos que se repartian por el territorio de Callaecia,
eran muy diversos y probablemente tenian tradiciones regionales o comarcales
diferentes, pero todos ellos compartian muchos rasgos comunes. Y aunque
en la fase de apogeo de la Edad del Hierro es clara cierta impronta céltica,
de la que tanto se ha hablado, desarrollada sobre una base pre o protocéltica
muy anterior, es arriesgado hablar de una cultura céltica netamente gallega,
ya que faltan la mayor parte de los rasgos diagnésticos que deberian definir-
la. Sin embargo, si que se aprecia una cierta “celtizacion” (o asimilacion de
rasgos de origen céltico), que se desarroll6 a través de influjos procedentes
de la Meseta y de las costas atlanticas y continué hasta el siglo I, quedando
entonces interrumpido por el proceso de romanizacion, que en Galicia es
tardio, mucho mds en estos territorios costeros alejados de las rutas princi-
pales, pero no por ello menos eficaz. Quizas debamos a los romanos el ser
una region marginal de la Celtia, pero no por ello menos original.

Estos pueblos que habitaron nuestra comarca vivian en centros autdrqui-
cos, vinculados a un territorio propio, con formas de poblamiento basadas en
vinculos de parentesco. Su economia se basaba en la agricultura, ganaderia y
pesca, practicando también la minerfa y diversas actividades especializadas,
como una espléndida orfebrerfa. La autoridad la ejercia un jefe guerrero, que
era asesorado por un consejo de mayores. As, algunos se organizaron en varios
castella, vinculados por parentescos de consanguinidad. Los términos ciuitas y
populus utilizados en las fuentes cldsicas no parecen designar grandes centros



El Retablo de la Resurreccién de Santa Maria de la Atalaya (Laxe, A Coruiia) 25

de poblacién, sino més bien unidades administrativas desde la perspectiva
romana. Incluso las poleis citadas por Estrabon deben ser interpretadas asi.
El signo 9 que suele aparecer en la epigrafia de los Callaeci occidentales
ha sido interpretado como el “castellum” del que procede el individuo, muy
probablemente un castro.

Estos pueblos no formaron un modelo social igualitario, como se ha dicho
erréneamente, sino una sociedad de jefaturas en la que, no obstante, la mujer
desempefiaba un papel importante en la familia y en el clan, pues prevalecia
el orden sucesorio matrilineal. En todo caso, ese “modelo social igualitario”
del que se ha hablado pudo haberse dado en una etapa inicial de la cultura
castrexa, entre el Bronce final y la Primera Edad del Hierro, pero poco a poco
esa sociedad fue haciéndose cada vez mds compleja, como corresponde a una
sociedad de jefatura, sobre todo a partir de mediados del I milenio a. de J.C.
No obstante, existieron diferencias entre el norte y el sur de Gallaecia, que
tuvieron que ver con los diferentes modelos de asentamientos, que variaban
entre pequefios recintos, fortificados o no, o pequenas aldeas de carécter
rural, hasta grandes “oppida”, como el de San Cibran de Las, en Ourense, con
diversas lineas de murallas. Las tradiciones bélicas de estos grupos humanos
enfatizaron el poder de los guerreros, organizados en instituciones de raiz
indoeuropea asociadas a dioses gentilicios. Es en este aspecto institucional

donde mads fuerza tiene el cardcter celta de los Gallaeci, bien estudiado por
M. Almagro Gorbea.

Tampoco podemos seguir imaginando a los grupos castrefios como ais-
lados en el noroeste del resto de las corrientes culturales peninsulares, ya
que son cada vez mds claros los contactos con los pueblos de la meseta y, a
través del mar, con los navegantes punicos del sur peninsular. Los materiales
arqueoldgicos hallados en contestos castreios prueban hoy esos contactos.

W tigiiesas
gue

En una fase avanzada de la Edad del Hierro, en pleno apogeo de los castros,
se inicia la romanizacién de Galicia y de sus territorios costeros, en los que la
romanizacion fue mds intensa que en el interior.

Los romanos tomaron contacto con los Callaeci en época de Quinto Ser-
vilio Cepion (139 a. de J.C.), cuando estaba finalizando la campana contra
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Viriato, pero fue en procénsul de la Hispania Ulterior, Décimo Junio Bruto,
el que penetré por primera vez en el interior de Gallaecia, desarrollando una
campana entre 138 y 136 a. de J.C., cruzando el Durius e interndndose en el
valle del Minius (Ptol. Geogr. 11, 5, 20), donde se enfrenta a los Gallaeci. Sin
embargo, la campafa no supuso el sometimiento definitivo de las tribus celtas,
ya que no pasé de ser una expedicion destinada a la obtencién de un botin
de guerra y a abrir las vias que conducian hacia los importantes yacimientos
mineros explotados por los Gallaeci. La posterior expedicion de Publio Craso,
entre 96 y 94 a. de J.C., lleg6 a pasar desde Gallaecia a las «islas del estario»
viendo que el metal era fécil de extraer y que los hombres eran pacificos (Str.,
I1L, 5, 11), y la mds efectiva de César, entre 27 y 14 a. de ].C., suponen el
principio de una lenta y nunca completa romanizacién de la zona, ya que
los conquistadores se preocuparon mas de controlar los yacimientos mineros
y de facilitar la exportacién del mineral a través de una compleja red viaria
que inclufa trayectos terrestres y maritimos, a través de lo que serd la “Via
de la Plata” y desde el puerto de la antigua ciudad drtabra de Brigantium, a
la que lleg6 César, tomando contacto con los Gallaeci Lucenses. Casio Dion
describe en su Historia Romana (37, 52-53) la repercusién que tuvo entre
los Gallaeci la llegada del ejército cesariano y la presencia de sus naves en el
Portus Artabrorum, tras la primera conquista de Brigantium. Los Gallaeci
lucenses fueron menos romanizados que los bracarenses, seguramente debido
a su mayor aislamiento, a lo abrupto del territorio y a su caracter belicoso.
Estrabon afirma (111, 3, 2) que fueron los m4s dificiles de conquistar. De
hecho, muchos de los castros gallegos excavados no han ofrecido evidencias
de haber sido romanizados y otros lo fueron en época tardia, perviviendo en
época tardoantigua, hasta los inicios de la Edad Media. La presencia romana
se manifesté también en las instalaciones militares concebidas como puntos
de control de la administracién romana, como los campamentos militares de
Cidadela (Sobrado dos Monxes, A Coruna) o Aquis Querquennis (Bande,
Ourense).

La Costa a Morte, y en ella Laxe, estaba incluida en la Gallaecia Lucen-
sis creada por los romanos, en la que Plinio (IlI, 28) menciona 16 populi,
con 16000 hombres libres, aunque no llega a mencionarlos a todos. De esta
etapa tampoco poseemos demasiados datos para la reconstruccion de nues-
tra historia, salvo los restos de algunos asentamientos rurales (“villa¢”) en la
comarca de Carballo, una referencia epigrafica, hoy perdida, en Santa Maria
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de Serantes (Laxe), los restos de unas termas en el casco urbano de Carballo
y varios tramos de la Via XX del Itinerario de Antonino, descubiertos por la
arqueologia en los tltimos afios. Otros supuestos restos romanos son dudosos.

La lapida de Santa Marfa de Serantes fue encontrada en el muro sur de
la iglesia del mismo nombre, publicada hace afos por Castillo y D'Ors y mas
recientemente estudiada por el profesor de la Universidad de Alicante J. C.
Olivares Pedrefio (Olivares, 2002, 67).

La ldapida, mds bien una inscripcién votiva de lectura compleja, tiene la
siguiente leyenda: Coso / Calaeu / nio P(ublius) S(ulpicius) E(x) V(oto),
(una persona con nombre romano llamado Publio Sulpicio ofrece un exvoto
al dios Coso Calaeunio). Cosus, en sus distintas acepciones (Cosus Calae-
unius, Brandomil, Oenaecus, Audainiagus...etc.), era una deidad indigena,
a la que a veces también se le da el nombre de Bandua, asociada a Marte
(Blazquez, 1962, 118). Esta identificacién de Cosus con el Marte romano se
apoya también en una inscripcién hallada en Bourges (Francia) (CIL XIII,
1353), en la que el dios celta es equiparado al dios romano de la guerra.
Cosus o Bandua era muy venerado por los indigenas de raigambre céltica
y era, efectivamente, un dios de la guerra, aunque en ninguna inscripcién
hispédnica se haga constar especificamente. Tampoco existen representaciones
iconogréficas de Cosus, sin embargo a él hace referencia Estrabén (Estrabon,
II, 3, 7) como a un dios muy venerado entre las poblaciones del norte de
Hispania, indicando que se le hacfan sacrificios de caballos, machos cabrios
y prisioneros, al igual que hacian los romanos en Roma en el altar de Marte,
aunque en la Ciudad Eterna se suprimieron los sacrificios humanos desde el
mandato de Cesar. Dice Estrabon: “...a Ares sacrifican machos cabrios y tam-
bién cautivos y caballos. Suelen hacer hecatombes de cada especie de victimas,
al uso griego, y por decirlo al modo de Pindaro, sacrificad todo por centenares’.
El término “hecatombe”, de origen griego (ékatoupn, hekatombé), se refiere
originalmente a un sacrificio religioso de cien bueyes (éxatdv, hekatén, «cien»
y Boog, boiis, «buey»), aunque después el término se aplicé a cualquier gran
sacrificio, fuese cual fuese el nimero y especie de los animales sacrificados.

La asimilacién de Coso o Bandua al Ares griego y al Marte latino parece
confirmada desde el hallazgo de la inscripcion de Bourges y los estudios de
Blazquez (Blazquez, 1975: 57), que destaca el cardcter guerrero de los Galai-
cos, siguiendo a Estrabén (Strabon, 111, 4, 17), ya que en la estructura de la
sociedad de estos pueblos indigenas del noroeste, los hombres se dedicaban
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a la “guerra y al latrocinio”. Se conocen unas sesenta inscripciones dedicadas
a Cosus, varias de ellas en Galicia, y se le considera como un dios indigena
que no fue “contaminado” por la religion romana, conservando su cardcter
céltico primitivo. En otros casos, sin embargo, diversos dioses de origen céltico
cambiaron su nombre por el equivalente en la religion romana, a medida que
fue avanzando el proceso de romanizacion en Hispania.

En localidades mds o menos cercanas a Laxe se han hallado inscripciones
semejantes en Torres de Nogueira, lugar de de la parroquia de San Mamede
de Seavia (Coristanco), otra en Tines (Vimianzo) y una més hallada en 1970
en terrenos agricolas de Logrosa (Negreira). La de Coristanco, que es también
una inscripcion votiva dedicada al dios Cosus, dice: Coso / Oenae- / go
G(aius) Iul(ius) / Nepos / ex vot(o), es decir, que un individuo llamado
Gaio Iulio dedicé el exvoto al dios Coso Oenaego. El epiteto “Oenaego”
(Oenaeco y también Oenaecus) parece vincular al dios con la asamblea de
cardcter jurico-religiosa de los guerreros celtas, como la “Oenach” de los
celtas de Irlanda o la “Ghilde” de los germanos, de lo que se puede deducir
que entre los Galaicos existia una asamblea semejante. La inscripcién de
Vimianzo, sin embargo, parece de cardcter funerario, y dice: Victori / nus
in pace / annoru / m CXX. Por fin, la inscripcién de Negreira dice escue-
tamente: Coso Domino. En San Martin de Meirds (A Corufa) se identific6
otra inscripcion dedicada a Coso Vdavimiago y otras dos més consagradas
a Cosssue en Noceda del Bierzo y Arlanza (Leodn).

Hay otras inscripciones latinas repartidas por el territorio préximo a Laxe,
como las dos halladas en Ponteceso, una de ellas junto a la iglesia parroquial
de Cores, en la que puede leerse Genius castelli, que hace referencia a
algtin nimen protector, en este caso de los recintos fortificados, que tiene
precedentes en la mismisima Carthago Nova, donde también se pide protec-
cién a un genius castelli y, en otra inscripcion, a un genius oppidi. Los
romanos llamaban “genios” a espiritus protectores de la naturaleza, pero tam-
bién a los que protegian cualquier otra actividad humana, incluso podian ser
personificaciones de virtudes y cualidades positivas de personas o de lugares.
También procedente de San Martin de Cores, Ponteceso, es una inscripcion
en la que se identifica un topénimo con mencién de “castellum”, en la que
se lee: C(astellani) aviliobri(genses).

Como se ve, hoy ya no tiene sentido seguir manteniendo la antigua idea
de que los Calaicos no crefan en dioses, ya que numerosas inscripciones
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parecen decir lo contrario, asi como la existencia de lugares de culto y
santuarios, como el de Amoeiro (Ourense). Aunque algunos autores los
describen como ateos, por ejemplo, Estrabon, (Str., 111, 4, 16), rindieron
culto a diversos dioses relacionados con la naturaleza, en una mezcla de
tradiciones prehistéricas locales, precélticas y célticas, que tras la romani-
zacion dieron origen a un sincretismo galaico-romano (por ejemplo, Jupiter
Candamio), en el que incluso tuvieron cabida las divinidades orientales
(Serapis, santuario de Pandias, Portugal; Serapis y Mitra, en Caldas de
Reyes, Pontevedra). Los teénimos son abundantes: Bande, Bandua o Ban-
dis, Cosus/Esus, Nabia, Ogme, Nuada y Lug, Reua o Reue, Edovio...etc.
Las divinidades mds conocidas en los castros galaicos fueron: Lucoves,
Bandua, Brico, Saerno, Poema y Cosuena, reflejados en la epigrafia junto
a entidades menores, como lares viales, genios, tutelas y cultos astrales,
principalmente relacionados con la luna, asi como el culto a las divinidades
fluviales y ninfas de las fuentes.

Estas inscripciones y otros hallazgos mds, parecen poner de manifiesto la
romanizacién de los territorios de la Costa da Morte, atin cuando nuestros
datos sean todavia escasos para valorar la intensidad del proceso desde sus
inicios, cuando Decimo Junio Bruto la inici6 con su expedicién de 137 a.
de J.C. Sin embargo, el reciente hallazgo arqueolégico de varios tramos sub-
sidiario de la Via XX del Itinerario de Antonino (Itinerarium provinciarum
Antonini Augusti), la que iba de Bracara Augusta (Braga, Portugal) a Lucus
Augusti (Lugo), la denominada “via per loca maritima”, nos ha revelado la
inclusién de diversos tramos de la costa atldntica gallega a la red viaria
romana. En efecto, en Abegondo (A Corufia) se ha localizado un tramo
del ramal del Itinerario, entre la comarca de Bergantifios y Lugo y otro
tramo mds localizado en la parroquia de Xallas (Negreira), denominado A
Calzada o Costa da Brea, que iba desde Brion a Negreira. Otro tramo més
parece identificarse en O Rodo (Carballo), que unirfa el Portus Brigantium
Artabrorun (en los entornos de A Corufia) con la comarca de Corcubién.
De esta via radial “per loca maritima”, que sigue el itinerario Lugo — Parga
— Friol — Sobrado — Meson do Bento — y Cabovilano (A Laracha), para dar
un giro hacia Santiago y terminar en Caldas de Reis, saldrian varios rama-
les hacia distintos puertos de la costa, entre los que se encontraba Laxe.
El enlace del que saldrian los ramales a la costa partia de Caldas de Reis,
para seguir por Pontevea, Brion, Ames, cruza el Tambre por Portomouro
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y seguia por Anxeriz, Entrecruces, Rus y llegaba a Carballo, localidad que
hoy se identifica con la Mansién Glandimiro de la Via XX. Después conti-
nuaba hasta Soandres, Cerceda, Meson do Bento, Curtis vy, por fin, Lugo.
Este es el mismo camino que, siglos después, seguirfa el “Camino Inglés”
de peregrinacion jacobea. Los tramos costeros de esta via iban, de sur a
norte, a Padrén, Rianxo, Ribeira, Outes, Fisterra, Moraime y Laxe; y de
este a oeste, a Malpica, A Coruna, Sada, Pontedeume y Ferrol.

De esta forma toman sentido los hallazgos de restos romanos en diversas
localidades, las ldpidas votivas mencionadas y el descubrimiento en 1997
de documentos conservados en el Museo do Antigo Reino de Galicia que
describen el hallazgo, en 1716, y el posterior expolio, entre 1763 y 1777,
de una mdmoa en San Xoan de Carballo, zona de los actuales Bafios
Vellos de Carballo, de la que broté agua caliente, en el paraje de “Agra
das Caldas”. Se trata de un antiguo asentamiento romano, del que el
arquitecto D. Miguel Ferro Caaveiro realizé un plano detallado, el mismo
afio de 1777, en el puede verse un complejo termal que estaba dotado
de caldarium (para el bafio con agua caliente), tepidarium (para evitar
el cambio brusco de temperatura) y frigidarium (para el baho con agua
fria), con un gran espacio abovedado de unos 66 metros cuadrados, en el
que se encontraba una piscina a la que se accedia descendiendo por tres
escalones. Junto a este espacio se encontraba el apoditherium (lugar para
desnudarse y dejar la ropa), imitando el sistema de las termas provinciales
de Hispania y Campania del siglo I, inspiradas en las pompeyanas. Estos
datos documentales parecen seriamente contrastados (Franco Maside,
2001) y parecen describirnos unas termas romanas asociadas a la Mansién
Glandimiro de la Via XX del Itinerario de Antonino.

De esta manera, la “huidiza y eterna referencia”, como alguien ha dicho,
a la via romana “per loca maritima”, ha dejado de ser una mera suposicion
para ser una realidad arqueoldgica y documental, cada vez més contrastada.

Como es sabido, la red viaria romana, en todos los confines de la romanidad,
fue uno de los medios mas eficaces en el proceso de romanizacion. Las vias
romanas eran un medio de comunicacién entre los enclaves mas importantes,
pero también un medio de acceso a las dreas mds rentables econémicamente
y hacia las zonas marginales mds o menos préximas a las calzadas y a las vias
secundarias. De esta forma se explica la eficacia del proceso de romanizacion,
es decir, de inclusién de todos los territorios en el sistema romano.



El Retablo de la Resurreccién de Santa Maria de la Atalaya (Laxe, A Coruiia) 31

Sin embargo, no todo lo que hemos vinculado a la romanizacion es de
época romana. La mayor parte de los puentes a los que hemos buscado un
origen romano no lo son. Por ejemplo, el denominado puente “romano” de
Lubians, entre Carballo y Coristanco, es de origen medieval y no romano,
con sensibles modificaciones en el siglo XVIII. Y los puentes “romanos” de
Brandomil (Zas) y Ponteceso, son modernos, aunque pudieran haber tenido,
en el mismo sitio, un precedente mds antiguo.

Pese a todo, parece evidente que el territorio en el que hoy se levanta la
Villa de Laxe era ya una zona habitada en la plenitud de la Edad del Hierro,
y que en ella pululaban grupos humanos vinculados a los recintos castrefios,
que explotaban fértiles vegas idoneas para la agricultura y la ganaderia y costas
con infinidad de recursos pesqueros. Estas poblaciones fueron romanizadas,
a partir de un momento avanzado del siglo I a. de J.C., siendo plenamente
romanizadas en el siglo I d. de J.C., como nos dicen las evidencias arqueo-
l6gicas, cada vez mds numerosas.

Desde el siglo I d. de J.C. existian en Gallaecia numerosas civitates
que, en muchos casos, conservaban sus nombres prerromanos, aunque las
mds importantes eran Asturica Augusta (Astorga), Lucus Augusti (Lugo),
Bracara Augusta (Braga, Portugal) y Aquae Flaviae (Chaves, Portugal).
Sin embargo, la red viaria romana, disefiada sobre todo para favorecer la
explotacion del territorio, y muy especialmente la de las zonas mineras,
imponia notables diferencias regionales y las zonas mas pobladas fueron
la costa occidental gallega y la actual provincia de Ourense. La forma
habitual de poblamiento eran los vici o pequenos poblados romanizados,
algunos de los cuales habian sido asentamientos indigenas de la Edad del
Hierro, que muy pronto desempefiaron funciones administrativas al servicio
del Imperio, con pobladores indigenas romanizados, aunque siguieron en
activo muchos asentamientos castrefios y pequenas aldeas rurales, sobre
todo tras la reforma Flavia.

Entre los siglos [ y III d. de J.C., se produjeron notables cambios en la
sociedad galaica, que culminaron con la completa romanizacion del territorio.
En pleno siglo IV d. de ].C. Gallaecia estd profundamente romanizada, aunque
con distinta intensidad, segtn regiones. Desde el punto de vista social, esta
romanizacion se manifesté en la aparicion de una poderosa aristocracia local,
que controlaba la produccion agropecuaria, a la que hacen mencién Hidacio
y Paulo Osorio al referir la llegada de los vandalos a Gallaecia.
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La llegada de los germanos a la peninsula en 409 supone, al menos tedrica-
mente, el final de la romanidad en Hispania, pero, en realidad, la ruptura no
fue tan drastica, ya que la administracién romana vy, en general, el sistema
productivo y social pervivieron durante mucho tiempo mds. Segtin la crénica
del obispo de Aquae Flaviae, el hispano-romano de Gallaecia Hidacio, los
suevos se instalaron en nuestros territorios gallegos, ocupando el espacio
comprendido entre el Sil-Mifo y el Duero, tras el reparto territorial entre
los germanos, de 411. Hidacio dice que se instalaron “in extremitate oceanis
maris occidua” (en el extremo occidental, junto al océano).

La ocupacion sueva de Gallaecia fue compleja, pero, en todo caso, basada
en la anterior infraestructura romana. Tras el intento de expansion de los
suevos hacia otras dreas peninsulares y su derrota en Orbigo por los visigodos,
en 455, los suevos se dividieron en dos facciones que se situaron, una en la
region de Bracara, con el rey Maldrds; otra en el conventus lucensis, con el
rey Framtanus, en la que estarfa incluida la Costa da Morte. Sin embargo,
la oposicion de los gallaicos fue tenaz, sobre todo en la Gallaecia oriental,
donde convirtieron algunos castros prerromanos (“castella tutiora”) en puntos
de resistencia. En ese periodo nuestras costas fueron objeto de razzias y ata-
ques, entre 445 y 460, seguramente debido al cardcter mds independiente de
sus habitantes, reacios a someterse sin mds a la autoridad sueva. A lo largo
de toda la costa entre A Coruna y la ria de Pontevedra se sucedieron los ata-
ques de los Hérulos, con gran oposicion de los lugarenos. En esta resistencia
debieron jugar un papel importante los castros fortificados y algunos puntos
costeros concretos, como la fortificacién de Catoira. Pero en 467 los suevos
dominaron por completo el territorio y la poblacién quedé sometida. Sin
embargo, la zona costera, que habia sido intensamente romanizada, mantuvo
su cardcter independiente y su romanidad tardia, favorecida por la lejania de
las ciudades principales, hasta la conquista visigoda de Leovigildo, en 585.

?g&ls HdeSia

En esta época, en la que la antigua estructura romana habia desaparecido
practicamente, atn pervivian en la intimidad de los habitantes de la Galicia
tardoantigua muchos de los aspectos que habfan configurado su idiosincrasia.
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En pleno siglo VI San Martin Dumiense escribia sobre la forma en que debia
realizarse la instruccion cristiana de los “rasticos” gallegos, y decfa: “... retenidos
todavia por la antigua supersticion de los paganos, dan culto de veneracion mds
a los demonios que a Dios” (Dominguez del Val, 1990: 145). Los demonios
a los que se refiere eran Jupiter, Juno, Minerva, Venus, Marte... todos ellos
antiguos dioses del paganismo a los que el santo de Braga describia llenos
de los mds execrables vicios, pero a los que, sin embargo, atin se les rendia
culto en pleno siglo VI.

Algunos hallazgos en excavaciones en Moraime (Muxia), Tines (Vimianzo)
o en A Medona y Soandres (A Laracha) también dan referencias del paso de
los siguientes pobladores de estas tierras, suevos y visigodos. Los hallazgos
arqueolégicos de Moraime tienen especial relevancia, sobre todo teniendo
en cuenta la escasez de documentacién arqueoldgica visigoda en Galicia. En
las excavaciones que dirigi6 Chamoso (1976, 335-350), una necrépolis visi-
goda superpuesta a un hipocaustum romano, se encontraron fibulas, anillos,
alfileres, un interesante broche de cinturén, semejante al encontrado en San
Caetano de Chaves, Portugal, y una cruz de bronce. Se trata, sin duda, del
ajuar visigodo mds importante de los hallados en Galicia.

Sin embargo, la cuestion visigoda sigue siendo problematica para los histo-
riadores gallegos, esencialmente por ausencia de datos fiables o por lo contra-
dictorio de los que disponemos. Pese a que Hidacio nos habla de la instalacion
de tropas visigodas al norte del Mifio en el siglo V, la cuestion es poco clara,
al menos antes de 585, cuando los visigodos conquistan el reino de los suevos.

En la Edad Media, época histérica convulsa, estos territorios costeros
sufrieron las luchas entre la nobleza local y la mitra compostelana de la que
son muestra las fortalezas medievales y las torres de defensa que atin sefio-
rean algunos rincones de estos ayuntamientos. El Castillo de Vimianzo, la
Torre de A Penela (Cabana), Torres de Mens (Malpica), Torres de Nogueira
(Coristanco), o fortalezas reconvertidas en pazos nobiliarios como Torres
do Allo (Zas) o Vilardefrancos (Carballo), son testigo de las reyertas entre
la nobleza y el clero por el dominio de estos estratégicos y ricos valles de la
comarca de Bergantifios. En esta misma época, las invasiones y los saqueos
de las villas costeras eran también habituales y, aunque tarde, dieron lugar a
fortalezas defensivas como O Soberano (Camarifias), O Cardeal (Corcubién),
O Principe (Cee), San Carlos (Fisterra) o la muralla defensiva y los castillos

de la Villa de Muros.
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Entre los siglos XIII y XV1, los nticleos costeros comienzan a experimentar un
gran auge en relacion con los de la Galicia interior. La fertilidad de sus tierras y
la introduccion, mds tarde, de los cultivos procedentes de América, hacen que
A Costa da Morte comience a denominarse el granero de Galiza. Los cultivos
de todo tipo de productos horticolas, las frutas y los novedosos cultivos de maiz
y patatas, hacen que la economia basada en la agricultura florezca en estas
tierras. La pesca, con la calidad y variedad de pescados y mariscos que se dan
por esta zona, era el principal sector econémico de las villas costeras. Incluso
existian importantes puertos balleneros como Caién (A Laracha) y Malpica.

El territorio de Galicia se constituyé como un espacio marginal desde los
inicios de la Edad Media. Bajo la autoridad de los reyes de Asturias desde
760, vivié algunos episodios como espacio politico independiente a partir del
siglo X, pero siempre en la érbita del Reino de Ledn, hasta que en 1230, con
Fernando 111, se incorporé definitivamente a la Corona de Castilla.

El territorio de la Costa da Morte situado en torno al ntcleo de Laje
adquiere una importancia crucial a inicios del siglo XII, con la figura de
Pedro Froilaz (1076-1128), conde de Traba. Miembro de un linaje decisivo
en la Historia de Galicia, la Casa de Traba, ejercié como tutor de Alfon-
so Raimundez, futuro Alfonso VII, desde 1105, por encargo de su padre
Raimundo de Borgofia y su esposa Urraca. Encabez6, alidndose con Diego
Gelmirez, obispo de Santiago de Compostela, la oposicion a Alfonso 1 el
Batallador, defendiendo los derechos del joven monarca a la corona, y fue
desempefniando un papel cada vez més relevante en el espacio galaico-
leonés. De ayo pas6 a mayordomo real, para ejercer como auténtico regente
y protector del rey desde la coronacion de 1111. Llegé a aglutinar a toda
la nobleza local gallega, apareciendo incluso en la documentacion, al final
de su vida, como Comes Gallecie (Recuero et alii, 1998: 4-8), pero fracasé
en sus intentos de controlar a la nobleza portuguesa. Su vida y su legado,
bien continuado por su hijo Fernando Pérez de Traba (figura decisiva en la
corte de Alfonso VII, que llegé a ser preceptor de su hijo, Fernando II de
Ledn), ejemplifican el poder de la Casa de Traba en la historia del Reino
de Galicia y en el destino de las Coronas de Castilla y Aragén, que encon-
trardn en una dinastia surgida en su seno, en la Casa de Trastdmara (“mads
alla del Tambre”) su futuro politico a partir del siglo XIV.

Desde el siglo XII, Galicia, al igual que el territorio potucalense, comenz6 a
ser un espacio politico que era controlado por los linajes nobiliarios, escapando
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al control real. La autoridad del rey apenas podia hacer frente a fenémenos
como la seforializacion de las estructuras rurales, que iban afianzando el
poder de unos pocos magnates, tanto obispos, como el poderoso Gelmirez,
como sefiores laicos, entre los que se imponia el grupo de los Traba.

En la Baja Edad Media, estos territorios costeros fueron el escenario de
las disputas entre la pequena nobleza local y la mitra compostelana, tal y
como atestiguan las fortalezas y torres medievales que atin sefiorean algunos
rincones de estos municipios, como el castillo de Vimianzo (Vimianzo), las
Torres de Mens (Malpica), la Torre de A Penela (Cabana) o las Torres de
Nogueira (Coristanco). Los ntcleos costeros comenzaron a experimentar, a
partir del siglo XIII, un gran desarrollo, en los mérgenes del poder central.

El final de la Edad Media en Galicia es una etapa convulsa, caracterizada
por el predominio de la nobleza local, que mediante diversas estrategias, en
las que frecuentemente se utilizaba la violencia, se hizo con un importante
patrimonio que administraba a su antojo. También los arzobispos compostelanos
eran sefores de la rica y extensa Tierra de Santiago. Pero aunque la Iglesia
era la gran propietaria sefiorial, bajo su paraguas se fue desarrollando una
extensa pequefia nobleza, bien representada por los linajes de los Andrade,
Sarmiento, Osorio, Ulloa, Lemos, Ribadavia, Sotomayor, Altamira o Pimentel
que durante el reinado de Enrique IV iniciaron su apogeo y adquirieron el
titulo condal, con la excepcién de la casa de Andrade.

Estos nobles consolidaron seforios directos sobre los campesinos en
los que operaban como auténticos monarcas, hasta el afianzamiento de la
monarquia unificada de los Reyes Catélicos, y atin, en cierto modo, incluso
durante un tiempo después. De hecho, desde el momento en que Fernando
e Isabel viajaron a Galicia, en 1486, y pudieron tomar conciencia directa
de la existencia de esa poderosa y violenta nobleza gallega, dedicaron bue-
na parte de sus esfuerzos politicos a controlarla, no sin problemas para la
monarquia.

En un territorio con una estructura social basicamente rural, en el que los
nticleos urbanos y el sector comercial desempefiaban un papel secundario,
estallé el conflicto campesino de mayor envergadura en la Corona de Castilla.
La nobleza, gran conocedora de los resortes del poder, venia practicando una
dura politica tributaria que repercutia, esencialmente, en la poblacion mas
débil. La dependencia y explotacién del mundo campesino fue la causa de las
dos Guerras Irmandinas, que se desarrollaron en dos generaciones sucesivas,
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una en 1431 y otra entre 1467 y 1469. La primera, de mayor peso campesino,
fue la revuelta de la Irmandade Fusquenlla, en 1431, en los dominios de la
Casa de Andrade, debido a la extrema dureza con la que Don Nufio Freire
de Andrade “o Malo”, trataba a sus vasallos. La alianza de la alta nobleza con
las tropas reales y el Arzobispo de Santiago facilité la reaccion nobiliar y la
veloz represion del levantamiento.

Pero esa violencia también la ejercian las casas nobles unas contra otras, en
cuanto vefan sus bienes afectados, ya que la obsesion de todas ellas era, sobre
todo, mantener el control de sus dominios vy, si era posible, incrementarlos, utili-
zando los medios que fueran necesarios, licitos o no. “La coercion bajo todas sus
formas: juridica, ideoldgica, violencia lisa y llana contra las personas y sus bienes,
conformaban la materia prima del tardo-feudalismo gallego” (Calderon, 2007, 10).

El grado de anarquia en el que se sumergi6 Galicia, en especial durante
los afios de profunda crisis politica del reinado de Enrique 1V, lo refiere
Hernando de Pulgar, cronista del monarca, cuando relataba:

“Ni el rey don Enrique, hermano de la Reyna, ni menos el rey don Juan,
su padre, pudieron en los tiempos pasados sojuzgar aquel reyno, ni los cava-
lleros y moradores que les obedecian como reyes deben ser obedecidos, ni se
les cumplian sus mandamientos, ni les pagaban sus rentas, salvo la voluntad
de los que las querian pagar; e los cavalleros y escuderos de aquel reyno las

tomaban y apropiavan a si” (Pulgar: 356).

Esta situacién alarmé a la Corte del rey Enrique 1V de Castilla, y siguié
alarmando a los Reyes Catdélicos, hasta que decidieron imponer su voluntad
por la fuerza.

En los afios posteriores a la revuelta campesina de 1431, se iba desarrollando
un sentimiento de resistencia contra los abusos sefioriales indiscriminados
mientras se generalizaba la violencia de la pequefia nobleza, traducida en
saqueos y asaltos a la poblacion mds indefensa, en especial la de las pequenas
ciudades y la de los nicleos rurales mas aislados. En ocasiones, este estado
de cosas, en el que participaban, de una u otra forma, practicamente todas
las casas nobles de Galicia, desembocaba en auténticos levantamientos béli-
cos, caracterizados por una inusitada violencia, como cuando Bernal Yafiez
de Moscoso se apoderé de Santiago de Compostela, tras una violenta lucha.
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La nobleza gallega mantenia un verdadero conflicto fiscal con la Corona.
De hecho, muchos nobles y prelados exigian al campesinado y a instituciones
locales tributos “en nombre de Rey”, rompiendo asi la indispensable relacién
tributaria entre el monarca y el pueblo, es decir, entre el Estado y los ciuda-
danos, de manera que practicamente se hacia inviable el mantenimiento de
la infraestructura estatal en Galicia.

Los “irmandifos”, esencialmente la poblacion campesina sometida a los
abusos feudales, secundados por algunos nobles oportunistas (que dotaban
al movimiento de un interesante componente interclasista), se sublevaron en
1467, iniciando la denominada Grande Guerra Irmandina. Adoptaron la forma
de una Hermandad, que tenfa como objetivo poner limites a la violencia y al
poder de la nobleza. A través de violentas acciones, tomaron diversas fortalezas
a la nobleza y asolaron varias aldeas, terminando por entrar en Santiago de
Compostela, pero la reaccién nobiliar terminé por coger forma, gracias a la
ayuda de las tropas reales y la nobleza portuguesa: las fuerzas de Pedro Alvarez
de Sotomayor, conde de Caminha, y del arzobispo Fonseca, los derrotaron en
Castro Gudian, en 1469, sometiéndolos a una terrible represion. Con esta vic-
toria de la nobleza gallega, su poder fue absoluto, si bien los abusos sefioriales
experimentaron algunas limitaciones y se redujeron las demandas nobiliarias,
pues a pesar de la derrota militar, los irmandifios consiguieron la instauracion
de una nueva administracion de justicia real frente a los sefiores (Barros, 1990).

El ascenso al trono de Castilla de Isabel la Catdlica, dividié a la nobleza
gallega en dos claras facciones: los partidarios isabelinos, por un lado, y los
partidarios de dofa Juana y, por extension, de la anexion a Portugal, por otro.
El afianzamiento de Isabel en el trono terminé con el litigio dindstico, no sin la
intervencion de la Flota de Castilla y la firma del Tratado de Alcdgovas (1479)
con Portugal y la renuncia de dofa Juana al trono castellano (Tratado de Moura).

Poco después, en 1480, los Reyes Catélicos nombraron a dos magistrados,
Fernando de Acunay Lépez de Chinchilla, secundados por una fuerza arma-
da bajo el mando del capitan Luis de Mudarra, para controlar a la discola
nobleza gallega. Varios miembros de la pequefia nobleza, y algunos grandes,
como Pedro Pardo de Cela, culpables de rebelién y otros delitos, fueron
ejecutados publicamente. Otros huyeron, como Pedro Alvarez de Sotomayor,
que abandonado por los suyos, se refugié en Portugal. Pero la mayoria, fingi6
someterse a la autoridad real, con la finalidad de poder mantener, en cierto
modo, el status quo preexistente.
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Sin embargo, raramente apoyaron con hechos las empresas de la Corona
y no llegaron a participar ni en la guerra de Granada ni en otras misiones
encaminadas al fortalecimiento del Estado.

Los monarcas respondieron a esta pasividad con una habil politica de
neutralizacién de la apdtica nobleza regional; primero, creando la Santa
Hermandad, que supuso un primer paso para el restablecimiento del orden
ptblico y, después, con una respuesta militar a los actos de anarquia, de
manera que, desde 1480, la nobleza gallega se vio abocada a dirimir sus liti-
gios en los tribunales de justicia, en vez de tomarse la justicia por su mano.

En 1486 los Reyes Catélicos visitaron Galicia, ya teéricamente pacificada,
pero en realidad y pese a todo, con una nobleza territorial fuertemente reafir-
mada en sus pequefios feudos, ahora con el respaldo de la monarquia catélica
a todos aquellos que habfan permanecido fieles, al menos tedéricamente, en
la guerra de sucesion. Entre ellos, los Mocoso, que ostentaban la titularidad
del condado de Altamira desde los tiempos de Enrique V.

En este contexto histérico destacé la Casa de los Moscoso, propietaria, desde
los tiempos de Dona Juana de Castro y Guzman, en el primer tercio del siglo
XV, (15-9-1425) de la Villa y puerto de Laje (que Enrique II habia otorgado
a los Marifio), por donacién en dote de su primo Don Federico, Duque de
Arjona y Conde de Trastdmara, al casarse ésta con Don Rodrigo de Moscoso,
sefior de la Casa de Altamira y Pertiguero Mayor de la Tierra de Santiago (T
1458). Esos dominios fueron después heredados por su hija, Dona Urraca de
Moscoso, que ostentaba los titulos de: Sefora de las fortalezas de Cereixo,
Traba, Brono y Barcal y de la Villa y puerto de Laje. Dofia Urraca aglutina las
herencias recibidas por parte del linaje Moscoso, pero también la recibida del
linaje de su segundo esposo Trastdmara, que posefa las fértiles tierras de Traba.

Fue con Ruy Sanchez de Moscoso (1402-1458) cuando el linaje se empez6
a proyectar en la politica regional. Habia heredado el patrimonio de varios
linajes nobles y las tierras de Altamira, Becerra, Campo y Montaos, iniciando
un largo enfrentamiento con el arzobispo de Compostela, Don Lope de Men-
doza. Pero al morir en 1458 poseia un rico patrimonio que incluia las casas
nobles de Santiago, Mens y Mahia, los cotos de A Golada, Carreira, Goyas
y Jornés, y propiedades en Brion, Mella, Vimianzo, Val de Traba, Serantes
y Laxe con su puerto, asi como otras propiedades y las feligresias de Muros
y Sorrizo. Estas propiedades inclufan ricas tierras de labranza y abundante
ganado, asi como una zona costera con riqueza pesquera.



El Retablo de la Resurreccién de Santa Maria de la Atalaya (Laxe, A Coruiia) 39

El linaje de los Moscoso de Altamira, originarios de la Tierra de Santia-
g0, fue consoliddandose, pues, desde mediados del siglo X1V, a través de sus
relaciones con los altos cargos eclesidsticos de Santiago, aunque en constante
lucha por contrarrestar el poder del arzobispado compostelano, que pretendia
imponer su autoridad sobre los linajes gallegos. Por lo tanto, en el ascenso social
y nobiliario de los Moscoso jugé un papel esencial Ruy Sdanchez de Moscoso,
emparentado y protegido por la casa de Trastdmara, que dedic6é una buena
parte de su vida a reafirmar su autonomia juridica frente a las pretendidas
imposiciones del arzobispo de Santiago y a incrementar su patrimonio, atin a
costa de la usurpacién documental. En los dltimos afios de su vida ostentaba
los titulos de sefior de Altamira y Pertiguero Mayor de Santiago.

Escudo de armas del linaje Moscoso

Su sucesor, Rodrigo de Moscoso, cas6 con Juana de Castro Lara y Guz-
man, hija y heredera de Alfonso de Castro, que aportaba una importante
dote, con la que tuvo cuatro hijos, entre ellos a Dona Urraca de Moscoso,
sefiora de Laxe.

Fue, precisamente, Dona Juana de Castro Lara y Guzmén la que inici6
las obras de la iglesia de Santa Marfa de la Atalaya, en Laxe, muy proba-
blemente sobre el solar que ya ocupaba una capilla previa del siglo XIII,
justamente en el promontorio dominante de la villa medieval, desde el que
se controlaba el puerto y la rfa. A esas obras hace alusién su hija, Dofia
Urraca, en su testamento oldgrafo fechado en Santiago, el 28 de octubre de
1498, dos dias antes de su muerte, en el que deja una suma para terminar
las obras “como mi seiiora madre mands” de “la iglesia de sta. Maria del
atalaya que se llama de la esperanga, que es en mi puerto de laje (Galicia
Histérica, 437-448).
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De los padres de Dona Urraca de Moscoso dice Vasco de Aponte (1470-
1535) en su “Relacion de las Casas Antiguas del Reino de Galicia” que “regian
y governaban [de consuno]. Y finados esos dos, quedaron dél por hijos Bernal
Didniez (...;) hijo mayor, todos le obedecian (...;) y Alvaro Pérez y Dofia Inés y
Doiia Urraca, y todos cuatro mandaban la casa cada uno dellos apartado con
su tenencia” (Aponte, edic. 1986, 174). Es decir, los cuatro hijos del matri-
monio, dos varones y dos mujeres, gobernaban sus heredades, cada uno de
ellos aislado en su propiedad. Los dos hermanos murieron sin descendencia,
por lo que el condado de Altamira pasé al hijo de Inés, Lope Sanchez, pri-
mer Conde de Altamira, que también muri6 sin descendencia (dice Aponte
que ‘este conde Don Lope no era hombre para mujer”), por lo que, por fin, la
titularidad del condado pasé a manos del hijo de la segunda hermana, Dona
Urraca de Moscoso y de Don Pedro Osorio Villalobos, Don Rodrigo Osorio.
Asi, vemos como Dona Urraca de Moscoso, sefora de la Villa de Laxe, juega
un papel fundamental en el devenir del linaje de Altamira.

El ascenso de Rodrigo Osorio como Conde de Altamira es, en realidad,
la culminacién de las aspiraciones de los Moscoso, ya que el hijo de Dofa
Urraca era ‘por madre Moscoso, Montaos, Dubra y de los Begerras de canges y

de otros buenos; y por la parte de su abuela materna era Castro, Lara y Guzmdn”
(Aponte, edic. 1986, 175).

Con todo, es conveniente recordar que algunos de titulos de la nobleza
gallega fueron en sus origenes ilegales, fruto del alejamiento de la nobleza y
la Corona, puesto que fueron dignidades condales autoconcedidas en 1475,
segtin refiere Vasco de Aponte: “Sancho Sdnchez de Ulloa higose conde de
Monterey, y Lope Sdnchez de Moscoso, sobrino suyo, conde de Altamira, y
Pedro Alvarez de Sotomayor, conde de Camiiia” (Aponte, edic. 1986, 190),
lo que redunda en la poca, o nula, autoridad real sobre la nobleza gallega,
capaz de emitir titulos nobiliarios sin contar con la autoridad real. Sin
embargo, parece que no era este el caso de los Altamira, que ostentaban
la titularidad del condado por concesion de Enrique IV de Castilla, lo que
les otorgaba una autoridad anadida que no todas las casas nobles de Galicia
podian exhibir.

Suscita un interés especial, por sus vinculaciones directas con la con la
Villa de Laxe y su iglesia, Dona Urraca de Moscoso, sin duda una de las més
notables representantes femeninas de la historia tardo-medieval gallega, cuya
personalidad se fragud, como vemos, en un complejo periodo de la historia
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de Galicia, en medio de intrigas y violencia protagonizadas por la rebelde
nobleza tardofeudal.

Dona Urraca pudo haber nacido entre 1420 y 1430, por lo que al morir
en 1498 era ya una mujer longeva, en una época en la que la esperanza de
vida media era de entre 50 y 60 anos.

Se cas6 en primeras nupcias con Don Lope Pérez de Mendoza, que
muri6 en combate en 1468 durante la toma de la catedral de Santiago por
el Arzobispo Alfonso de Fonseca. Después casé en segundas nupcias con el
capitan irmandifio Don Pedro Osorio de Villalobos (o Alvarez Osorio), Sefior
de Navia, Burén y Val de Lourenzana y segundo Conde de Altamira, que
falleci6 unos meses antes que ella, en 1498. De Pedro de Osorio se sabe
que permaneci6 siempre en Galicia, “donde fue bien heredado por su padre”
(en la provincia de Lugo), y durante los afos 1467 a 1470, al frente de los
“Irmandifios”, arrasard castillos y casas fuertes de la nobleza por todo el reino,
desde Santiago a Ponferrada. Como consecuencia de estos sucesos, “Pedro
Osorio estuvo algiin tiempo preso, en manos de Diego de Andrade... y... por se
ver preso con enojo adolecid”.

Su lugar de residencia era Santiago de Compostela, donde poseia, ade-
mas de otras muchas propiedades urbanas, una casa-palacio en la Riia del
Camino, dotada de todas las comodidades propias de la época, con servi-
dumbre y proteccion, aunque pasara temporadas en el castillo de Vimianzo,
fortaleza vinculada a la familia Moscoso de Altamira y, ocasionalmente, en
Laxe, donde poseia también una casa-palacio, posiblemente la primitiva Casa
do Arco, construida tal vez a mediados del siglo XV por ella y su segundo
marido. En esa casa, en el interior del arco, figura el escudo de armas de los
Moscoso (una cabeza de lobo) y de los Castro (los seis rodeles), igual que el
escudo existente en el castillo de Vimianzo. De la seguridad de la familia,
en la época en la que estaba casada con Pedro Alvarez Osorio, se encargaba
una hueste de unos “mil y doscientos hombres (...) y todos estos le socorrian
siempre” (Aponte, edic. 1986, 198).

De su capacidad econémica nos dan una idea los titulos que ostentaba, los
bienes dejados en su testamento y repartidos entre sus hijos, y las palabras de
Aponte, cuando afirma: “ La (Casa) de Moscoso, junta con la de Dofia Urraca
y Don Pedro Osorio, es ahora muy grande”(Aponte, edic. 1986, 213), aunque
tras la intervencion de los Reyes Catélicos, desde 1486, los Moscoso perdie-
ron Candoas y Branderiz. No obstante, poseian tierras (labradas y montes),
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casales, aldeas vy villas, castillos, casas solariegas, ganado diverso, molinos,
puertos de mar, barcos y rentas abundantes.

Las propiedades muebles e inmuebles en Santiago de Compostela debian
ser numerosas, como se desprende de su testamento, en el que encarga a su
albacea “el senior conde de Altamira, mi sobrino” que se paguen las demandas
que tuviera “... con todo el oro, plata, mulas, acémilas y monedas de metal
precioso que se hallaren en mis casas e palacios de Santiago”.

Ademads del sefiorio en torno al puerto de Laxe Dofia Urraca poseia la
fortaleza de Burén, casales de Vando, cotos de Budifio, Salceda, San Pelayo
de Santiago y bienes en San Vicente del Pino y Ferreiros.

Sin embargo, debemos hacer constar que diversos bienes de Dofia
Urraca tenfan un origen més que dudoso, si no claramente fraudulento,
lo que, por otra parte, tampoco era excepcional entre la nobleza gallega
del momento, generalmente con potestad jurisdiccional en los territorios
que controlaban. Por ejemplo, los tributos del concejo de Burén, en Lugo,
por los que tuvo que litigar ante la Cancilleria de Valladolid, en abril de
1489, ya que sus criados habian dado muerte a varias personas y en Burén
se habfa dado un conato de sublevacién contra su autoridad; o los bienes
sustraidos a un cura y a diversos campesinos dependientes de ella, como
confiesa en su testamento, lo que, a la postre, la obliga a pedir perdén, ante
la inminencia de la muerte: “ltem mando que demanden perdén por amor de
dios a mis vasallos sy alguna cosa les he llevado de lo suyo...”. Estos litigios
de la nobleza, por rentas o por propiedades eran, por otra parte, bastante
habituales en la época y, por lo que se ve, los Moscoso eran proclives a
tenerlos, ya que sabemos que D. Lope Osorio de Moscoso tuvo en 1587
pleito con el escribano Francisco de Ponte por el pago de renta en la villa
de Laxe, ademds de otros con el arzobispo de Santiago, el Cabildo de A
Coruna y el monasterio de Sobrado (Arch. del R. de Galicia, legajo 1.331,
n. [.). De manera que lo que se desprende de los datos que poseemos, es
que estamos ante una sefiora feudal, que ejercié un poder absoluto sobre
tierras y personas, sin preocuparse excesivamente por la legalidad de sus
actos. Actitud, por otra parte, frecuente entre los Moscoso, ya que de su
hermano Bernal, cuya autoridad familiar era indiscutible, dice Garcia Oro
(1981, 203) que era “ambicioso, arbitrario y cruel sin medida”.

Laxe era entonces, a mediados del siglo XV, una pequena villa conformada
en torno al nicleo urbano mds antiguo de la actual Rda Real, entre la
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atalaya de la iglesia y la Plaza de Ramén Juega, con unos pocos centenares
de habitantes que ocupaban casas de muros de piedra y "tejadas” (con
techo de teja o tierra), casas “paxasas” (con techo de paja) y casas “a rentes
do chan”, segtin los censos de la época para estas poblaciones costeras
(Benlloch: 2010, 19). Los habitantes se dedicaban a las tareas agricolas y
a la pesca. Pero era también el puerto de las tierras de Soneira y puerto
natural del seforio de Altamira, que gobernaba desde la sede de Vimianzo.

Por lo tanto, debe hacerse notar que el puerto de Laxe, un clasico puerto
de fondo de ria, era entonces la principal salida al mar de los territorios de los
Moscoso de Altamira, protegido desde el promontorio por la iglesia-fortaleza
de la Atalaya o de la Esperanca, desde donde se controlaba practicamente toda
la rfa. La palabra Atalaya (Atalaia) es de origen isldmico y significa “punto de
observacion”. Eso justifica que la iglesia de Laxe, cuya obra primitiva pudo
construirse a principios del siglo XIII, esté sentada sobre una explanada en
alto, defendida por muros de piedra en las caras que dan a puerto, que se
utiliz6 desde la Edad Media como atalaya de vigilancia y observacion (Rios:
2011, 599). Este puerto debié ser importante en los siglos XIV y XV, puesto
que desde él se abastecia de pesca al interior de las tierras de Soneira y
como punto de trafico de mercancias y personas, y no hay que descartar
que los Moscoso de Altamira dispusieran también de una pequena flota de
veleros de poco calado que se utilizara para tal fin. También era de la familia
el pequefio puerto de Mogia (Muxia), que fue cedido al hermano de Dofa
Urraca, Bernal Yanez do Campo, por el obispo de Santiago, Don Rodrigo de
Luna, en 1459, aunque este puerto era, mds bien, una cala-fondeadero, donde
solo habia media docena de casas, una ballenera y una ermita del Espiritu
Santo (Benlloch: 2010, 19). Otros puertos de importancia en la zona eran
los de Noia, Muros.

En estos puertos se traficaba con todo tipo de mercancias, casi siempre
a través de intermediarios, mediante un tipo de navegacién de cabotaje, con
veleros de poco calado, con el fin de que pudieran arribar tanto a pantalanes
como a refugios rocosos con poco fondo y zonas de playa. En muchas oca-
siones y con el fin de evitar el pago de los correspondientes impuestos, este
trafico de mercancias era clandestino, pero protegido por las huestes de la
nobleza a la que pertenecia el puerto.

Estos puertos de fondo de ria tuvieron también un papel decisivo durante
la Guerra Irmandina.
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Todas estas circunstancias justificarian la existencia en Laxe del hospital
al que hace referencia en su testamento y para el que deja “la meytad de las
heredades que compré a maria dos santos (...) para la obra e reparo (del ospital
de laje)”. La existencia de este hospital, que hay que imaginar como una
casa de primeros auxilios para enfermos y heridos, no es excepcional en el
siglo XV, ya que tenemos constancia de centros semejantes en Ferrol, Neda,
Mino, Paderne y Betanzos, la mayoria de ellos bajo el auspicio de la orden
franciscana de Sancti Spiritu y algunos bajo la proteccion de Fernan Pérez

de Andrade, “El Bueno”.

Es imposible saber el tiempo que la Sefora de Laxe pasé en la Villa, pero
podemos suponer que la visit6 con bastante frecuencia, ya que tenfa casay un
especial interés por la iglesia de la Atalaia, a la que dedicé tiempo y dinero.
Quizds haya que atribuir a Dofia Urraca el encargo y colocacion del retablo
de la Resurreccién, aun cuando no poseemos documentacion alguna que lo
justifique. La cronologia que estimamos para el retablo, basada en criterios
iconograficos y estilisticos, coincide con el momento de plenitud en la vida
de Dona Urraca, hacia mediados del siglo XV. Mds probable nos parece que
propiciara el fresco de Santo Domingo de Guzman, ya que su predileccion
por los dominicos estd mds que justificada, puesto que su hijo Alvaro Pérez
de Osorio pertenecia a la orden y llegé a ser Obispo de Astorga en 1515. Ella
misma ordena en su testamento ser sepultada en la iglesia de Santo Domin-
20 de Bonaval, en Santiago (“... acerca del altar de la capilla que tengo en
el dicho monesterio”), donde también fueron sepultados su esposo y su hijo
Alfonso de Osorio de Moscoso. Incluso en su testamento deja, junto a otras
obras pias, “la renta de los llanos de laba colla”, varios cientos de maravedies
al afio, a los monjes de Santo Domingo, para que recen mds de doscientas
misas durante los cuarenta dias siguientes a su fallecimiento.

Sin embargo, esta aparente piedad no le hace olvidar su condicion social ni
sus origenes familiares, ya que también encarga que en la capilla se coloquen
los escudos nobiliarios de los Moscoso, Castro, Guzman, Villalobos y Sotomayor.

Esta religiosidad de la condesa de Moscoso, mostrada en diversos apar-
tados de su testamento, contrasta con otros aspectos de su vida, en los que
manifiesta un cardcter mucho mds vigoroso y cierta arrogante indiferencia
hacia aquellos que de ella dependian. En realidad, a lo largo de su vida,
parece mostrar mas preocupacion por el mantenimiento de sus privilegios,
propiedades y fortuna, que por el interés general de sus vasallos. De hecho,
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su obsesion primordial parecia ser la conservacion integra de su patrimonio
nobiliario, que aunque en principio reparte entre dos de sus hijos, Rodrigo
y Bernaldo (Alvaro era fraile y sélo le deja diez mil maravedies “para que
ruegue a dios por min”), vuelve integra a su nieto Lope Osorio de Moscoso
(1504- h.1557, que serfa tercer conde de Altamira.

Esta division de su patrimonio a favor de dos de sus hijos, cuya rela-
cién no era precisamente fraternal, tal vez tenfa la finalidad de lograr una
reconciliacién entre ambos, pero iba en contra de las formas sucesorias
habituales de las familias nobles, que generalmente solfan transmitir su
patrimonio al heredero primogénito varén. ¢ Acaso habia previsto la condesa
de Moscoso que su patrimonio volveria, afios después, al heredero legitimo,
hijo de Rodrigo?

Llama la atencién el que, en un periodo de la historia de Galicia (y de toda
Europa, en realidad), en el que las mujeres, excepto algunas que llegaron a
reinar, tenfan un papel muy limitado (asegurar la descendencia, organizar la
vida doméstica o desempenar papeles sociales, si eran nobles; procrear, tra-
bajar en el hogar o en el campo, si no lo eran), Dofa Urraca de Moscoso se
nos manifieste, a través de la documentacion existente, como una mujer que
ejerci6 una autoridad plena sobre su familia y patrimonio, buena conocedora
de los recursos legales de la época y plenamente consciente de sus deberes
para con su linaje, preocupada por la conservacién patrimonial y los derechos
legitimos sobre las posesiones de la familia.

Esta etapa del feudalismo tardio en Galicia estaba marcada por una
sociedad viril y militarista, en la que el poder, en todas sus manifestaciones,
estaba en manos de los hombres. A lo largo de toda la Edad Media la mujer
habia sido un sujeto pasivo, considerada, como mucho, portadora de una
dote cuando accedia al matrimonio, si era de clase noble o pertenecia a la
aristocracia urbana; o si era religiosa, regidora de una congregacion, en el
caso de las abadesas, con un limitado poder que apenas excedia los limites
conventuales. Mucho menos en el ambiente rural, donde las campesinas ape-
nas disfrutaban de mds beneficios que los que podian obtener de su situacion
doméstica, aunque estos no las eximian del duro trabajo en el hogar y en el
campo. Tampoco la Iglesia habia hecho mucho por ellas, al vincularlas con
el origen del pecado, como evas malignas y lujuriosas.

El mero hecho de que una mujer como Dona Urraca de Moscoso pudiera
redactar testamento personalmente de su mano (..."E por ende firmo aqui mi
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nombre”) parece excepcional a finales del siglo XV. Por eso se nos presenta
hoy como una mujer situada en una época de transicion, entre las costum-
bres y tradiciones de una sociedad tardofeudal y otra en los albores de una
modernidad humanistica, en la que la mujer alcanzara mayor presencia social,
rompiendo esa “muralla juridica” a la que hacia alusion Robert Fossier (2007,
164), aunque con la tnica finalidad de formalizar los linajes y, por afiadidura,
reforzar los lazos de sangre de la exclusiva nobleza medieval. En este sentido,
la Senora de Laxe se revela como una pionera de ese cambio cultural y social,
adquiriendo un protagonismo inimaginable poco tiempo antes.

Es significativo que este cambio social de la mujer coincida con el ascenso al
trono de Castilla de Isabel la Catélica, contemporanea de Urraca de Moscoso,
destinada a ser la mujer mas poderosa del mundo, promotora del descubri-
miento de América y semilla de un imperio en el que nunca se ponia el sol.



2. La iglesia de Santa Maria
de la Atalaya

a templo de Santa Marfa de la Atalaya, perteneciente a la Archi-
% diécesis de Santiago de Compostela, Arziprestazgo de Soneira,

se sittia sobre un promontorio colindante con el acceso a la zona
portuaria de Laxe, configurando una auténtica atalaya desde la que podia
controlarse visualmente toda la rfa, ya que en la concepcién inicial del tem-
plo éste tenia dos funciones bdsicas: por un lado, era el tnico lugar de culto
de la villa; por otro, debia servir como refugio de parte de su poblacién en
caso de peligro exterior y como bastién defensivo desde su ventajosa posicion
estratégica, desde la que podia controlarse visualmente la villa y sus accesos
por tierra y por mar. Esta situacion, asi como las caracteristicas de la ria, con
orillas rocosas, hizo innecesaria la construccion de una fortaleza defensiva en
la villa, como ocurrié en otras localidades costeras. (Fig. 1)

Fig. 1. Iglesia parroquial de Santa Maria de la Atalaya, desde el lado sur.

La atalaya, originalmente situada sobre vertientes rocosas en las que el
mar batfa, fue reforzada con recios muros que facilitaban su defensa. Por otra
parte, el templo contaba también con potentes muros de piedra, robustecidos
por sus contrafuertes, de manera que, en caso de peligro, se convertia en un
refugio relativamente seguro, en la segunda linea de defensa de la atalaya.
Cuando en el siglo XVI se le afiade la torre campanario, aumentara su capa-
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cidad de visibilidad para la vigilancia y para advertir del peligro al vecindario
disperso mediante el repique de campanas.

Con el paso del tiempo, desde finales del siglo XVI o inicios del XVII la
atalaya fue modificando su potencial defensivo, afiadiendo un muro con bar-
bacanas o troneras en las que fueron instaladas diversas piezas de artilleria,
cuyos posibles restos fueron hallados en época reciente.

El templo tiene la orientacion tradicional de los antiguos templos medievales,
con sencillos y robustos muros y una sobria decoracion externa. (Fig. 2) La cabe-
cera estd orientada hacia el este y el pértico hacia el oeste y la planta presenta
un cuerpo de nave de tres tramos, separados por arcos doblados apuntados, que
parten de columnas de fuste poligonal corto, rematadas con un capitel decorado
con temas vegetales, muy caracteristicos del gético tardio gallego. Parece que
el trazado inicial pudo ser romédnico tardio, tal vez del siglo XIII, como puede
desprenderse de algunos detalles de la Capilla Mayor, como los pilares, pero
la configuracion final se suele adscribir al denominado “estilo gético marinero”
o0 “gético gallego”, muy habitual en numerosos templos de la Costa da Morte,
como el de Santa Maria de Serantes, aunque el de Laxe tiene un aspecto
general mucho mads arcaizante. Otros templos de la zona, como San Amedio
de Sarces y Santiago de Traba, también tuvieron una planta inicial roménica
tardia, termindndose ya en la plenitud del gético. Se caracterizan estas iglesias
por su inicial disefio bajo el esquema del romédnico rural gallego, y por tener
en el muro de cabecera una abertura de rosetén o ventana, asi como por los
potentes contrafuertes en los muros laterales y los canecillos o modillones que
sostienen la estructura de la techumbre (Soraluce y Ferndndez: 1998, 225). De
este mismo estilo son otras iglesias costeras, como las de Corcubién, Muxia,
Fisterra y Muros, incluso la de Santiago en A Coruna.

La cubierta es una estructura de cimbra de madera, a modo de batea
invertida, restaurada no hace muchos anos, cuyas guias descansan sobre
modillones voladizos en los muros, aunque la capilla mayor estd cubierta por
una sencilla béveda de cruceria nervada, con nervios de seccién triangular
cuyas intercesiones descansan sobre cortas columnas con capiteles cilindricos
decorados con sencillos temas vegetales. En el exterior, dos contrafuertes
angulares contrarrestan el peso de la béveda. En esta diferenciacion entre la
cubierta de la nave principal y la de la capilla mayor podria apreciarse una
distincién cronolégica, de la que podriamos deducir que la capilla mayor se
construy6 después de la nave principal, y no al revés, como habia propuesto
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Caamarnio (1962, 254), salvo que la cubierta de la capilla mayor se hubiera
construido sobre una fibrica anterior.

Las obras de restauracion, consolidacién y limpieza realizadas en época
reciente, han modificado sensiblemente la antigua cubierta de madera que
ocultaba la parte superior de los arcos. Esta cubierta, es similar a otras de
la comarca, como la que tuvo Santa Maria de Serantes antes de que fuera
sustituida por una estructura de cemento.

La iglesia tiene tres accesos: el de la fachada principal, orientada al oeste,
y otros dos mds, en los laterales norte y sur, que hoy no se utilizan. El atrio
de la fachada principal estd enlosado con antiguas ldpidas sepulcrales.

En la fachada principal o pértico, que rememora en su conjunto un cier-
to aire romdnico, encontramos la puerta de entrada a la iglesia, de hechura
moderna, enmarcada en un arco ojival de estilo gético, con tres arquivoltas
o molduras déricas, apenas definida la tercera hilada interior, que parten de
tres semicolumnas con capiteles sencillos, muy deteriorados los de la izquierda
y apenas definidos los de la derecha. (Fig. 3).

Fig. 3. Fachada principal, en el lado oeste.

Esta fachada principal adopta la forma simple pentagonal, muy caracteristica
de las iglesias del gético marinero tardomedieval. Sobre la puerta principal y
ocupando el centro tedrico del pentdgono, se abre un rosetén con seis arqui-
voltas baquetonadas, por el que penetra la poca luz que permite su limitado
didmetro. Toda la fachada principal es de extrema sobriedad, sin ningtn otro
adorno. Destacan en el exterior los tres modillones saledizos que sirven de
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apoyo a la planta del coro, sobreelevada en el interior cubriendo el drea de la
puerta principal, apoyada sobre dos potentes pilares de seccion poligonal, ana-
didos en el siglo XVIII. Sobre el vértice superior del pentdgono, una sencilla
cruz de piedra corona la fachada. El piso de acceso a la iglesia por esta puerta
principal esta cubierto por diversas losas sepulcrales, ya que el atrio y parte de
los laterales del templo se utilizaron como necrépolis, tiempo atrés.

En el muro sur, orientado hacia la villa, también tiene una puerta de acceso,
rematada con un arco ligeramente apuntado compuesto por grandes dovelas,
sobre el que se sitda una imagen gética de piedra de la Virgen Marfa, colocada
sobre una ménsula decorada con dos dngeles que llevan en sus manos una
phylacteria o cinta con inscripcién. De la Virgen sélo se representan los dos
tercios superiores del cuerpo y aparece vestida con una tdnica que sujeta con
un cefiidor, cuyo extremo aprehende con la mano izquierda, mientras que
la derecha aparece extendida sobre su pecho. El rostro de la Virgen es algo
tosco y su larga cabellera cae sobre los hombros, formando un pliegue. Cubre
la imagen un doselete voladizo con cuatro arquitos conopiales. La imagen
puede ser de finales del siglo XV, de hechura simplista (Fig. 4).

Fig. 4. Figura de la Virgen Maria, en el lado sur.

En este mismo muro sur se encuentra la escalera de 23 peldanos de acceso
a la torre, en cuyo muro de balaustrada se empotraron tres imagenes: una
Virgen con Nifio, situada en una hornacina con un arco trebolado que des-
cansa sobre dos columnas; un fraile franciscano, muy tosco y deteriorado, que
parece llevar en sus manos un evangeliario; y un dngel con tinica que sujeta
con su mano izquierda una phylacteria con una inscripcion hoy ilegible. Las
tres figuras parecen proceder de otro lugar y fueron reutilizadas al construir
la escalera, a finales del siglo XVI, aunque todas ellas parecen de cronologia
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anterior (Fig. 5). Es claro que las figuras no tienen relacion entre si 'y, mds
bien, parecen proceder de distintos lugares, situdndose en este emplazamiento
de forma arbitraria.

Fig. 5. Imdgenes insertadas en la balaustrada de la escalera, lado sur.

La costumbre de empotrar imdgenes en los muros eclesidsticos tampoco es
una novedad, ya que hay precedentes en diversos lugares, dentro y fuera de
Galicia. Sirvan como ejemplo los muros de la Torre del Reloj de la Catedral
de Santiago de Compostela, en la que se empotraron diversas imdgenes (San
Juan, San Pablo, San Pedro, Santiago y San Felipe).

La escalera, de trazado en dngulo recto, asciende en su segundo tramo
hasta media altura de la torre-campanario, que es de planta cuadrangular y de
recia hechura, con dos cuerpos: el inferior es de fachadas lisas, mientras que
el superior, en el que se sitta el campanario, tiene un arco apuntado en los
lados este, oeste y norte, y dos arcos apuntados en lado sur. En la actualidad
existen dos campanas situadas en los dos arcos del lado sur, aunque parece
que en el pasado hubo hasta cinco, tres de las cuales fueron fundidas para
fabricar cafiones que atin existian en 1868. La techumbre es piramidal aplas-
tada, a cuatro vertientes, y en cada esquina de la cubierta hay un remate de
bola. Esta torre, que debi6 ser utilizada también como verdadera atalaya de
vigilancia, se terminé en los dltimos anos del siglo XVI y se adosé a la obra
original de la iglesia sin alterar la planta primitiva (Fig. 6). La planta baja
de la torre sirvi6 de sacristia, hasta la construccién de la sacristia actual, de
estilo barroco, construida entre 1779 y 1783, en el dbside del templo.

Esta torre-campanario, pese a su tardia construccion, tiene también el
mismo aire arcaizante, sobrio y compacto, que el resto del templo, tnica-
mente alterado por los arcos apuntados del campanario, que denotan su
adscripcion gotica.
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Fig. 6. Torre-campanario y escalera de acceso, lado sur.

En el lado norte hay otra puerta, situada entre dos contrafuertes, sobre cuyo
dintel se sitta un retablo muy deteriorado que tiene escenas de la Resurrec-
cién de Cristo. El retablo pretende repetir la misma secuencia que el retablo
de la capilla mayor, objeto de este estudio, pero suprimiendo la escena de las
santas Mujeres. Las escenas son: Cristo resucitado con el estandarte de la
Resurreccion, saliendo del sepulcro, tiene a sus pies a un soldado dormido;
en la escena siguiente Cristo libera a los Justos del Limbo representado por
la boca del Leviathan; a continuacion se presenta a la Virgen Maria, que lo
recibe de rodillas y, por fin, en la dltima escena lo hace ante la Magdalena.
Los encuadres tienen un fondo arquitecténico de columnas, como en el
retablo interior (Fig. 7).

Fig. 7. Retablo exterior de la Resurreccion, acceso del lado norte.
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Todos los personajes estdn comprimidos en una especie de friso protegido
por una descentrada visera de piedra y el conjunto carece de la calidad del
retablo interior, del que parece pretender ser una réplica, tal vez posterior. En
la actualidad estd muy degradado, seguramente debido a que estd sometido a
las inclemencias del tiempo, enfrentado a los vientos dominantes procedentes
del mar, lo que ha propiciado una irreversible corrosion.

Debe hacerse notar que en el espacio abierto frente a este muro norte,
con su retablo exterior, se situ6 parte del cementerio exterior de la iglesia,
del que aun persisten nichos.

En el extremo este de la iglesia y entre dos contrafuertes de la capilla
mayor, se encuentra la actual sacristia, situada tras el muro de cabecera del
templo, en el que se encuentra el retablo. Esta sacristia, cubierta con béve-
da de cafién que se refuerza con un arco, es de construccion posterior, ya
en el siglo XVIII, al igual que la tribuna de madera situada sobre el acceso
principal de la nave central.

Toda la iglesia, vista desde el exterior, ofrece un aspecto de robusta sobriedad,
incrementado por la tonalidad oscura de su obra pétrea, aspecto, por otra parte,
comun a todas las estructuras religiosas de este peculiar estilo gético marinero.

El interior de la iglesia es de una nave de planta rectangular, presbiterio y
capilla mayor. Esta planta es semejante a las de otras iglesias contemporaneas
de la costa, como las de Muxia, y Corcubién.

La nave principal estd articulada con columnas y pilares, como suele
ser habitual en las iglesias de este estilo “gético marinero”, para sostener la
techumbre de madera. Esta nave tiene arcos doblados apuntados sostenidos por
una semicolumna a cada lado, aunque la cubierta de madera oculta la parte
superior de los arcos. En cada muro lateral se abren un estrecho ventanal.
La capilla mayor tiene una béveda de cruceria con nervios triangulares que
se apoyan en columnas adosadas con capiteles cilindricos. En los capiteles
de las semicolumnas del arco de acceso a la capilla mayor hay dos escudos
de armas de los linajes Castro y Lara, posiblemente de la época de Juana de
Castro, madre de Urraca de Moscoso (Fig. 8).

Las similitudes de este tipo de naves son abundantes en la Galicia atldnti-
ca: Santa Marfa de Campos (Muros), Santa Marfa das Areas (Fisterra), San
Marcos (Corcubién), San Nicolds de Neda o Nosa Sefiora do Camino (Muros).

En el muro de cabecera se abre otro rosetén con vidriera, en el que se
colocé la imagen policromada de la Virgen de la Atalaya, vestida a la usanza
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Fig. 8. Nave principal, con la Capilla Mayor y el retablo al fondo.

medieval, con un brial o zaya ajustado al talle con cinturén o cordén, que
le cubre hasta los pies, formando pliegues ondulados y por encima, una
sobrevesta corta o chaleco de manga estrecha y pufo ajustado, del mismo
color. En la cabeza, un capiello o tocado rigido con rodete, con velo y sin
barboquejo, decorado con banda roja en zigzag y, por encima, una corona.
La mano izquierda, sobre el pecho, mientras que el brazo derecho aparece
elevado, como si hubiera tenido algo en la mano. Por la vestimenta y estilo,
parece una imagen algo posterior, posiblemente del siglo XVI, cuando se
concluyeron las obras de la iglesia (Fig. 9).

Fig. 9. Imagen de la Virgen de la Atalaya.

La capilla mayor es la parte més destacada del templo. Su techumbre se
cubrié con una sencilla béveda gética de cruceria. El arco apuntado de estilo
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gbtico que da acceso a la capilla desde la nave se asienta en semicolumnas
pareadas de capitel comtin, sobre las que podemos observar dos escudos
heraldicos en los que se puede apreciar el blasén de los Castro, representado
por seis roeles, y el de los Lara, dos pequenias calderas, pertenecientes ambos
al linaje de Dona Juana de Castro y Lara (Fig. 10).

Fig. 10. Capitel con escudo de armas en la Capilla Mayor.

Las tumbas que se encuentran junto al altar mayor, sefialadas con dos
lapidas anepigrafas, una de ellas con una corona real grabada, se han supuesto
tradicionalmente de los primeros Moscoso, atin cuando no existe documenta-
cién alguna al respecto (Fig. 11). Mds bien podrian pertenecer a miembros de
la familia de hijosdalgo de Soneira, los Pazos, vasallos de la casa de Altamira,
segln se insinda en el testamento de Don Juan de Pazos, en 1671 (Lema:
1993, 160). Debemos recordar, ademads, que el linaje de los Moscoso tenia su
propia necrépolis en la iglesia y convento compostelano de Santo Domingo de
Bonaval, cuya fundacion se atribuye a Santo Domingo de Guzman, en 1219.
Alli se sepultaron los Moscoso y los Castro, en un entorno que conté con la
proteccién de la casa de Altamira. Es bien conocida la especial predileccion
que Dona Urraca de Moscoso tenia por la orden de los dominicos, en la que
habfa profesado su hijo Alvaro de Osorio, que lleg6 a ser Obispo de Astorga.
En su testamento la Sefora de Laxe encarga que se paguen al convento de
Santo Domingo de Bonaval los censos que les debe y a los frailes dominicos,
para que recen misas por su alma.

Esto puede justificar la presencia en la iglesia de un fresco, cuyos restos
fueron descubiertos en la década de los 90 del siglo pasado, en los que se
representa la figura de Santo Domingo de Guzmén (Fig. 12).
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Fig. 11. Corona grabada en la ldpida sepulcral de la Capilla Mayor.
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Fig. 12. Fresco de Santo Domingo de Guzmdn, muro norte de la nave central.

El fresco esta situado en el muro norte de la iglesia, junto a una de las
columnas del arranque de la arquerfa. En la parte conservada, de 160 cm. de
alto por 120 ¢cm. de ancho, se aprecia la parte inferior de la figura del santo,
con habito blanco y capa oscura, sin que se aprecie el tradicional baculo que
sostendrfa con la mano izquierda. En el hébito se distinguen varios pliegues,
no asi en la capa, representada con tinta plana. A los pies del santo, el extrafio
perro de pelambre moteado, sostiene con la boca la antorcha que recuerda la
leyenda del sueno de la madre de Santo Domingo. Los dominicos serdn desde
entonces “los perros guardianes de Dios”, portando en su boca la antorcha
del fuego evangelizador que iluminaria el mundo.

A la derecha de la figura y enmarcado en un cuadro de 33 centimetros de

alto por 22 de ancho, de nuevo la figura de Santo Domingo orando arrodillado,
con un misal en las manos y el halo de santidad sobre la cabeza (Fig. 13).
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Fig. 13. Detalle del fresco de Santo Domingo de Guzmdn.

Encima de este cuadrito se aprecia el final de una phylacteria cuya leyen-
da no se conserva, y entre ésta y la cenefa con decoracién geométrica que
limita el fresco por la derecha, otra leyenda exenta, escrita en letra gética
humanistico-renacentista, de mediados del siglo XV, que dice: PACHECO
VII VR (VIR RELIGIOSUS) SACRE. El fresco, pues, de un arte ingenuo y
simplista, pudo haberse pintado, a mediados del siglo XV, por un pintor, tal
vez local, del que no tenemos mas noticias (Fig. 14). La inscripcién con el
nombre PACHECO vy el numeral VII también podria hacer alusién a Don
Diego Lopez de Pacheco, VII marqués de Villena, pero no encontramos relacion
entre el personaje y la Villa de Laxe, aunque es ésta una via de investigacion
que quizds no deba despreciarse.

P

Fig. 14. Leyenda del fresco de Santo Domingo de Guzmadn.

Por fin, podemos destacar la imagen pétrea de Santa Inés, en este mismo
tramo central del muro norte, posible donacién de Dona Inés de Moscoso y
Castro, Sefiora de Altamira y hermana mayor de Dona Urraca. La imagen se
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sitda sobre un pédium adosado al muro y apoyado en un pilar, con ménsula
decorada con relieves vegetales. Atn conserva buena parte de la pintura con
la que fue policromada, aunque es posible que hubiera sido repintada en
época posterior a su colocacién original. La santa aparece vestida con una
lujosa zaya ajustada al talle con cinturén rojo decorado con flores amarillas y
un manto o palio superpuesto. Sobre la cabeza, un capiello rigido sin barbo-
quejo, con el rodete decorado con estrellas. En la mano izquierda tiene un
libro de oraciones pintado de amarillo, y en la derecha, una palma pintada
de verde. En los pies de la santa hay un corderillo, que simboliza la pureza,
y una inscripcién gética con su nombre. La imagen, de hechura tosca, puede
fecharse en la segunda mitad del siglo XV (Fig. 15).

Fig. 15. Imagen de Santa Inés.

En el interior del templo hay, ademds, otras imédgenes exentas, de época
moderna y contemporédnea, asi como restos recuperados de retablos de madera.
Sin embargo, hemos querido centrar este breve resumen de su contenido en
aquello que consideramos, en términos generales, contemporédneo al retablo
objeto de este estudio.

En el lateral norte, en el espacio previo a la capilla mayor, se sitda un
pulpito de piedra, con escalera de acceso también de piedra, de finales del
siglo XIX. El pulpito tuvo tornavoz, que fue eliminado en época reciente por
medidas de seguridad.
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La iglesia de Santa Maria de la Atalaya es, pues, uno de los mds notables
edificios religiosos de la Costa da Morte, tanto por su fbrica exterior e interior,
como por su contenido. El exterior ha sido restaurado recientemente, saneando
las grietas de la torre-campanario, restableciendo el tejado de doble vertiente
y limpiando los muros en el exterior. El interior, sin embargo, adolece de un
exceso de imagineria, sobre todo por la reutilizacién de antiguos retablos de
madera, que impiden la correcta visualizacion de la magnifica obra de la nave
central y la capilla mayor.

Pese a la aparente sencillez del conjunto, resulta, sin embargo, de una
belleza sobria y original, muy enraizada con las tradiciones de la arquitec-
tura religiosa de las costas de Soneira y en perfecta armonia con la estética
marinera y con el paisaje de la ria.

Hasta mediados del siglo XX su silueta destacaba sobre la atalaya en la
que se sitda. Lamentablemente el posterior desarrollo urbanistico de la villa
la ha mimetizado en el paisaje urbano y su porte histérico, como testigo de la
vida de Laxe durante los tltimos seis siglos, solo es apreciable desde algunos
pocos oteros.



3. El retablo de la Resurreccion

| Retablo de la Resurreccion preside el testero de la capilla mayor

de la iglesia parroquial de Santa Maria de la Atalaya, en la villa de

“ Laxe (A Corufia). Se descubrié accidentalmente en un dfa tormentoso

del invierno de 1955, cuando un rayo destruy6 parcialmente el mediocre retablo
de estilo barroco que lo ocultaba, hecho que hoy recuerda una inscripcion en
el muro norte de la iglesia, en la que se lee la fecha MCMLYV. Tras una labor
de recuperacion, los cinco bloques de la composicion, esculpidos sobre roca
granitica de posible origen local y ordenados a modo de relieve, formando una
faja continua de 4,50 m. de largo por 1,07 m. de alto, se presenta hoy como la
obra de arte més significativa del conjunto sacro y como una de las piezas escul-
toricas mds destacadas de la Edad Media en la Costa da Morte. (Figs. 16 y 17)

El retablo estd compuesto por cinco piezas exentas de forma rectan-
gular, ordenadas con el tradicional sistema de casillero, entre las que hay
coincidencia de altura, aunque no de anchura, ya que son ligeramente mas
estrechas las dos de los extremos, mientras que las tres piezas centrales son
de proporciones semejantes, siendo el bloque cuarto el mds ancho de todos.
Todo el retablo estd delimitado, arriba y abajo, aunque no en los laterales,
por una estrecha orla en la que se representaron una veintena de dngeles
orantes en cada lado, superior e inferior, orientados de forma que ninguno da
la espalda a los temas desarrollados en los bloques del retablo pétreo. Estos
angeles, representados en busto, son de aspecto tosco, dotados de cabelleras
esquemadticas elaboradas por medio de trazos esculpidos a modo de envoltorio
de la cabeza, sin mayores detalles. Las alas de cada uno de ellos sirven de
separacion, a modo de paréntesis, entre unos y otros, dandole a la orla, sobre
todo cuando se ve a cierta distancia, un aspecto geométrico que recuerda a
las orlas de la antigiiedad clasica, utilizadas para enmarcar las escenas prin-
cipales, pero que, en definitiva, se convertird en un recurso muy utilizado a
partir del siglo XIV, sobre todo en Italia. De hecho, es el tnico detalle del
retablo que rememora ciertos recursos renacentistas.

El tema desarrollado por el artista en el retablo es la Resurreccion de Cris-
to, con el siguiente orden, de izquierda a derecha: Bloque 1, la Resurreccion



62

Fig. 16. Vista general del retablo de la Resurreccion.
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Fig. 17. Calco del retablo de la Resurreccion.
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de Cristo; bloque 2, el descenso de Cristo resucitado al Limbo; bloque 3, la
aparicion de Cristo resucitado a la Virgen Marfa, acompanado por los justos
liberados del Limbo; bloque 4, las Santas Mujeres ante el sepulcro vacio; y
bloque 5, la apariciéon de Cristo a Maria Magdalena.

La ordenacion del retablo parece incongruente y no sigue un orden logico
de los acontecimientos narrados en las Escrituras, ya que sitta la Resurrec-
ci6n de Cristo en el bloque inicial, antes del descenso al Limbo, situado en
el bloque segundo, rompiendo asi el orden cronoldgico de los hechos, puesto
que Ciristo descendi6 a redimir a los justos que aguardaban en el Limbo el
sdbado santo y la Resurreccion se produjo un dia después, el domingo, tercer
dfa tras su muerte en la cruz. En consecuencia, el descenso al Limbo debia
haber sido emplazado en primer lugar, antes de la Resurreccion.

Esta incongruencia cronoldgica en los hechos rompe, en cierto modo, los
cdnones establecidos en la iconografia cristiana, tal y como aparecen expuestos
en el Manual del Pintor del Monte Athos (Fourna: 1909, 110), en el que se
establece el orden de los acontecimientos con vista a su reproduccion artistica:
entierro de Cristo, sepulcro custodiado por soldados, descenso a los infiernos,
Resurreccion, salida del sepulcro, aparicion del dngel a las Santas Mujeres,
aparicion a Marfa Magdalena, aparicién a los apéstoles, Ascension. Supone-
mos que la ordenacion del retablo de Laxe se debe mas al seguimiento de un
“cart6n” o modelo preestablecido, que a un error de colocacion de los bloques,
ya que, por otra parte, tanto el bloque 1 de la Resurreccién, como el bloque
5 de la aparicién a Maria Magdalena, cierran en sus extremos exteriores con
columnas completas y no partidas, como el resto de los bloques, lo que nos
induce a concluir que, efectivamente, asi fue concebido.

Con todo, el caricter didéctico de la obra parece claro, aunque no siga
un estricto orden cronolégico de los sucesos descritos en los Evangelios, sino
los basados en la tradicion cristiana y en los apécrifos. Hago esta diferencia
entre fuentes evangélicas y fuentes tradicionales, porque la escena segunda,
comenzando por la izquierda, el descenso al Limbo, sélo tiene una imprecisa
justificacion en el evangelio de San Mateo, mientras que la tercera escena,
la aparicion ante la Virgen Marfa, no tienen ninguna referencia evangélica, y
se apoya en la tradicién mariana, que no concibe que Jests no se presentara
a su madre tras la Resurreccion.

Este evidente cardcter didéctico del retablo parece normal en el arte religioso
de la época, destinado no sélo para servir de decoracién en los monumentos
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eclesidsticos, sino también para aleccionar a los fieles y servirles de guia en
sus oraciones y rituales religiosos, mucho mads si se tiene en cuenta el cardcter
rural de muchas de las iglesias y capillas del territorio, a las que acudia una
poblacién que en época medieval era mayoritariamente dgrafa y requeria una
clara orientacion visual a la que dirigir sus plegarias. El critico Enzo Carli
recordaba, en uno de sus trabajos, lo que se estipulaba en el Estatuto de
la Corporacion de los Pintores de Siena, en 1355: “Somos, por la gracia de
Dios, los que manifiestan a los hombres groseros, que no saben leer, las cosas
milagrosas obradas por virtud de la santa fe” (Carli: 1966, 335). Se referia el
Estatuto, claro estd, a esa ingente masa rural repartida por las tierras italianas
y a la poblacién analfabeta de las grandes urbes, para la que la llegada del
Evangelio sélo podia realizarse visualmente a través de las imagenes que los

artistas elaboraban para los centros religiosos a los que acudian.

Aunque la ejecucion general de la obra es arcaizante, bastante ingenua,
parece claro que el trabajo del artista no carece de finura y calidad, pese a
que las escenas representadas parecen excesivamente recargadas, no tanto por
la abundancia de personajes, sino, sobre todo, por la profusién de elementos
arquitecténicos, mobiliares y paisajisticos representados. Arcos, columnas,
reclinatorio, sepulcros, drboles... convierten las escenas en complejos con-
juntos que apenas consiguen enmarcarse en cada uno de los cinco bloques.
Por otra parte, la sobreabundancia de personajes en algunos, sobre todo en
el bloque segundo, el descenso al Limbo, con la presencia de Addn, Eva,
los patriarcas y los justos; o en el bloque tercero, la aparicién ante la Virgen
Maria, en la que Jests se presenta ante su madre acompafado por los perso-
najes del bloque anterior, convierte a ambas escenas en complejos ejercicios
de distribucién de personajes, ejercicios extraordinariamente resueltos, por
otra parte, ya que llama la atencion el equilibrio logrado finalmente. Parece
evidente que el artista se basé en un disefo previo, perfectamente meditado
y ensayado con anterioridad en otras obras, ya que entre los personajes no
sobra ni falta nadie y la evolucién cronolégica de los hechos reflejados siguen
un estricto orden, basado en el relato evangélico o en la tradicion cristiana
del momento, teniendo como tnico fin proclamar la resurreccion de Cristo,
como hecho fundamental de la fe cristiana.

La organizacién general del retablo, con su division en cinco bloques
representando escenas exentas, que tendrian entidad por si solas, asi como

el tratamiento artistico, la ornamentacién con elementos arquitecténicos y la
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Fig. 18. Duccio di Buoninsegna, la Maesta, 1309-1311.

orla de delimitacién espacial superior e interior, recuerdan, en cierto modo, no
s6lo a conocidos retablos pintados en los grandes centros religiosos europeos,
como el del Maestro de Trebon, o el mds conocido de Duccio di Buoninsegna
(h. 1255-1319), La Maesta, un retablo sobre tabla, de grandes proporciones
(214 cm. de alto y 412 ¢cm. de anchura), pintado por las dos caras, que el
pintor de Siena complet6 entre 1309 y 1311 para el altar mayor de la catedral
de su ciudad natal. Segtin consta en el documento del contrato, firmado en
1308, Buoninsegna lo pinté en solitario y cuando lo terming, fue llevado
en solemne procesion desde su taller, en las afueras de la ciudad, hasta la
catedral, con el acompafiamiento de una orquesta que interpretaba musica
sacra, ceremonia, por otra parte, habitual en la época (Fig. 18).

El tema del retablo de La Maesta de Siena, considerado como una obra
capital del arte gético internacional, es la Virgen y la vida de Cristo. En el
anverso del retablo se representa a la Virgen Maria, rodeada de veinte dngeles
y diecinueve santos, y en el reverso se representan, en catorce paneles, dis-
tintas escenas de la vida de Jesus, siendo el panel central, de mayor tamafio
que los restantes, el de la crucifixién de Cristo. Y en el cuadrante superior
derecho de este reverso vemos escenas que también vemos en el retablo de
Laxe, como la Resurreccion de Jests, el descenso al Limbo y la aparicion a
Maria Magdalena.

El retablo de LLa Maesta estuvo situado en la Catedral de Siena hasta el
siglo XVI, pero fue retirado y fragmentado parcialmente. Hoy se encuentra,
en su mayor parte, en el Museo dellOpera del Duomo, y algunas tablas en
distintos museos europeos, una de ellas, la de Cristo y la samaritana, en el
Museo Thyssen-Bornemisza de Madrid.
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La Maesta de Buoninsegna marcé una pauta en la elaboracién de los reta-
blos de finales de la Edad Media e inicios del Renacimiento, porque refleja
“las formas del pensamiento de la época” (Sureda: 1985, 296). Hay en él un
intento de ordenacién racional de la superficie, a través de la integracion de
las partes en un todo l6gico, de manera que, la Pasién de Cristo, en la que
se representan los motivos mds importantes de la reflexion cristiana, aparece
condensada en un todo doctrinal.

La escuela pictérica de Siena estaba, en general, mds enraizada en el
concepto estético del gético. Mientras la escuela de Florencia experimentaba
avances novedosos que la orientaban hacia las innovadoras formas iniciales del
Renacimiento, en Siena la “maniera greca” imponia un cierto conservadurismo
medieval. En ella, Buoninsegna fue el pintor méds destacado. Impregnado de
las tradiciones bizantinas, introdujo en su obra elementos de marcado cardcter
europeo, como el ritmo lineal, la innovacion cromatica y la introduccién de
perspectivas basadas en el claroscuro, rompiendo con la tradicional concep-
ci6n bidimensional heredada del gético. Las figuras de Buoninsegna ganan
asi en elegancia y ligereza, frente al exceso de precision de las figuras de
Giotto. Poco después, otro sienés, Simone Martini (c.1284-1344), difundirfa
por Europa este novedoso estilo. (Sureda: 1985, 386).

Por otra parte, también los retablos de alabastro de procedencia britdnica,
como los de las catedrales de Nottingham o Santiago de Compostela, tuvieron
gran difusion en toda la peninsula Ibérica, desde los inicios de las peregrina-
ciones jacobeas (Herndndez Perera: 1958, 116). En estos retablos, el tema de
la Resurreccion de Cristo era muy frecuente, aunque es cierto que, esculpidos
luego en piedra, nunca llegaron a lograr la finura, elegancia y perfeccion técnica
de los elaborados en alabastro, materia mas ductil y adecuada a la minuciosidad
de los detalles, imposibles de lograr sobre bloques pétreos. Ademads, las obras
en alabastro permitfan ser policromadas, ya que su superficie no era porosa y
el color podia aplicarse directamente, lo que no era tan ficil en piedra.

En Inglaterra, las primeras producciones de alabastro se iniciaron a mediados
del siglo XIV, prolongdndose hasta los inicios del XVI, cuando la produccion
empez6 a decaer, segtin Arthur Gardner, uno de los mas destacados estudiosos
de la escultura medieval en aquel pais (Gardner: 1951 y 1973). Los primeros
trabajos pretendian imitar los minuciosos relieves producidos en marfil, sobre
todo en los talleres de Nottingham, a partir de 1350. Hay, sin embargo, ante-
cedentes mds tempranos, como la decoracion de la iglesia de Tutbury, que se
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fecha en 1160, o el conocido sepulcro de Sir John de Handbury, de 1300. Es
precisamente en Nottingham donde se constituird la méds importante escuela,
de la que saldrdn las mds notables producciones en alabastro, distribuidas
poco después a diversas partes de Europa, sobre todo a Francia, Alemania,
Italia y Espana. Otros talleres importantes se formaron en Burton-on-Trent,
Londres y en York, aunque sin llegar a alcanzar la proyeccion internacional de
los “alabastermen” o “imagemakers” de Nottingham, que utilizaban el alabastro
extraido de las cercanas canteras de Tutbury, en Staffordshire y Derbyshire,
o el procedente de otras mds lejanas, como las de Chellastone. Muchos de
esos alabastros producidos en Inglaterra se exportaron fuera, a Espana, Italia,

Francia, Alemania e, incluso, a Polonia, como vemos en el alabastro de las
“Tres Marfas” del Museo Nacional de Varsovia, fechado hacia 1430.

Los trabajos en alabastro, basados frecuentemente en las iluminaciones de
codices, llegaron a tener una extraordinaria demanda. Inicialmente se elabo-
raron imdgenes de santos, finamente realizadas y, a veces, policromadas, que
eran colocadas en pequenas capillas portétiles de madera, al modo en que
hoy se elaboran las capillas portitiles de devocién familiar que se llevan de
puerta en puerta, tan frecuentes atin hoy dia en Galicia. Pero muy pronto se
empezaron a elaborar tripticos, polipticos y retablos, destinados a las iglesias,
que respondian a cdnones muy precisos, tanto en su temdtica (generalmente
episodios de la vida de Ciristo, la Natividad, la Adoracién de los Reyes Magos,
la Pasion o la Resurreccion) como en sus dimensiones. Y es curioso que la
préctica totalidad de los retablos fijos se configuraban con un niimero impar
de relieves, siendo el del centro el de mayor tamario y el mds importante, en
el que se representaba la escena principal.

Lamentablemente, hoy quedan pocas obras religiosas de alabastro en Gran
Bretafa, tras la sistemdtica destruccion de los bienes eclesidsticos después
de la creacion de la iglesia nacional anglicana, en 1534. La furia iconoclasta
desatada, sobre todo entre 1537 y 1540, cuando fueron destruidos mds de
trescientos monasterios y conventos, terminé con notables obras de arte
religioso, que nunca pudieron recuperarse. Esa es la causa de que en la
actualidad la mayor parte de las obras en alabastro procedentes de los talleres
britdnicos se encuentren repartidas por diversos paises europeos, entre los
que Espana ocupa un lugar de privilegio. Hace algunos anos decia Gardner
que los alabastros religiosos ingleses se estudian hoy mejor en Espafa y en
otros paises europeos que en Inglaterra (Fig. 19).
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Fig. 19. Alabastro de la Resurreccion, Catedral de York, h.1470.

Si bien es cierto que muchos de los retablos de alabastro ingleses llegaron a
Espana, unos como consecuencia del tréfico comercial, otros traidos por quienes
desearon salvarlos de la iconoclastia anglicana, a partir de 1550 este tréfico
se interrumpio, debido, sobre todo, al control aduanero de los ingleses, ya que
se prohibi6 la fabricacion de estas piezas y, en consecuencia, su exportacion.

Prior y Gardner (1912) establecieron varias etapas con valor cronoldgico en
la evolucion de los retablos de alabastro, incluyendo en su “Class 7 (fechada
entre 1340 y 1370), cronologia que més tarde matiz6 Gardner (1951, 299)
entre 1340y 1380, cuando se elaboraron diversos ejemplares muy significati-
vos que pudieron influir en la temdtica de otros elaborados en piedra, en una
fase que coincide con una importante etapa de arribada de peregrinaciones
jacobeas a las costas corufiesas. También por la costa cantdbrica se impor-
taron alabastros ingleses en ese periodo, como los de Hondarribia, Bermeo,
Lekeitio, Plentzia y Gernika (Martiarena: 2012, 38). En principio, creemos
que el retablo de Laxe puede tener una cronologia cercana a esos episodios,
hacia inicios del XV. Igualmente, Francis Cheetham (Cheetham: 1984, 41)
establecié cuatro etapas en la elaboracion de alabastros, situadas entre 1340
y 1540, siendo la primera etapa (1340-1380) la que parece coincidir con la
“Class 1" de Gardner.

En Galicia existen varios ejemplares: En la catedral de Santiago de
Compostela hay varios, pero un buen ejemplo de estas magnificas obras de
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alabastro de procedencia inglesa es el retablo de la vida de Santiago Apéstol,
que Hildburgh feché hacia 1456, cuando ya el manierismo al que condujo la
industrializacién del siglo XV les hace perder una buena parte de su primitiva
elegancia (Hildburgh, 1926) (Fig. 20). Este pudo ser el retablo que don6 a la
catedral el parroco de Chal, en la Isla de Witgth, John Goodyear, en 1457.
Otro retablo de alabastro, fechado hacia 1462, se documenta en la catedral
de Mondorfiedo y otro mds, una crucifixién de origen inglés, en Xuvia, con-
servado hoy en Santa Maria de Neda, A Corufia y otros mds en Vilanova
de Arousa, Lugo, Quiroga y Pontevedra. Hay documentos que certifican su
adquisicion, recién llegados de Inglaterra, ya que hablan de la compra “a unos
ingleses que venian de Inglaterra e portaran en el puerto de la Villa de Ferrol”
(Franco: 2006, 220)

Fig. 20. Retablo del Apdstol, Catedral de Santiago de Compostela, h.1450.

Un ejemplo muy significativo, puesto que tiene como tema esencial la
Resurreccion de Cristo, es el del Asilo de San José, de Jerez de la Fron-
tera (Cddiz), hoy en el Museo Arqueolégico Municipal de Jerez (Martin
Mochales, 2005), raro en su dmbito andaluz, ya que si bien las obras de
alabastro eran bastante frecuentes en el norte de Espafa, eran raras en
tierras surefas. Sin embargo, estd documentada la llegada de un navio
inglés a Sevilla, procedente de Dartmouth, transportando “paiios de lana de
diversos colores, imdgenes de alabastro, y otras mercancias”, en 1390 (Stone:
1955, 192), lo que justifica plenamente su presencia en tierras jerezanas,
dado que esta actividad comercial entre Inglaterra y el Reino de Castilla
continud a lo largo del siglo XV (Fig. 21).
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Fig. 21. Alabastro del Asilo de San José, Museo Arqueoldgico Municipal de Jerez de la Frontera.

El alabastro de la Resurreccion de Jerez es de una hechura extraordinaria.
Representa a Cristo saliendo del sepulcro, con una composicion similar a la
del primer bloque del retablo de Laxe: Cristo triunfante de la muerte, sale
del sepulcro portando en su mano izquierda la cruz de la victoria, mien-
tras que con la derecha bendice al mundo. Cuatro sorprendidos soldados
lo rodean, mientras sobre ellos, dos dngeles contemplan la escena. La obra
estd fechada entre 1450 y 1470, en una fase de produccion estandarizada.

Otros retablos de alabastro, con la misma tematica, se reparten por
distintos lugares de toda Europa, desde mediados del siglo XIV, por lo que
no podemos descartar, como ha insinuado el profesor C. Belda, que aque-
lla corriente pudiera haber influido en la elaboracion de diversos retablos
rurales, como el de Laxe.

Debe afiadirse que estos retablos de alabastro fueron frecuentemente
imitados también en madera, aunque de ellos quedan hoy pocos ejemplares,
como el conservado en el Rijksmuseum de Amsterdam, de entre 1460 y 1470,
de gran calidad, aunque parcialmente deteriorado.

En la actualidad no se aprecian en el retablo de Laxe restos de pintura.
Algunas coloraciones verdosas que se observan en varias zonas, que alguien
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interpret6 como restos de la primitiva pintura, pudieran ser, més bien, colo-
raciones producidas por la humedad, pero no es imposible que originalmente
estuviera decorado con pintura, al igual que algunos retablos de alabastro y
otros elementos decorativos en contextos arquitecténicos. Sin embargo, en la
actualidad no nos atrevemos a asegurarlo, mientras no pueda realizarse un
analisis adecuado de pigmentos.

Las escenas de los cinco bloques del retablo estdn enmarcadas entre las
columnas que soportan una arquerfa gética de arcos apuntados, con doble
ojiva interior y flor de lis colgante, haciendo de elementos divisorios entre
los distintos bloques pétreos del retablo, que a su vez aparecen encuadrados
bajo una arqueria de 18 arcos idénticos, rematados por ménsulas pinjantes y
trasdés de motivos florales, con tracerfa de doble arco ojival con ménsula y
un una flor de lis en la enjuta.

Estos complementos arquitecténicos, tan frecuentes en las composiciones
del siglo XV, pueden parecer excesivos, puesto que culminan cada una de
las escenas de los bloques, dando una sensacién de exagerada vy, tal vez,
innecesaria plenitud escénica. Sin embargo, también es cierto que llenan
vacios ociosos, dando a las composiciones un cierto equilibrio, no exento
de armontia, resaltando las figuras que, de esa manera, aparecen situadas
en un tedrico escenario monumental, irreal por lo extemporaneo, pero dtil
para la composicién. En realidad, este “horror vacui” es bastante habitual
en la época.

Por otra parte, todo este escenario arquitecténico de columnas y arcos en
el que se encuadran las representaciones, parece rememorar un ambiente
eclesidstico o monacal, es decir, un lugar sagrado, reafirmando asi la sacra-
lidad del propio retablo.

El estado de conservacion del retablo de la Resurreccion de Laxe es rela-
tivamente bueno, pese a la larga etapa bajo el enlucido (¢o0 precisamente por
eso?), aunque cada vez se hace mds necesario un tratamiento de proteccion
y conservacion y, sobre todo, un estudio de la iluminacién que lo destaque
adecuadamente. En varias zonas del retablo se aprecian distintas manchas
de humedad, posiblemente debidas a la reaccién quimica de los distintos
componentes de la piedra ante el exceso de humedad ambiental y las posibles
filtraciones de la humedad del muro. Un detenido estudio de estos compo-
nentes darfa con la solucion adecuada a estas agresiones.
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3.1. %egcri;pcéén Sel retablo

BLOOQUE 1.
LA RESURRECCION DE CRISTO

Fig. 22. Bloque 1 del retablo: la Resurreccién de Cristo.

En el primer bloque del retablo se representa el hecho mismo de la
Resurreccion de Cristo, es decir, el momento en el que emerge del sepul-
cro triunfante de la muerte. Este hecho, en si, no esta descrito en ningtin
texto evangélico puesto que nadie lo presencio, y por lo tanto, es fruto de la
imaginacion de los artistas que lo representaron. Todos los evangelistas, con
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ligeras variantes (Mt 28, 1-10; Mc 16, 1-8; Lc¢ 24, 1-9) narran la llegada de
las Santas Mujeres “el primer dia de la semana, al amanecer” (Jn 20-1) al lugar
donde se encontraba la sepultura de Jesus, y la sorpresa de éstas al encontrarlo
vacio (lo que se recoge en el bloque 4 de nuestro retablo). Pero el hecho de
la Resurreccion ya se habia consumado. Cristo habia resucitado sin testigos.
Cabe deducir que la composicién de esta escena primordial obedece a unos
cdnones artisticos precisos, fruto de la imaginacion de los artistas, que tienen
pocas variaciones a lo largo del tiempo. De hecho, siendo la Resurreccion de
Cristo el acontecimiento fundamental de la fe cristiana, requeria una precisa
iconografia, adecuada a su importancia.

Jests resucitado sale del sepulcro, atin envuelto en su sudario, con una
pierna fuera, mientras la otra permanece en el interior. En su mano izquierda
lleva la cruz o estandarte de la Resurreccion con oriflama, mientras que con la
derecha bendice al mundo. Esta representacion es, en realidad, una novedad
en la iconografia cristiana a partir del siglo XII, ya que desde el arte paleo-
cristiano la representacion de Cristo se centraba, casi de forma exclusiva, en
la figura del “Buen Pastor”, la cruz con el monograma de Cristo simbolizando
la victoria sobre la muerte, o el sol, simbolizando el hecho, como puede verse
en el Salterio de Utrech (820-840), donado por el arzobispo Ebo de Reims a
la abadia benedictina de Hautevillers (Walther y Wolf: 2003, 90), hasta que,
tras la promulgacion del Edicto de Mildn, en 313, se empezaron a permitir
ciertas ampliaciones en los ciclos narrativos iconograficos (Trevisan 2003).
Después, en la Baja Edad Media, el “Buen Pastor” se sustituye por el “Cordero
del Sacrificio” y se abre el espacio al tema de la Resurreccion, inspirada en
los detalles narrados en el evangelio de San Juan, en el que, aunque no se
narra el suceso en si, se describen los preparativos del entierro de Jests, la
eleccion de su sepultura y, con posterioridad, la llegada de las Santas Mujeres
y las primeras apariciones de Cristo. Inicialmente la Resurreccion se repre-
sentaba simbdlicamente con una cruz desnuda, a veces con el monograma
de Ciristo, Josué liberado de su prisién, Sansén haciendo huir a los filisteos,
una aparicion luminosa...etc.; en el siglo IX el sol naciente simbolizaba en
occidente la Resurreccién de Cristo, como vemos en el Salterio de Utrech,
hasta que, a partir del siglo XI, se empieza a representar como un hecho,
mediante la escena referida, con ciertas variantes. El posible punto de par-
tida de este cambio pudo ser, como sefala Louis Réau (1957, 11, 544), una
miniatura de los evangelios de Otén 111, de hacia 997, hoy en la Biblioteca
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estatal de Baviera, en Munich (Clm 4453) procedentes del scriptorium de la
abadia benedictina de Reichenau, situada en la isla del mismo nombre, en el
lago Constanza (Baden-Wurtemberg, Alemania) (Walther y Wolf: 2003, 114).

En la escena de la Resurreccion se solia representar a Jests saliendo o
elevandose del sepulcro, con el estandarte de la Resurreccién, en presencia de
tres o cuatro asombrados o dormidos soldados romanos. Este esquema inicial,
que ya podemos ver en una iluminacion del Salterio de Rheinau, de mediados
del siglo XIII (Walther y Wolf: 2003, 465), y en “Les Petites Heures du Duc
Jean de Berry” (1372-1390), se perpettia en la Edad Media, como vemos en
la obra del Maestro de Trebon, de hacia 1390, y en el Renacimiento, donde
lo vemos en las obras de Perugino, Piero della Francesca vy, fuera de ltalia,
en el retablo de Isemheim, de Colmar, (h. 1512-1516) y en el retablo de la
Pasion de Mathias Griinewald, de hacia 1515. Y aunque esta representacion
no estd basada en ningtin texto evangélico, parece responder a la fe y tradi-
ciones populares, por lo que, inevitablemente, tiene rasgos teatrales, aunque
seguramente no fuera debido a la influencia de las representaciones de tipo
religioso del Teatro de la Pasion, del que en Espana poseemos una gran obra
de patética sobriedad del periodo anterior al teatro cldsico, como es «El auto
de la Pasi6n», de Lucas Ferndandez (1474-1543).

La escena del Salterio de Rheinau (mediados del XIII) es extraordinaria, ya
que todo el manuscrito supera en calidad artistica a todos sus contemporaneos
en Europa central. Procede de los entornos de Ratisbona o Salzburgo, estéd
escrito en latin y al miniaturista autor de las diez miniaturas a pdgina entera
y nueve capitulares decorativas se le denomina “el maestro del Rheinau”. El
salterio se encuentra la Zentralbibliothek de Zurich, con la signatura Cod. Rh.
167. En la escena de la Resurreccién, en el folio 107, se ve a Cristo salir del
sepulcro, cuya losa de cubierta aparece en el suelo aplastando a un soldado,
vestido con la tdnica roja de la Pasion y portando el estandarte con oriflama
en su mano izquierda, mientras bendice con la derecha. Solamente su pierna
izquierda estd fuera del sepulcro, mientras la otra permanece dentro. Tres
sorprendidos soldados aparecen derribados en el suelo. Toda la escena estd
enmarcada con bandas iluminadas en las que se ha utilizado la plata. Se trata,

sin duda, de una obra excepcional para una época tan temprana (Walther y
Wolf: 2003, 464) (Fig. 23).

Una de las variantes mds cldsicas de la escena de la Resurreccion es, pre-
cisamente, esta que vemos en el retablo de Laxe, en la que Jests aparece con
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Fig. 23. Iluminacién del Salterio de Rheinau, s. XIII.

un pie fuera del sepulcro, mientras el otro permanece atin dentro (“Christus
uno pede extra sepulcrum”), que probablemente responde a la divulgacion de
unos esquemas estandarizados que, a lo largo de la Edad Media, circularon
por la Cristiandad europea de la mano de los artesanos que ofrecian su tra-
bajo a las parroquias. También Molanus (Jan van der Meulen) lo describe
asf, con un pie fuera del sepulcro, en su “Tratado de las santas imdgenes”
y pone como ejemplo las imdgenes de “Speculum Humanae Salvationis”, de
Augsbourg, hacia 1473 (la denominada por Male “Biblia de los pobres”, de
enorme influencia en los artistas contempordneos), (Molanus: lam. 14, 2° vol.)
y (Male: 1949, 235). Asi lo vemos también, por ejemplo, en la “Resurreccion”
de Hans Multscher, de hacia 1437, en el retablo de Wurzach (Museo Nacional
de Berlin), en el que Cristo, con un pie fuera, sale de un sepulcro cerrado,
en una composicién en la que se aprecia la influencia de Van Eyck.

En la escena de nuestro retablo de Laxe no se aprecia si el sepulcro per-
manece cerrado o, por el contrario, ya estd abierto. Ambas situaciones fueron
representadas por los artistas. Era frecuente representar el sepulcro cerrado,
simbolizando el misterio de la Resurreccion: Cristo sale del sepulcro sin alte-
rar su hermetismo, de la misma forma que naci6 sin alterar la virginidad de
Maria. Esa es la representacion clasica, tal como la vemos en la mencionada
Resurreccion del Maestro de Trebon, del Museo de Praga (Sterling: 1966,
333), que es anterior a la del retablo de Laxe, hacia 1380 (Fig. 24). En la obra
de Trebon, Cristo estd en pie sobre un sepulcro cerrado y sellado que tiene
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dos grandes argollas en la tapadera. El hermetismo del sepulcro ratifica la
auténtica resurreccion de Cristo que, envuelto en un sudario rojo, en su mano
izquierda tiene la cruz de la Resurreccién con oriflama, mientras que con la
derecha bendice al mundo, actitud que se repetird en las representaciones
posteriores. Tendidos en el suelo, cuatro soldados, vestidos a lo medieval, con
cotas de malla, contemplan la escena con asombro y temor.

Fig. 24. Resurreccién del Maestro de Trebon, Museo de Praga, h.1380.

El llamado Maestro de Trébon, o de Wittingau (cuyo verdadero nombre
ignoramos) fue uno de los pintores mds originales del denominado “estilo
internacional”, de la segunda mitad del siglo XIV, y su retablo procedente
del convento de los Agustinos de Trebon (Bohemia, Republica Checa),
que se fecha no antes de 1390, es una de las obras més destacadas de la
época, de una belleza extraordinaria, realizada magistralmente con colores
sostenidos que le aportan al conjunto una majestad asombrosa. La com-
posicion del grupo, con el ritmo de sus siluetas y los estudios de pliegues,
parece netamente francesa, sin embargo, los tipos son franco-flamencos,
interpretados al gusto lirico de la tradicion bohemia. No obstante, los cla-
roscuros y los escorzos evidencian una clara influencia de la pintura del
norte de Italia (Monreal, 1975: 72). Del primitivo retablo sélo se conservan
tres paneles pintados por ambas caras: Cristo en el Monte de los Olivos,
el Santo Entierro y la Resurreccion de Cristo, amen de algunas figuras de
santos. Se conserva en la actualidad en la Galerfa Nacional de Praga. Hoy
se considera al maestro de Trebon el pintor mds relevante de la época de
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Carlos IV de Bohemia, y de €l se destaca su dominio en la técnica de refle-
jar luces y sombras, utilizando las gamas completas de rojos y verdes y el
dominio del claroscuro para destacar la dimensién espacial de los voldmenes.
El maestro bohemio aporté un estilo que inspiraba mayor espiritualidad,
con un canon de figuras mas estilizadas y ondulantes. Estas innovaciones
técnicas, revolucionarias en su época, dejaron una profunda huella entre
sus contempordneos, como Vyssi Brod, pintor de la Pasion de Cristo y, sobre
todo, en la escuela miniaturista de Praga y su “estilo suave” (Bialostocki y
Moran Turina: 1998, 36).

La mayor parte de los temas desarrollados en el retablo de la Resurreccion
de Laxe tienen antecedentes lejanos que, en algunos casos, parten de época
paleocristiana en Oriente y en otros los vemos reflejados en las iluminaciones
de los cédices, salterios, breviarios etc. desde los inicios de la Edad Media.
Cabe resaltar aqui el extraordinario papel desempefiado por los monaste-
rios medievales en este sentido, lugares de recogimiento religioso en cuyos
scriptoria trabajaron copistas e iluminadores, pintores (miniatores), caligrafos
(anticuarii y rubricatores), y escribanos (scriptores), desarrollando, durante
siglos, una labor a la que le debe mucho la cultura occidental. Como afir-
mara A. Hauser: ‘A la labriosidad y riqueza de los monasterios debe el arte del
Occidente Cristiano su primer florecimiento” (Hauser: 1962, 186). Y asi fue,
ya que sus puntos de contacto con el mundo laico hacian que el monasterio
se cnvirtiese en un centro de reunién de peregrinos, comerciantes, artistas y
juglares, que se encargaron de distribuir los avances y novedades monacales
por el mundo circundante.

En este bloque 1 debemos destacar algunos detalles de la composicion: la
figura de Cristo aparece vestida no con un sudario al uso, sino con una capa que
se abrocha a la altura del cuello con una fibula o cierre anular. En realidad, un
arcaismo que nos remonta al periodo tardoantiguo o altomedieval. La imagen
parece desproporcionada, tal vez en un intento de lograr cierta perspectiva, ya
que la mano derecha, con la que bendice, es de proporciones semejantes a la
cabeza. En su costado derecho aparece con claridad la hendidura de la herida
de la lanza con la que un soldado lo rematé: “Mds al llegar a Jesiis, como le
vieron ya muerto, no le quebraron las piernas, sino que uno de los soldados, con
la lanza, le abrié el costado, y al instante salié sangre y agua” (Jn 19,9).

Cristo sale de un sepulcro concebido como uno paleocristiano, que se
aprecia con més detalle en el bloque 4. Este sepulcro tiene una decoracién
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de seis arcadas sostenidas por columnas, semejante a otros sepulcros cono-
cidos, como los paleocristianos conservados en el Museo de Perugia, en el
Museo de Valencia o en el de Jaén, del siglo IV (Fig. 25). Sin embargo, la
concepcién del sepulcro representado en la iconografia medieval y renacen-
tista tenfa poco que ver con el que pudo ser el verdadero sepulcro de Jests,
al que hacen alusion los evangelistas: “... y habiéndole descolgado de la cruz
(José de Arimatea), le envolvié en una sdbana y le colocé en un sepulcro abier-
to en pefia viva, en donde ninguno hasta entonces habia sido sepultado” (Lc
14, 53); “ le envolvié en una sdbana, y le puso en un sepulcro abierto en una
peiia, y, arrimando una gran piedra, dejo asi con ella cerrada la entrada” (Mc
14, 46). Es decir, que posiblemente el sepulcro de Jestis no era mds que una
oquedad abierta en la piedra y clausurada con una losa, como era habitual
en Palestina, posiblemente como herencia de los hipogeos protohistéricos, de
manera que la presencia de un sepulcro tan elaborado como el que aparece
en la mayoria de las representaciones era un lujo que muy poca gente podia
permitirse entonces, aunque tal vez si José de Arimatea, definido por San
Marcos como “persona ilustre y senador” (Mc 14, 12) y por San Lucas como
“hombre bueno y justo”(Lc 23, 50).

Era frecuente, por otra parte, que el sepulcro adoptase en la iconografia
la forma de un altar eclesiastico, seguramente por la influencia de las repre-
sentaciones dramadticas de la Pasion, en las que el altar de la iglesia podia
representar el sepulcro de Cristo. En todo caso, esta circunstancia solo podria
justificarse a partir del siglo XII.

Fig. 25. Sepulcro paleocristiano, Museo Arqueoldgico de Jaén.
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En el suelo y ante el sepulcro, con tamafios desproporcionadamente meno-
res, vemos a cuatro soldados, de los cuales uno parece dormido a los pies del
sepulcro, mientras que los tres restantes permanecen en segundo plano. Uno
de ellos, a la derecha del bloque, porta una alabarda. Los cuatro cubren sus
cabezas con cotas de malla.

Cabe destacar que la presencia de soldados custodiando el sepulcro de
Jesus solo estd avalada por el Evangelio de San Mateo, donde se relata cémo
los sacerdotes y fariseos le piden a Pilatos que custodie el sepulcro “no vayan
quizd de noche sus discipulos y roben el cuerpo y digan a la plebe: “Ha resucitado
de entre los muertos™y sea el postrer engaiio mds pernicioso que el primero” (Mt
27, 16). A lo que Pilatos respondié: “Ahi tendis la guardia, id y ponedla como
os parezca’. Ningdn otro evangelista menciona esta circunstancia.

Los soldados no sélo se representan a menor tamano, sino que adoptan
posturas grotescas, en claro contraste con la majestad de Cristo, con lo que
se pretende zaherir a los sayones y ensalzar ain mds la figura central de
Jests. En realidad, a partir del siglo XV la actitud y rostros de los soldados
del sepulcro se van haciendo cada vez mas patéticos (Suchaux & Pastoreaux:
1996, 334) y aparecen con vestimentas y armas anacrénicas, mas propias de
la época en la que se pint6 la escena, que del siglo I.

Por fin, el encuadre de toda la escena bajo una arqueria de tres arcos géticos
apuntados, con doble ojiva y flor de lis colgante, sostenida por dos columnas
laterales, enmarca la accién en un escenario tedérico, resaltando todo el relato
del hecho de la Resurreccién, suceso principal en la doctrina cristiana, ya que
es el acontecimiento por el que Jesucristo triunfa sobre la muerte y proclama
la vida inmortal, haciendo de este milagro la piedra angular del cristianismo.
La Iglesia proclama asi el momento en que Cristo rehabilita a la humanidad
entera, ddndole a través de su persona, compromiso de la gloria eterna.

Es claro que estas escenas de la Resurreccién de Cristo se inspiraron
en escenas anteriores utilizadas en los manuscritos medievales, cuando
se empez6 a emplear el tema de la Resurreccion en las iluminaciones. Ya
hemos citado varios precedentes, aunque uno de los méds impresionantes es
el del Manuscrito Prejsie, de la Biblioteca Koninklijke, de La Haya (hacia
1400) (Fig. 26). La iluminacién de la Resurreccion responde a los cdnones
habituales: Jesus sale de un sepulcro paleocristiano sobre el que se sitta
con un pie fuera mientras el otro permanece dentro; aparece cubierto con
una tdnica rojiza y verde que solo deja al descubierto parte de su pecho y
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Fig. 26. Manuscrito Prejsie, Resurreccidn, Koninklijk Bibliotheek, La Haya, h.1400.

las extremidades; la losa de cubierta se presenta removida y cruzada con el
cuerpo del sepulcro, convencionalismo usado anteriormente por Duccio di
Buoninsegna en la Resurreccion de su “Maestd”; cruz con oriflama de color
rojo, batida por el viento, mientras que con la derecha bendice al mundo;
en ambas manos, en el pecho y en el pie que sale del sepulcro muestra
restos de sangre de las heridas producidas por los clavos y la lanza; a los
pies del sepulcro hay tres soldados adormecidos, con vestimenta medieval de
distinto color en cada uno, roja, azul y verde, los tres con casco y armados
con lanzas y porras; y llama la atencion la inexistencia de paisaje. Toda la
escena estd enmarcada con una linea que forma un tosco recuadro irregular
que llega a cortar la cruz del estandarte. La composicion, pese a ser algo
tosca, contiene ya todos los convencionalismos que veremos perpetuados en
composiciones semejantes a lo largo de los siguientes siglos, como podemos
observar en diversas representaciones de la Resurreccion de toda Europa:
la de Piero della Francesca, del Museo Municipal del Borgo San Sepol-
cro, hacia 1400, en la que Cristo aparece flanqueado por arboles secos, a
la izquierda, y otros verdes, a la derecha, con unos soldados dormidos en
primer plano, como definiendo otro espacio (Milicua: 1993, 241); la del
flamenco Hans Memling, en su Triptico de la Resurreccion, del Louvre,
de 1490, por ejemplo (Arranz: 1982), o la de Hans Pleydenwurff, a media-
dos del XV, conservada en la Pinacoteca de Munich, en la que Cristo con
tinica roja sale del sepulcro y un dngel recoge el sudario, en medio de un



El Retablo de la Resurreccién de Santa Maria de la Atalaya (Laxe, A Coruiia) 81

huerto vallado, mientras que las Santas Mujeres, a lo lejos, entran en el
recinto a través de una puerta vy, al fondo, inmersa en un paisaje complejo,
se distingue Jerusalem (Figs. 27 y 28).

Fig. 28. Hans Menling, Triptico de la
Resurreccion, Museo del Louvre, 1490.

Fig. 27. Piero della Francesca, Resurreccidn,
Museo del Borgo San Sepolcro, h.1400.

No obstante, algunos artistas europeos introdujeron frecuentemente
variantes en la composicion de la escena, como vemos, por ejemplo, en la
“Resurrecciéon de Cristo” del maestro de Francke (1383-1436), un fraile
dominico de Niederrhein, que trabajé en el Monasterio de San Juan de
Hamburgo y se hizo famoso en el dmbito hansedtico, del que conserva-
mos pocas de sus obras, ya que la iconoclastia de la Reforma destruyé la
mayor parte. En esta Resurreccion el maestro Francke representa a Cristo,
vestido con la tdnica roja de la Pasion, saliendo del sepulcro por el lado
contrario al espectador, por lo que aparece practicamente de espaldas y su
rosto apenas se vislumbra. En su mano izquierda porta el estandarte de la
Resurreccion y con la derecha, apoyada en el borde del sepulcro, se ayuda
para salir de él. En torno al sepulcro, nueve soldados, vestidos con ropajes
medievales, duermen tendidos sobre el suelo. La escena es sorprendente,
llena de dinamismo y, dentro del estilo internacional, de una distribucién
y colorido extraordinarios, adscrito al denominado “estilo suave” (“Weicher

Stuill”) (Fig. 29).
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Fig. 29. Maestro de Francke, Resurreccién de Cristo, h.1400.

Este mismo pintor tiene una Crucifixion muy notable, que era parte del
retablo de Santo Tomads, en la que las Santas Mujeres aparecen destacadas
al pie de la cruz.

También es excepcional la extrafia representacién de un desconocido
maestro de la escuela de Avignon, de hacia 1457, conservada en el Louvre,
en la que en un lagubre escenario interior Cristo resucita ante los aténitos
ojos de un obispo y un caballero.

En Espafia contamos con numerosos ejemplos: la Resurreccion de Luis
Borrasa, (1360-1426), de la Catedral de Barcelona; la conservada en el
Museo del Prado, de Miguel Ximénez, pintor hispano-flamenco instalado
en Aragon, muy influenciado por la obra de Bartolomé Bermejo y por los
modelos italianos, que pinté una Resurreccion central para un retablo de
la Piedad, con la variante de Cristo de pie sobre el sepulcro cerrado (entre
1475 y 1485), conservada en el Museo del Prado, con su firma. En esta
representacion, en la que Cristo estd de pie sobre el sepulcro cerrado, es
decir, sin alterar su hermetismo, tal vez podamos apreciar también la influen-
cia del modelo de la Resurreccion del Maestro de Trebon, que lo pint6 en
idéntica circunstancia. La Resurreccién de Juan de Flandes (1465-1519), de
la Catedral de Palencia; la de Bartolomé Esteban Murillo, de 1670, y otras
mds. De entre ellas quiero destacar la de Luis Borrasa, por su cuidadosa
composicion: Se trata de una de las escenas de un retablo que el pintor
cataldn realiz6 para el monasterio de Santes Creus, entre 1411 y 1418, en
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la que vemos a Jesuds en la misma postura que en el retablo de Laxe, en
el preciso momento en el que sale del sepulcro, apoyando su pie izquierdo
sobre uno de sus laterales, portando en su mano izquierda la cruz con ori-
flama y bendiciendo al mundo con la mano derecha. A los pies del sepulcro,
cuatro soldados armados y vestidos con abigarrados atuendos medievales
que incluyen armaduras, petos y yelmos, permanecen adormecidos. Hay
una arboleda al fondo, cuya frondosidad contrasta con la luminosidad de
la escena (Fig. 30).

Fig. 30. Luis Borrasa, Resurreccion, Museo del Prado, h.1411.

El gerundés Luis Borrasa, que se documenta en Barcelona desde 1383, fue
el mds importante de los pintores catalanes del denominado “estilo interna-
cional”, en el que se aprecia la fusion de corrientes diversas procedentes de
Francia, Italia, Flandes y Alemania, dando como resultado el estilo elegante
y refinado que, al parecer, demandaba la nobleza dominante del momento.

Por otra parte, no podemos olvidar los paralelismos con los ya mencionados
alabastros britdnicos, de los que los més destacados son, sin duda, el de autor
anénimo de la Resurreccion, de la Catedral de Ripon (North Yorkshire), de
hacia 1400-1420, aunque hoy se apunta la posibilidad de que fuese tallado antes
de 1400, basandose en la tipologia de las armaduras representadas, propias
de fines del XIV; otro relieve de la Catedral de York, de autor desconocido,
de hacia 1470, y el ya mencionado del Museo Arqueoldgico de Jerez (Fig. 31).
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Fig. 31. Alabastro de la Resurreccion, Catedral de Ripon (North Yorkshire),
hacia 1400-1420

El alabastro de la Resurreccion de Ripon es, ciertamente, extraordinario.
En él, Cristo emerge triunfante del sepulcro, repitiendo todos los convencio-
nalismos sefialados, ante la aténita mirada de tres soldados, ataviados con
vestimentas y armaduras propias de fines del s. XIV, cascos y cota de malla,
camisén de talle alto con mangas largas, piernas cubiertas con armadura.
Cristo pone la planta de su pie derecho sobre el pecho de un soldado que
permanece tendido a los pies del sepulcro. El colorido dado a las distintas
piezas de la composicion la convierten en una de las obras mds destaca-
das de este tipo de representaciones en alabastro. Pero es claro que toda
la composicién responde a unos cdnones muy precisos, que se repitieron
insistentemente en numerosas obras semejantes, desaparecidas hoy en su
mayor parte, tras la desventurada actuacién iconoclasta de Enrique VIII.
Buena prueba de ello es la presencia en Jerez de la Frontera, en el contexto
del antiguo Hospital de Sangre de la ciudad, del hoy restaurado relieve de
alabastro de la Resurrecciéon de Cristo, conservado en el Museo Arqueold-
gico de la ciudad, una pieza que, seguramente, formé parte de un retablo
mds complejo, del que hoy queda esta pieza (ver Fig. 21). Se trata de una
composicién muy semejante a los precedentes britanicos, muy simétrica y de
extraordinaria distribucion espacial, en la que vemos a Cristo saliendo del
sepulcro en una actitud en la que adelanta el pie derecho, que apoya en el
hombro de uno de los soldados dormidos, mientras el izquierdo permanece
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dentro, muy semejante a la composicion de Laxe, al mismo tiempo que los
cuatro aturdidos soldados, con vestimentas medievales, permanecen a sus
pies y dos dngeles en lo alto glorifican el momento. Jests ladea su cabeza
y muestra las llagas de su mano derecha, mientras que con la izquierda
sostiene el estandarte de la victoria sobre la muerte. Va parcialmente cubier-
to con la sdbana de la mortaja. Toda la escena responde a unos cdnones
muy precisos, probablemente estandarizados en los talleres de origen. Esa
estandarizacion se confirma al contemplar el alabastro de la resurreccion
de Santa Catalina de Hondarribia, Guiptizkoa, idéntico al de Ripon y a los
del Museo de Cluny de Parfs, iglesia de Vaeory, y museo de Saint Jean de
Angers (Maine-et-Loire), (Martiarena: 2012, 46). La cronologia que proponen
Prior y Gardner para este modelo es entre 1380 y 1420 (segundo periodo).

Curiosamente, en Andalucifa tenemos noticias de la existencia de otros
nueve ejemplares, uno en la iglesia de Santiago, otro en el convento del
Espiritu Santo, ambos en Jerez, también procedentes de Gran Bretana, otro
en Cordoba, tal vez algo mds tardio, etcétera, lo que parece poner de mani-
fiesto el comercio existente de este tipo de piezas, seguramente a través del
puerto de Sevilla.

En todo caso, estos alabastros de la Resurreccion de origen britdnico
debieron ser muy populares entre mediados del siglo XIV y todo el siglo XV y
tuvieron una fuerte demanda entre las comunidades cristianas de Gran Breta-
na, Francia, Italia, Alemania y Espana. Pese a la destruccién ordenada en la
época de Enrique VIII, en Inglaterra se conservan hoy mas de una veintena
de alabastros de la Resurreccién y un nimero mayor distribuidos por toda
Europa. Aunque algunos de ellos pudieran ser imitaciones locales, la mayor
parte procede de los talleres britdnicos, sobre todo de York y Nottingham, y
todos ellos responden a un mismo patrén estético que, con pocas variantes,
se repite constantemente.

A partir del siglo XIV se hace frecuente la imagen de Cristo Resucitado
elevandose por encima de la tumba, iconografia que pervivird hasta el siglo
XVIII y atn después, siendo Italia, a partir del Renacimiento, donde mas
variantes se observan en esta representacion, que suele reproducirse con un
estilo mas libre (Duchet-Suchaux y Pastooureau: 1990, 333).
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BLOQUE 2.

JESUS DESCIENDE AL LIMBO Y LIBERA A LOS JUSTOS

Fig. 32. Bloque 2 del retablo: Jestis desciende al Limbo y libera a los justos.

En este segundo bloque del retablo se ve a Cristo que ha descendido al
Limbo y, apoyando el extremo de la cruz de la Resurreccion en las fauces
abiertas del Leviathan, extiende su mano derecha para ayudar a salir de ellas
a Adan, apreciandose detrds de ¢l a Evay a los patriarcas y justos del Antiguo
Testamento que esperaban la redencion.

En ocasiones este hecho se ha interpretado como un descenso a los
infiernos, al que hace referencia Santo Tomds de Aquino en la “Summa
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theologiae”, pero la expresion “descensus ad inferos” hace referencia a “lo
que estd debajo”, es decir, en el inframundo, a donde iban las almas tras la
muerte; un lugar semejante al Tartaro y Hades griegos, o al Séol hebreo. Se
trata, pues, de un lugar intermedio entre los infiernos y el Paraiso, al que
fueron los justos no bautizados para aguardar en él la redencion de Cristo.
Las Escrituras lo denominan también infiernos, porque estaban privados
de la vision de Dios.

El descenso al Limbo no tiene mds justificacion evangélica que la de
San Mateo, que dice que tras la muerte de Jests “se abrieron los sepulcros, y
muchos cuerpos de santos difuntos resucitaron” (Mt, 27, 52), pero San Marcos,
San Juan y San Lucas no mencionan el hecho. San Mateo también parece
referirse a este hecho cuando anuncia: “Porque de la misma manera que Jonds
estuvo en el vientre del cetdceo tres dias y tres noches, asi también el Hijo del
hombre estard en el seno de la tierra tres dias y tres noches” (Mt, 12, 40).

Algunos parrafos del Antiguo Testamento se han interpretado como una
alusion a este descenso al Limbo: “Penetraré todas las partes mds hondas de
la tierra, y echaré una mirada sobre todos los que duermen e iluminaré a todos

”»

los que esperan en el Senior (Ecli, XXIV, 45)

En los siglos VII y VIII el Descenso al Hades de Cristo resucitado esta
extendido por todo el dmbito cristiano. San Juan Damasceno, en el siglo
VIII, en el Canon del “Matutino de Pascua”, describia el contraste entre la
oscuridad que reinaba en el Hades y la luz que surgia de la tumba vacia de
Cristo: “Purifiquemos los sentidos y veremos la luz inaccesible de la Resurrec-
cion de Cristo”.

Sin embargo, la base literaria en la que se apoy6 la iconografia del descen-
so al Limbo fue el evangelio apécrifo de Nicodemo, Evangelium Nichodemi,
también conocido con el titulo de Acta Pilati, desde que fue traducido al
latin entre los siglos V-1X. La version original fue redactada en griego, pero
solo contenta los capitulos referentes al juicio, crucifixion y muerte de Jesus
(Capitulos 1 al 11) y las discusiones en el Sanedrin tras la muerte y resurrec-
ci6n de Jests (capitulos 12 al 26), siendo la tercera parte, Descensus Christi
ad inferos, la que relata el hecho, a través de los hijos de Simeén, Karino y
Leucio, resucitados de entre los justos. Asi, una primera parte del Evangelio
de Nicodemo, la referente al descenso al Limbo, parece haberse escrito en
ariego en fechas anteriores al siglo V, probablemente a finales del siglo 111,
mientras los capitulos 1 al 26, parecen un anadido posterior.
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Los pdrrafos que interesan para nuestra interpretacion dicen asf:

XXV 1. “Y el Serior extendid su mano, y dijo: Venid a mi, todos mis santos,
hechos a mi imagen y a mi semejanza. Vosotros, que habéis sido condenados
por el madero, por el diablo y por la muerte, veréis a la muerte y al diablo
condenados por el madero.

2. Y, en seguida, todos los santos se reunieron bajo la mano del Senor. Y
el Sevior, tomando la de Addn, le dijo: Paz a ti y a todos tus hijos, mis justos.

3. Y Addn, vertiendo ldgrimas, se prosternd a los pies del Sefior, y dijo
en voz alta: Seiior, te glorificaré, porque me has acogido, y no has permitido
que mis enemigos triunfasen sobre mi para siempre. Hacia ti clamé, y me
has curado, Seiior. Has sacado mi alma de los infiernos, y me has salvado,
no dejandome con los que descienden al abismo. Cantad las alabanzas del
Sefior, todos los que sois santos, y confesad su santidad. Porque la célera estd
en su indignacion, y en su voluntad estd la vida.

4.'Y asimismo todos los santos de Dios se prosternaron a los pies del Seiior,
y dijeron con voz undnime: Has llegado, al fin, Redentor del mundo, y has
cumplido lo que habias predicho por la ley y por tus profetas. Has rescatado
a los vivos por tu cruz, y, por la muerte en la cruz, has descendido hasta
nosotros, para arrancarnos del infierno y de la muerte, por tu majestad. Y,
asi como has colocado el titulo de tu gloria en el cielo, y has elevado el
signo de la redencion, tu cruz, sobre la tierra, de igual modo, Seiior, coloca
en el infierno el signo de la victoria de tu cruz, a fin de que la muerte no

domine mds”.

Siglos después, la “Leyenda Dorada” de Jacobo de la Voragine, arzobispo de
Génova, a mediados del siglo XIII y, sobre todo, el libro “Speculum historiale”,
de la obra “Speculum maius”, de Vicent de Beauvais, basada en el “Chronicon”
de Helinard de Froidmont (1229), se encargaron de difundir el tema del
descenso al Limbo o a los infiernos por toda la Cristiandad, ejerciendo una
notable influencia en la literatura y el arte. De hecho, la iconografia medie-
val europea del Leviathan, ya sea interpretado como boca del infierno o del
Limbo, se extendié practicamente por toda Europa, entre los siglos 1X y XII,
y ain posteriormente. Asi, lo vemos en relieves de la portada de la Abadia
de Sainte-Foy (Conques, Aveyron, Francia) (Fig. 33), que era un lugar de
paso del Camino Francés, del siglo XI; en el relieve policromo de la iglesia
de Saint-Nectaire, a fines del XII; en el relieve pétreo de Queninton Church,
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Fig. 33. Leviathdn del pértico del Juicio
Final, Abadia de Saint-Foy (Conques),
s. XI.

Fig. 34. Leviathdn, Biblia de Pamplona,
s. XIII, Bibliothéque Damiens.

Gloucestershire, de inicios del siglo XIV; en un capitel del claustro de San
Pedro de la Rda, Estella, Navarra, del siglo XIII; en una representacion muy
ingenua en Santa Maria de Artaiz, Navarra, del siglo XIII; en un capitel de
claustro de la catedral de Tudela, Navarra, de siglo XIII; en la preciosa minia-
tura de la Biblia de Pamplona, Bibliothéque Damiens, Siglo XIII, Catedral
de Pamplona, (Fig. 34) etcétera.

Este descenso a los infiernos fue incluido en el Credo y en el himno de
Pascua Exultet, en el que se canta el glorioso ascenso de Cristo desde los

infiernos.

Es posible que la primera representacion occidental del Leviathan sea
la que aparece en la “Angelomaquia” del Cédice Caedmon, de la abadia de
Whitby (denominada antes de Streonaeshalch) de Inglaterra, elaborado a
mediados del siglo X, aunque el monje poeta debi6 morir hacia 680. Algo
mas tarde, aparecen diversos Apocalipsis anglo-normandos, entre finales de X
y primera mitad del XI, donde las dimensiones del monstruo se acrecientan
y en el “Salterio de Henri de Blois”, llamado también Henry de Winchester
(1089-1171), (Winchester, siglo XII, hoy en el Museo Briténico), el Leviathan
tiene una doble boca que es cerrada con llave por un dngel, mientras que en
el interior del monstruo se ve, formando una terrible escena, a los condenados

torturados por demonios y animales espantosos (Abbate: 1966, 151) (Fig. 35).
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Fig. 35. Salterio de Henri de Bois, s. XII, el infierno cerrado por un dngel,
British Museum, Londres.

La popularidad del tema en la Edad Media fue tal, que cuando comen-
zaron las representaciones de temas religiosos, a partir del siglo XII, la figura
de Leviathan, representado como un enorme monstruo que engullia a los
pecadores que iban destinados a los infiernos, era puesta en escena mediante
una gran maqueta de madera, provista de mecanismos movidos por poleas,
que le hacfa abrir las fauces cada vez que tenia que devorar a los pecadores,
entre llamaradas y humo. (Massip: 1998, 240). El disefio de la maqueta puede
verse auin hoy en “Le livré de la Diablerie”, publicado en Paris, en 1508, y
aunque la obra es tardia, en ella se menciona que estos artilugios tuvieron
sus antecedentes ya en siglo XII. Estos artificios tenfan la finalidad de pro-
porcionar “una iconografia del infierno que pudiera ser inteligible tanto por
paganos como por cristianos” (Sheingron: 1992, 1179) (Fig. 36).

En el lejano cristianismo oriental vemos la escena repetida insistentemente
desde época muy temprana, como en el fresco de la iglesia de San Jorge de
Kurbinovo (Prespa, Macedonia), fechado en 1191, manteniéndose su repre-
sentacion durante los siglos siguientes, como en el fresco del dbside de la
iglesia de la Tansfiguracion del Monasterio de Mirozoski, en Pskov, a orillas
del rio Miroza (noroeste de Rusia), del siglo XII ( Velmans et al.: 1999, Lam.
34); en el fresco de la iglesia de San Joaquin y Santa Ana (Iglesia del Rey),
en Studenica, Kraljevo (Serbia); en el monasterio de Hosios Klukas (Focida,
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Fig. 36. “Livre de la Diablerie”, 1508, disefio de Leviathan de madera
para representaciones teatrales

Grecia), pintado entre 998 y 1010 y en el de Nea Moni (Quios, Grecia), en
un mosaico del siglo XII (Velmans et al.: 1999, 103), repitiéndose después
en los iconos de los siglos XVI al XVIII, como la Anastasis sobre tabla de
Miguel Damaskinos, del Museo Benaki de Atenas. Si la etapa mds antigua de
estas composiciones, después de la crisis iconoclasta, supuso una reinvencion
de la figura humana, representando a los personajes frontalmente, con la
finalidad de recibir directamente la veneracion de los fieles y establecer una
verdadera relacion entre ellos, a partir del siglo XIII vemos un afianzamiento
de los cdnones figurativos, que cada vez mas, van ganando en realismo y en
recursos graficos.

Male afirmé, creo que acertadamente, que el tema tuvo sus origenes ico-
nogréficos en este mundo bizantino (Méale: 1919, 269), pero con antecedentes
paganos en Egipto y Grecia (recuérdese, por ejemplo, el mito de Orfeo des-
cendiendo al Hades en busca de Euridice), para pasar después a occidente,
con un significado mds definido, ya que mientras en Bizancio la Andstasis
(Avaotaotg, elevacion, ascension, levantarse) reemplaza a la Resurreccion,
en occidente ambos temas conviven en paralelo, aunque independientemente
(Réau: 1957, 532). Para G. Galavaris, la composicion del tema se inspira
en antecedentes clédsicos plasmados en los sarcéfagos de los siglos 1y 11,
en los que se representa a Hércules rescatando al Cancerbero del Hades
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(Galavaris: 1969, 71), mientras que para E. C. Schwarrtz los antecedentes
hay que buscarlos en las monedas del periodo tardo-antiguo de los siglos
IV y V, en las que el emperador victorioso era representado arrastrando a
un enemigo (Schwartz: 1972, 83). Sea como fuere, es claro que el mundo
clasico estd detras de esta concepcion iconogréfica, que se inspira en anti-
quisimas tradiciones miticas.

No debe descartarse la posibilidad de que el tema del “descenso a los
infiernos” se desarrollase en la Iglesia Occidental como una reafirmacion
del Credo de los Apoéstoles, en el que se afirma que Cristo “fue crucificado,
muerto y sepultado, descendié a los infiernos, al tercer dia resucité de entre los
muertos...etc.”, mientras que en el Credo de Nicea se omite el descenso a
los infiernos.

La composicion més notable de la Andstasis en el dmbito bizantino es,
sin duda, el fresco absidal del parakklesion de la basilica bizantina de San
Salvador in Chora, edificada por orden de Justiniano en 413 y renovada entre
los siglos XI y XII, aunque los mosaicos y frescos son algo posteriores, entre
1315 y 1320.

Este fresco de la Andstasis se apoya en la narracion de Nicodemo: San
Juan el Bautista desciende al inframundo en el que los justos aguardan y les
anuncia que Cristo viene a redimirlos. Enterado Satén, ordena a los demonios
que cuando llegue Jests lo apresen e impidan la redencion, advirtiéndoles
del poder del Salvador de resucitar a los muertos y llevarlos consigo. Los
demonios cierran el acceso a los infiernos con portones metdlicos, cadenas
y cerraduras. Pero cuando llega Cristo, las puertas caen abatidas, se rompen
las cadenas y libera a los muertos, al tiempo que ordena a sus dngeles que
aten con cadenas a Satdn. Después, tiende su mano a Adén, que representa
al género humano, para iniciar la liberacion.

En el extraordinario fresco de Estambul vemos a Cristo resucitado, total-
mente vestido de blanco, el color de la Transfiguracion, ayudando a salir de
sus sepulcros a Addn y Eva, que son seguidos por los justos del Antiguo Testa-
mento, entre ellos a San Juan Bautista, David y Salomén. Los personajes que
aparecen detrds han sido identificados como: Abel, Noé, Abraham, Moisés,
Elias, Isafas y Jeremias. Todos parecen surgir de una caverna, destacada sobre
un fondo oscuro en el que aparece la leyenda Avactacig (Resurreccion), y
un poco mds abajo las iniciales IC (lesus) y XC (Christos). Cristo aparece
destacado sobre un arco de luz, o “mandorla” (marco o aureola en forma oval
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o de almendra) adornada con estrellas, y su tunica agitada por el viento, lo
que aumenta la sensacion de movimiento de la figura, mientras que Eva,
Adén y el resto de los justos, destacan por el colorido de sus vestiduras. A
un nivel inferior, bajo los pies de Cristo y de los sepulcros, se vislumbra un
oscuro inframundo, en el que se aprecian las puertas del infierno, los canda-
dos, bisagras y llaves esparcidas y la figura del diablo encadenado, es decir,
un infierno vencido por la Redencion (Fig. 37).

Fig. 37. Andstasis, San Salvador in Chora, Estambul.

El fresco de la Andstasis es la principal atraccion de San Salvador in
Chora, convertido hoy en Museo Nacional (Kariye Miizesi) en ¢l se aprecia
una innovacion estilistica en la evolucién del lenguaje pléastico bizantino. La
situacion del fresco en el dbside del parakklesion es también una innovacion,
ya que significa el “resurgimento de la antigua tradicion de los martyria de
los lugares santos de Palestina” (Velmans et al.: 1999, 242). Vemos la misma
situacion en varios lugares de Oriente: San Focas de Amiun (Libano), Abu
Gosh (Jerusalem) y en la hoy desaparecida iglesia del Santo Sepulcro, tam-
bién en Jerusalem.

Sin embargo, la representacion de la Andstasis se hizo bastante frecuente
en el arte bizantino, sobre todo a partir del siglo XIV, como destaca Geltrud
Schiller, tanto en frescos, como en mosaicos y al éleo sobre tabla, como vemos

en el “Diptico de Constantinopla”, del siglo XIV (Schiller: 1972, 1dm. 12),
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teniendo como precedente el modelo bizantino del siglo XI. De hecho, la
misma composicién de San Salvador in Chora, y con un claro estilo bizan-
tino, la vemos en el timpano de la iglesia Oscura (Karanlik Kilise) del Valle
de Goreme (Capadocia, Turquia), que se fecha a finales del siglo XI, en la
que Cristo aparece sacando a Addn del Limbo, ddndole la espalda, aunque
volviendo la mirada hacia €I, teniendo a su lado a David y Moisés. Sobre los
personajes, la inscripcién Avactaotg, y sobre Cristo las abreviaturas IC (lesus)
y XC (Christos), como en la composicion de la de San Salvador in Chora. El
resto de los personajes también estédn identificados con sus nombres en griego,
a diferencia de la escena bizantina ( Yenipinar y Sahin: 1998, 73) (Fig. 38).

Fig. 38. Andstasis, Karanlik Kilise, Géreme, Turquia, s. XI.

En la iconografia occidental sobre el tema del descenso al Limbo o a los
infiernos tiene ciertas variantes: se suele representar como una cueva o sima,
también como una oquedad en el suelo cuya boca estd cubierta por una losa
o cerrada con puertas de bronce con enormes cerrojos que se rompen con
la presencia de Cristo (en este caso, siguiendo literalmente el Evangelio de
Nicodemo), o como un animal monstruoso procedente de las profundidades
marinas, un Leviathan en la terminologia de origen hebraico (Livyatan), que
era definido como un monstruo biblico que habitaba en el fondo del mar y
que ya es citado en el Antiguo Testamento (Salmo 74; Job 41 e Isaias 27).
En el Génesis se hace mencion a una criatura semejante: “Dios cred un gran
monstruo del mar llamado Taninim” (Gén. 1, 21), que también se menciona
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en Talmud (Bathra 74b), donde se dice que serd muerto y su carne servida
como banquete a los justos, en una tienda cuya techumbre sera la piel del
monstruo. Esta es la iconografia seguida en el retablo de Laxe.

Esta original forma de representar el infierno, mediante un monstruo marino,
es la adoptada preferentemente por la Iglesia occidental en la Edad Media,
mientras que en la Iglesia de oriente prefirieron representarla mediante una
oquedad en el suelo, una fosa, o una caverna en un lateral de la montana,
cerrado por una puerta de hierro con candados y herrajes que era custodiada
por demonios. En Europa, a partir del Renacimiento, se empezé a utilizar
el concepto clésico del Hades, cuya puerta custodiaba el Cancerbero de tres
cabezas. Poco después, el tema va siendo abandonado, hasta que deja de
representarse.

Llama la atencion esta tradicion europea de representar los infiernos (el
mal) con las fauces de un gran monstruo marino. Cabe preguntarse si esta
tradicion artistica tiene algo que ver con las tradiciones marinas de las poten-
cias europeas de la Edad Media, cuando se comienza a mostrar gran interés
por las rutas maritimas, como medio de expansién econémica. Recuérdese
que en la cartografia contempordnea solia representarse el océano poblado de
temibles animales, como advirtiendo de la peligrosidad de su navegacion, lo
cual obedecia a la proliferacion de leyendas acerca de la mar tenebrosa. Esos
monstruos imponian temor, pero era, precisamente, eso lo que se pretendia
con su representacion.

En la tradicion cristiana el Leviathan se identifica con el diablo o con el
mal, de manera que sus fauces pueden ser consideradas como la boca de
los infiernos. Y este es, precisamente, el significado que debemos darle a la
representacion del retablo de Laxe, ya que los justos, redimidos por Cristo,
salen de sus fauces, es decir, del lugar oscuro y tenebroso en el que esperaban
la redencion. Es esta, ademds, la forma preferida por los pintores y escultores
de la cristiandad medieval occidental.

En ocasiones, las puertas de los infiernos estdn custodiadas por demonios
o seres infernales, que tratan de impedir la salida de los justos, lo que contri-
buy6 a que en la iconografia medieval no se distinguiera siempre infierno de
Limbo. No es el caso en el retablo de Laxe, en el que estos seres infernales
han sido omitidos.

Duchelet-Suchaux y Pastoreau (1996, 201) sefalan que las narraciones
de “La Divina Comedia” de Dante “marcan un punto de inflexion en el siglo



96 JorcE Juan Eiroa Garcia

XIV”, ya que en ella se concibe el infierno como un profundo agujero con
una serie de fosas en las que se castigan distintos tipos de pecados.

En este bloque 2 del retablo de Laxe vemos, a la izquierda, la figura
de Cristo apoyando el extremo de la cruz de la Resurreccion en las fauces
abiertas del Leviathan, extiende su mano derecha para ayudar a salir de
ellas a Addn, que adelanta su pierna derecha hacia el exterior de las fau-
ces, apoyando su pie en el suelo, aprecidndose detrds de él a Eva, con las
manos en posicion orante, y tras ella a los patriarcas y justos del Antiguo
Testamento, seis personajes en total, a los que es practicamente imposible
identificar. Los tnicos personajes identificables son Addn, que representa
al género humano, como en otras representaciones del Descenso al Limbo,
ofreciendo su mano derecha a Cristo; y Eva, tnico personaje sin barba
del grupo, con rostro mas grdcil y manos en posicién orante. El resto de
los personajes no se pueden identificar, aunque en otras representaciones,
sobre todo a partir del siglo XIV, aparecen claramente reconocidos mediante
determinados convencionalismos, ausentes en nuestro retablo. A David y
Salomon, los “Theopastores”, se les reconocia por los turbantes con los que
se reconocia a los reyes de Juda, o simplemente se representaba la cabeza
o el busto saliendo de la tumba. A San Juan, cubierto con una piel, cruz
de madera y un cordel en la cintura, que hace alusién a su martirio. Nada
de esto podemos apreciar en el retablo de Laxe, de manera que tenemos
que hacer alusion a “los Justos” del Antiguo testamento, entre los que, sin
duda, estarfan los aludidos y muchos mas.

La composicién es una escenificacién bastante precisa de lo dicho por
San Pablo a los efesios:"Levantate, tii que duermes, y resucita de la muerte, y
te alumbrard Cristo” (Ef 5, 14).

Las fauces del monstruo han sido representadas semejantes a las de un
inmenso leén, incluida su melena, con un tamafio proporcionado al de las
figuras humanas que salen de ellas. El propio Cristo es de tamafo inferior a
la cabeza del monstruo, lo que ha obligado al artista a presentarlo despropor-
cionado, con pies de gran tamano respecto al cuerpo. La vara del estandarte
de la cruz con oriflama aparece también excesivamente gruesa, sostenida
por una enorme mano, casi del mismo tamano que la cabeza. Toda la accién
aparece enmarcada es un escenario que tiene como fondo una arquerfa de
cuatro arcos apuntados, con doble ojiva interior y flor de lis colgante, soste-
nidos por cinco columnas con capiteles historiados.
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Weitzmann distinguié dos estilos de representar la Andstasis: un estilo mas
antiguo, que denomina “narrativo’, en el que Cristo se acerca hasta Adan y
tomédndolo de la mano le ayuda a salir de su tumba, de la boca del Hades,
o del Leviathan (Exultet de Montecassino; Iglesia del Santo Sepulcro de
Estella, Navarra; retablo de la Resurrecciéon de Jaume Serra); otro estilo que
denomina “renacentista”, en el que Cristo agarra a Addn de la mano vy tira
de él, dandole la espalda, aunque volviendo la cabeza para observarlo. Tras
ellos, salen Eva y los Justos (Cddice Vaticano 9820; mosaico de Hosios Lukas;
relieve de Armentia, Alava). La escena del retablo de Laxe se adscribirfa al
primer tipo, que parece ser el mds antiguo, representado entre los siglos VII
al XIV (Weitzmann: 1960, 103).

Mais tarde se propusieron otros dos tipos: el “dogmatico”, en el que Ciristo,
representado de frente, aparece elevindose, con Adan y Eva a ambos lados
(San Salvador in Chora); y el tipo “mixto”, que combina las modalidades
anteriores (Schwartz: 1972, 30).

El tema tiene numerosas variantes en la iconografia cristiana, pero en el
retablo de Santa Maria de la Atalaya de Laxe se adopta el que parece ser el
tipo mds primitivo, que tiene diversos antecedentes desde el siglo VII, como
el restaurado fresco bizantino de Santa Marfa Antigua, en el foro de Roma,
generalizandose en el siglo XII, sobre todo en Francia, Italia e Inglaterra, siendo
mads frecuente en Espafa a partir del siglo XIII y, especialmente, en el XIV.
Ast lo vemos representado en el relieve policromo de Sait-Nectaire (Puy-de-
Doéme, Auvergne), del siglo XIII; en un capitel del claustro de San Pedro de
Rua (Estella, Navarra), también del XIII; en la ya citada iluminacién de la
Biblia de Pamplona, en la que las fauces del infierno son las del Leviathan,
de mediados del XIII; o en una representacion muy simple de Santa Maria
de Artaiz, en Navarra, de la misma época. Poco después, a partir del siglo
XIV, vemos el tema representado por toda Europa, por ejemplo, en el relieve
de piedra de Queninton Church (Gloucestershire, Gran Bretafa), del siglo
XIV; en un capitel de la Catedral de Girona, por las mismas fechas; y en el
descenso al Limbo de Jaume Serra, del retablo de la iglesia del Santo Sepul-
cro de Zaragoza, en el que Cristo, secundado por cuatro dngeles, redime las
almas de Adan, Eva y los justos del Antiguo Testamento, que salen por las
fauces del Leviathan, ante la impotencia de los demonios situados sobre la
cabeza del monstruo (Fig. 39). Serra, influido por el estilo de la escuela de
Siena que habia introducido Jaume Ferrer Bassa en la Corona de Aragon,
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Fig. 39. Jaume Serra, Desenso al Limbo, Fig. 40. Giotto, “Descenso al Limbo”,
iglesia del Santo Sepulcro, Zaragoza. h.1305-1310, Alte Pinakothek, Munich.

compone estilizadas figuras, de marcados rasgos, con un colorido intenso, al
gusto sienés. El mismo Giotto pint6 el “Descenso al Limbo”, entre 1305-1310
(tempera sobre tabla, en la Alte Pinakothek, Munich), como parte de un retablo
para la Santa Croce (Fig. 40). La escena es la cldsica: Cristo, acompanado
por otro personaje no identificado, que bien pudiera ser un franciscano, tiende
su mano a Addn en la misma puerta de una gran oquedad en la montana,
mientras los demonios huyen ante su presencia.

Debo hacer notar que la distribucion geografica de muchas de estas repre-
sentaciones en Europa occidental coincide con las rutas jacobeas, especialmente
con el Camino Francés, lo que serd de interés para justificar su introduccion
en tierras de Galicia. Y tampoco es casual que alguna de estas obras con
el Leviathan se realizaran en pleno siglo XV en alabastro, seguramente de
procedencia inglesa, como el que podemos ver en el Museo del Louvre de
Paris (niimero de inventario OA201).

Queda, por fin, hacer una referencia al significado e interpretacién de esta
escena del “descenso a los infiernos” representada en el retablo de Laxe: Se
trata, sin duda, de una escena fundamental en la iconografia cristiana, que
va mds alld de la mera invocacion a la resurreccion de Cristo, ya que en ella
se manifiesta la redencion del género humano, representado en Adédn y Eva.

Sin embargo, debe hacerse notar que todo el arte medieval cristiano estd
repleto de simbolos y de claves evangélicas, de dificil comprension para las
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personas sencillas del pueblo llano. La correcta interpretacion de toda esta
iconografia requerfa, cuando menos, un profundo conocimiento de los tex-
tos biblicos y evangélicos, que no estaba al alcance de todos facilmente. No
obstante, lo que si llegaba a todos era la belleza de las representaciones, de
las iluminaciones, los frescos y retablos, las esculturas de las fachadas de los
templos. Aunque toda esta imaginerfa estuviera rodeada de cierto rigorismo
formal y de cierta abstraccion de la realidad, se apreciaba en ella una ten-
dencia, cada vez mds acusada, hacia lo emocional y lo expresionista, que el
pueblo llano si era capaz de percibir.

Hay en la Andstasis un doble sentido de la “Resurreccion” Por un lado, la
Resurreccion como esperanza para los cristianos, anunciada ya en el Antiguo
Testamento, donde en el Génesis se establece una relacién entre el pecado y
la muerte espiritual. El pecado es la muerte, mientras que la superacién del
pecado es la resurreccion espiritual.

Pero, por otra parte, la Andstasis es también la promesa de la vida eterna
para los justos, a través de la redencién de Cristo resucitado, liberando al
género humano, representado por Adan y Eva.

Sin esta doble resurreccion, el cristianismo dejaria de tener sentido. La
promesa de la salvacion y la vida eterna es el pilar fundamental de la fe cris-
tiana. San Pablo afirma: “Si no resucité Cristo, vana es nuestra predicacion,
vana también vuestra fe” (1 Co. 15.14).
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BLOQUE 3

CRISTO RESUCITADO, SEGUIDO POR ADAN, EVA Y LOS JUSTOS, SE
PRESENTA A SU MADRE, LA VIRGEN MARJ{A

Fig. 41. Bloque 3 del retablo: Cristo resucitado, seguido por Addn,
Eva y los justos, se presenta a su madre, la Virgen Maria.

En este bloque central del retablo vemos a Cristo, vestido con una ttnica
y portando en su mano izquierda la cruz y estandarte de la Resurreccién, que
se presenta a su madre, la Virgen Maria, quien lo recibe arrodillada sobre una
almohadilla, ante un atril decorado en la base, en el que se apoya un libro de
oraciones abierto. Detrds de Cristo se sittian, igualmente postrados, Adan y
Eva, desnudos, y otros cuatro personajes representando a los patriarcas y los
justos del Antiguo Testamento, todos recién liberados del Limbo. Esta escena
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es una clara continuacién de la anterior del bloque 2: Una vez liberados los
Justos del Limbo, Cristo se presenta con ellos ante su madre.

Cristo aparece con una larga cabellera que le cae a ambos lados de la cabeza,
vestido con larga tinica que sostiene su hombro izquierdo, mientras que el
derecho aparece desnudo. De nuevo se observa una evidente desproporcion
entre sus extremidades, de excesivo tamafio, y el resto del cuerpo. El rostro de
Jests aparece practicamente de frente, mientras el resto del cuerpo presenta
una leve lateralidad, mucho mds evidente en los pies, que se presentan de
perfil. Esta misma solucién de perspectiva se aprecia en la figura de la Virgen
Maria y, algo menos acusada, en Adan y Eva, mientras que los cuerpos de
los patriarcas y justos permanecen ocultos tras los de Cristo, Addn y Eva,
excepto el posible San Juan Bautista, situado entre Cristo y Adan.

La Virgen Marfa viste una amplia tinica y un velo que le cubre la cabeza
y que cae a ambos lados del cuerpo hasta llegar al suelo, formando pliegues.
Sus manos, de un tamafio desproporcionado con el resto del cuerpo, estan
unidas en actitud orante y sobre su cabeza, también de un tamafio despro-
porcionado respecto al cuerpo, aparece un halo de santidad irradiado. Por
encima de la cabeza de Marfa se aprecia el estandarte de la Resurreccion,
que porta Cristo, batido por el viento.

Llama la atencién la desnudez de los cuerpos de las seis figuras que
acompanan al Redentor, que parecen evidenciar que desnudos de todo lo
terrenal se enfrentaron a la muerte, e igualmente desnudos fueron redimidos
por Cristo (Fig. 42).

Toda la accién vuelve a enmarcarse en un escenario interior, con cinco
columnas al fondo dotadas de capiteles historiados que soportan una arque-
ria de cuatro arcos apuntados, con doble ojiva interior y flor de lis colgante.

En las figuras de la izquierda, entre Addn y Eva, se aprecia una coloracién
rojiza de fondo que también estd presente en la parte baja del cuerpo de Jests,
asi como una coloracién azulada en el manto o tdnica de Maria y en la zona
del segundo capitel de la derecha.

La escena, pese a estar compuesta por ocho figuras mds el escenario
interior y el mobiliario, tiene una distribucién muy proporcionada y una
alineacion equilibrada, en la que lo tnico que desentona es el espacio libre
tras el cuerpo de la Virgen, que contrasta con la acumulacién de figuras
humanas en el extremo opuesto. Pese a ello, es, posiblemente, el bloque mas
armonioso del retablo.
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Fig. 42. Retablo de Laxe, detalle de Addn, Eva vy los justos, saliendo del Limbo.

Tampoco los evangelistas hacen mencion de esta aparicién de Cristo a su
madre, ni lo hacen los evangelios apécrifos. El tema se basa en afirmacio-
nes patristicas, especialmente en el “Liber de Virginitate” (Liber 111) de San
Ambrosio, en el que se afirma: “Vio Maria la resurreccion de Cristo, fue la
primera en comprobarla y creyé en ella”. También lo afirma Sedulio: “Fue ella
la primera en saber que habia vuelto a la vida". Pero, sobre todo, parece una
introduccién de la “Leyenda Dorada” de Jacobo de la Vordgine.

Efectivamente, Jacobo o Santiago de la Vordgine escribio:

“En cuanto a la tercera de estas apariciones (la que hizo ante la Virgen
Marfa), aunque los evangelistas nada digan, se cree comiimmente que el Seiior,
antes que a nadie, se aparecid a la Virgen Maria. Que la Iglesia aprueba esta
creencia parece inferirse del hecho de que la estacion litirgica del dia de
Pascua se celebre en la basilica de Santa Maria la Mayor. Si alguien dijere
que esta aparicion no debe tenerse por verdadera, puesto que los evangelistas
no la mencionan, deberin decir también que Cristo resucitado no volvié a
ver mds en la tierra a su Madre, porque tampoco los evangelistas hablan para
nada de que Cristo viera a su Madre desde que expiré en el Calvario hasta
su ascension a los cielos. Ahora bien, la sola idea de que semejante Hijo se
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hubiera conducido tan desatentamente y con tanto despego con semejante
Madre repugna a cualquier conciencia. El silencio de los evangelistas acerca
de esto se explicay comprende perfectamente: ellos consignaron meramente
las apariciones hechas a personas que pudieran ser aducidas como testigos
de la Resurreccion. No procedia incluir entre estas personas a la Madre de
Jesiis, porque si las manifestaciones de las mujeres que aseguraron haber visto
vivo a Cristo, pese a que carecian de parentesco inmediato con El, fueron
acogidas con cierta rechifla y atribuidas a sus fantasias femeninas, con
mayor motivo hubiéranse tomado por delirios calenturientos de una madre
las declaraciones de la Virgen Maria, y se hubiera dicho que era victima de
alucinaciones procedentes del intenso amor que tenia a su hijo. Por eso los
evangelistas no se detuvieron a mencionar la aparicion o apariciones que,
naturalmente, se daban por supuestas. Quien se apresurd a consolar con su
presencia a otros no iba a dejar a su propia Madre sin ese consuelo. Pre-
cisamente a su Madre, la persona que mds que ninguna otra habia sufrido
con la muerte de Jesiis, y la que mds y antes que ninguna merecia recibir la
visita del Resucitado! Asi opina San Ambrosio, que en el libro tercero “Sobre
las virgenes” se expresa de esta manera: «Vio la Madre al Sefior resucitado.
Ella fue quien primero lo vio y creyé en la realizacion del portento. Luego

lo vio Maria Magdalena, si bien ésta, de momento, no lo reconocié».

El poeta cristiano Sedulio escribié los siguientes versos acerca de la apa-
ricion de Ciristo:

« La siempre Virgen espera; y antes que a nadie, al amanecer el dia
el Seiior se aparece ante sus ojos, para que la buena Madre,

testigo de inmensos misterios y canal por el que vino al mundo,
fuese la primera en saber que habia regresado a la vida».

(Vordgine: Cap. LIV, pp.232-233 de la edic. espafola cit.).

Es claro que el artista ha pretendido seguir un orden cronoldgico de los
hechos basdndose en esta tradicién, no sabemos si a través de la lectura de
la “Leyenda Dorada” o, simplemente, siguiendo las indicaciones al uso de la
época. En realidad, el orden de los bloques del retablo es, con todo, incorrecto,
ya que la primera escena del bloque 1, el de la Resurreccion de Cristo, debia
ocupar el segundo lugar del retablo en el bloque 2, puesto que el hecho de la
Resurreccion aconteci6 “al tercer dia”, es decir, el domingo de Resurreccion,
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mientras que el descenso a los infiernos acontecié antes de resucitar, es decir,
el Sdbado Santo. Tras la Resurreccion, Cristo se presenta ante su madre, la
Virgen Marfa: “Ella fue quien primero lo vio”.

El tema de la aparicion a la Virgen parece haberse originado, de nuevo, en
Bizancio (Réau: 1957, 11, p.554) y empieza a divulgarse por la Iglesia occiden-
tal a partir de finales del siglo XIII, ya que hasta 1321 no lo vemos reflejado
en una miniatura del “Libro de la Pasion” (“Pasiondl abatyse Kunhuty”), de
la abadesa Cunegunda, hija del rey Otakar II de Bohemia, conservado en la

Biblioteca de la Universidad de Praga (Fig. 43).

Fig. 43. Cristo ante Maria, miniatura del “Pasionario de Cunegunda”, 1321,
Biblioteca de la Universidad de Praga.

Sin embargo, el tipo de representacion en la que Cristo aparece acom-
panado de los Justos tras la liberacion del Limbo, como la que vemos en el
retablo de Laxe, parece ser una novedad de posible origen espariol, como
afirma Gonzdlez Montanés, ya que es aqui donde existen representaciones
anteriores a 1500 (Gonzalez Montafiés: 2002, 440).

Jan van der Meulen (Molanus) cita en su “Tratado de las santas imdgenes”
un Jesus resucitado presentdndose ante su madre de Benedictus Chelido-
nius (“Passio Effigiata”), Colonia, 1526, en la que la Virgen Maria aparece
arrodillada ante un atril en el que también hay un libro abierto, como en la
representacion de Laxe (Molanus: 1996, fig. 23).
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Esta novedad iconografica parece estar basada en la “Vita Christi” del autor
eclesidstico del siglo XIV Ludolfo de Sajonia (llamado también Ludolfo el
Cartujo), en la que se afirma que Cristo resucitado se presenta ante la Virgen
Maria y le relata cémo ha redimido a los Justos, haciéndose acompafiar por
ellos para que den fe del hecho ante su madre.

En Espafia vemos el tema difundido en los siglos XIV y XV, ademads de
en el retablo de Laxe, en un triptico de la Catedral de Granada, atribuido a
Roger de la Pasture, hoy en el Metropolitan Museum de Nueva York (Réau:
1957, 11, p.556). Pero, con todo, no fue un tema tan prolificamente tratado
como los anteriores, seguramente debido a las dudas que el hecho suscitaba
entre los mds ortodoxos. Aunque es cierto que la “Leyenda Dorada”, escrita en
latin hacia 1264, fue uno de los libros més copiados durante la Edad Media y
adn en la actualidad existen més de un millar de ejemplares incunables, y con
la invencion de la imprenta tuvo, sobre todo a partir del siglo XV, numerosas
ediciones impresas, su divulgacién no debié llegar a todas partes por igual
y, en todo caso, siempre tuvo enfrente la realidad evangélica, considerada
como verdad axiomética por la Iglesia. Tal vez por eso, los artistas, que solian
ser cuidadosos con los temas eclesidsticos, puesto que en ellos tenfan una
importante fuente de ingresos debido a los encargos de trabajo, prefirieron
atenerse a lo estrictamente ortodoxo, marginando temas que pudieran plantear
el minimo problema.

Las obras de Sor Isabel de Villena (Elionor Manuel de Villena (1430-
1490), hija bastarda de Don Enrique de Villena), sobre todo “Meditationes
Vitae Christi” y “Vita Christi”, en donde también se recoge el hecho, debieron
contribuir a su difusién y popularizaciéon en Espaiia.

Pero recientemente la Iglesia, a través de la voz de su médximo representante,
el Papa Juan Pablo 11, dej6 clara su posicion ante el hecho que comentamos.

‘Después de que Jesiis es colocado en el sepulcro, Maria «es la iinica que
mantiene viva la llama de la fe, preparindose para acoger el anuncio gozoso y
sorprendente de la Resurreccion» (Catequesis, del 3-1V-96). La espera que vive
la Madre del Sefior el Sabado Santo constituye uno de los momentos mds altos
de su fe: en la oscuridad que envuelve el universo, ella confia plenamente en
el Dios de la vida vy, recordando las palabras de su Hijo, espera la realizacion
plena de las promesas divinas.

Es legitimo pensar que verosimilmente Jesiis resucitado se aparecid a su madre
en primer lugar. La ausencia de Maria del grupo de las mujeres que al alba se
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dirigieron al sepulcro (cf. Mc 16,1; Mt 28,1), ;no podria constituir un indicio del
hecho de que ella ya se habia encontrado con Jesiis? Esta deduccion quedaria
confirmada también por el dato de que las primeras testigos de la resurreccion,
por voluntad de Jesiis, fueron las mujeres, las cuales permanecieron fieles al
pie de la cruz y, por tanto, mds firmes en la fe.” (Catequesis de Juan Pablo 1I,
21-V-1997).

Viene a decir Juan Pablo II que, al contrario que otros que rodeaban a
Jestis, Marfa era la tnica que tenfa la certidumbre de su Resurreccion. Los
evangelistas narran las apariciones a los Apdstoles y a las Santas Mujeres, que
necesitaban pruebas de su Resurreccién, como Tomds, que necesit6 introducir
sus dedos en la hendidura del costado (Jn, 20,3). Maria no es citada por los
evangelistas, porque su proximidad a Cristo la invalidaba como testigo.

El tema de la aparicién a la Virgen comenz6 a representarse, ocasionalmen-
te al principio, a partir de inicios del siglo XIV, alcanzando mayor difusion
en los siglos XV y XVI, sobre todo en Italia y Francia y, en menor cuantia,
en otros paises. Male supuso que el tema no aparecié hasta el siglo XVI
(Male: 1919, 269 y 442), pero la realidad es que en 1321 ya es representado
en el “Pasionario de Cunegunda” y, como poco, en el XV en Laxe. Por eso,
la cronologia de este bloque central del retablo de Laxe es de gran interés
para establecer la cronologia del conjunto, porque lo sitda en una fecha, en
todo caso, posterior al siglo XIV, ya que antes es muy raro verlo, al menos
en Europa occidental. Es mds, nos atreverfamos a decir que, dada la excep-
cionalidad temprana de esta representacion, la del retablo de Laxe es una
de las pocas que podemos documentar en piedra, lo que lo convierte en una
pieza singular en el contexto de su época.

Una de las representaciones mds notables y tempranas es la citada del cua-
dro de Roger van der Weyden (también conocido como Rogier de la Pasture),
(1399-1464), que fue el pintor més notable e influyente de la escuela flamenca
en el periodo gético, destacando no sélo por sus cuadros de tema religioso,
sino también por sus espléndidos retratos de personajes, utilizando un estilo
que en sus inicios fue hierdtico y monumental, evolucionando posteriormente
hacia lineas mds sinuosas, dindmicas y fluidas (Fig. 44).

Van der Weyden pint6 un triptico por encargo del rey Juan II de Castilla
para el monasterio cartujo de Miraflores de Burgos, denominado “Retablo
de Miraflores”, hacia 1440, que hoy se conserva en el Staatliche Museum de
Berlin. Existe acta documental del encargo “al maestro Rogier” del triptico,
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Fig. 44. Rogier van der Weyden, “Cristo ante Maria” (detalle), 1440,
Museo Estatal de Berlin.

en el que se representan tres escenas de la vida de Jests y Marfa: en el lado
de la izquierda del triptico, la Virgen con el Nifio en brazos y San José con-
templdndolos; en el centro, la Piedad, en la que Maria sostiene el cuerpo de
Jesus recién descendido de la cruz; a la derecha, la escena que nos ocupa,
Jests resucitado se presenta ante su madre.

En esta tabla del pintor flamenco, Cristo, vestido con una amplia tinica
roja, color de la pasion, que sélo deja al descubierto parte de su pecho con
la herida de la lanza, se presenta ante Maria, que viste de azul, color de la
fe y gloria, su cabeza con un velo blanco. Ambas figuras se representan con
dinamismo: Jests avanzando hacia su madre, con la pierna izquierda exten-
dida y mostrandole las llagas de sus manos, y Marfa, sentada, pero haciendo
con sus manos un gesto de admiracién y sorpresa. Ambos se hallan en una
estancia gética, con un amplio ventanal con arco ojival, a través del cual se
ve el paisaje, al fondo, con el sepulcro del que acaba de salir Jests. Como
marco (evidentemente posterior a la tabla), un gran arco de medio punto,
decorado con motivos géticos y estatuas sobre pequefias columnas, que con-
trasta con la arquitectura gética pintada en la tabla. Todo el retablo inspira
cierto patetismo, como el resto de la obra del pintor, difundida ampliamente
por toda Europa, excepto, tal vez, Italia.
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Aunque algunos expertos han supuesto que la obra de la primera etapa
del pintor, con un estilo marcadamente gético, no pudo ser pintada antes de
1440 si el encargo lo hizo Juan II.

Hay también un 6leo sobre tabla, que se atribuye a un discipulo del Maestro
Rogier, con el tema de “Cristo apareciéndose a la Virgen Marfa”, fechado hacia
1475 y conservado hoy en la Coleccion Andrew W. Mellon, en la National
Gallery of Art (National Mall) of Washington.

Pero es, sobre todo, a partir del siglo XV 'y, mucho mads, en el XVI cuando
comienza a representarse, especialmente en obras pintadas, la aparicion de Cristo
resucitado ante su madre. Los ejemplos, sin embargo, no son muy abundantes y
llama la atencién que sea en Espafia donde con mds frecuencia se utilizo el tema.

En Espana el pintor manchego (nacido en Almedina, Ciudad Real) afinca-
do en Valencia, Hernando (o Fernando) Yanez de la Almedina (1475-1540),
pint6 el tema en dos ocasiones: la mds conocida es la “Aparicién de Jesus
a la Virgen”, pintado hacia 1515, en el que Cristo, vestido con una tinica
roja y portando el estandarte de la Resurreccion, se presenta ante su madre,
que le aguarda arrodillada en posicién orante en una estancia amueblada
y adornada con grandes cortinas rojas. Tiene también, en la Catedral de
Valencia, una magnifico cuadro sobre “Cristo resucitado y las dnimas del
Limbo apareciéndose a la Virgen”, en el que la escena se repite, con otros
diez personajes detrds de Jesus. También es notable su “Resurreccion” de la
Catedral de Valencia, donde junto a Fernando Llanos, pinté las puertas del

retablo mayor, entre 1507 y 1510 (Milicua: 1966, 447) (Fig. 45).

Fig. 45. Hernando Ydnez de la Almedina, “Aparicién de Cristo a la Virgen”, h.1515.
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Yénez de la Almedina es un de los introductores de las técnicas renacentistas
en Espania, tras su estancia en Florencia, donde las aprendié de la escuela de
Leonardo, plasmandolas con un estilo severo y monumental, pero con tintes
magistrales, a través del uso de las sombras y el “sfumato”.

De especial interés para el estudio de nuestro retablo es el cuadro del pintor
valenciano Miguel Esteve (h.1510) “Cristo y los patriarcas redimidos aparecién-
dose a la Virgen Marfa”, que se conserva en el Williams College Museum of
Art, en Williamstown (Massachusetts, USA) (Fig. 46). Se trata de una escena
semejante a la del bloque 3 del retablo de Laxe. En el cuadro de Esteve vemos
a la Virgen Marfa, representada frontalmente, arrodillada ante un altar sobre
el que hay una corona de espinas, mientras Cristo, vestido atin con el sudario
blanco y una tinica de color rojo sobre el hombro, senala a su madre con el
dedo y vuelve levemente la mirada hacia Addn, postrado tras él, como dicién-
dole algo sobre su madre. Cristo porta en su mano izquierda el estandarte
de la Resurreccion vy, tras él se sitdan Addn, Eva, y los justos del Limbo, diez
personajes en total, mds un dngel que sobrevuela la escena, al fondo.

Fig. 46. Miguel Esteve, Cristo resucitado y las dnimas del Limbo
apareciéndose a la Virgen, h.1510.

Este cuadro de Esteve, de magnifica ejecucion, encierra muchos parale-
lismos con la representacién de Laxe, por lo que suponemos que responde
conceptualmente a un modelo establecido a partir de la lectura de la “Leyenda
Dorada”. La distribucién de los personajes es la misma, aunque variando
el nimero de ellos: ocho personajes en Laxe; once en el cuadro de Esteve.
Maria, arrodillada ante un altar; todos los Justos arrodillados en Laxe; sélo
tres en el cuadro de Esteve; Cristo, con el estandarte de la Resurreccion,
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senalando a Maria en ambas composiciones. La ordenacién de las figuras
es exactamente la misma: Maria a la derecha, Jests en el centro, los justos
a la izquierda. El lugar, un interior doméstico en ambos casos. Todo ello
nos lleva a suponer que la composicién parte de un esquema de trabajo
preestablecido, al que los artistas se someten sin discusion.

Menos detallista es el 6leo sobre tabla de la “Aparicién de Cristo resuci-
tado a la Virgen”, del toscano Filippino Lippi (1457-1504), que se conserva
en la Alte Pinakothek, de Munich, pintado hacia 1493 (Fig. 47). En él, un
Cristo cubierto con una tdnica azul, se arrodilla ante su madre en medio de
un cuidado paisaje en el que, al fondo, se ve a las Santas Mujeres ante el
sepulcro vacio y, en lo alto de las montanas, los edificios de Jerusalem.

Fig. 47. Filippino Lippi, “Aparicién de Cristo resucitado a la Virgen”, 1493,
Alte Pinakothek, Munich.

También Giovanni Francesco Barbieri, “Il Guercino” (1591-1666), uno de
los mds preclaros representantes del Barroco italiano durante el periodo de
transicion del clasicismo romano-bolofiés al barroco pleno, pint6 una “Presen-
tacion de Jesus resucitado a la Virgen Maria”, que se conserva en la Pinacoteca
Civica de Cento (Ferrara), en la que Jests abraza a su madre mientras ésta le
acaricia el costado herido por la lanza (Fig. 48). Una obra de extraordinaria
belleza en la que, sin embargo, se rompe con la concepcién anterior en la
que Jesus aparece acompanado de los liberados del Limbo.



El Retablo de la Resurreccién de Santa Maria de la Atalaya (Laxe, A Coruiia) 11

Fig. 48. Giovanni Francesco Barbieri, “Presentacion de Jesus resucitado a la Virgen
Maria”, Pinacoteca Civica di Cento, Ferrara.

También en Portugal el pintor de la corte de Manuel I, Jorge Afonso (1470-
1540), pint6 la escena en 1515 (Fig. 49), en la que un espléndido Cristo con
tinica roja bendice a Marfa, arrodillada ante El, mientras detrds se sitdan
Adén, Eva y los Justos. Toda la escena se desarrolla en un lujoso entorno
palacial, con grandes arqueria sobre las puertas y ornacinas con escudo.

Fig. 49. Jorge Afonso, “Cristo y los justos ante la Virgen Maria”, h.1515.
Museu Nacional do Azulejo, Lisboa.
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Hay una variante en la obra del bolofiés Lorenzo Pasinelli (1629-1700), del
Barroco tardio, en la que Jesus resucitado se presenta ante su madre acom-
panado por los padres de la Iglesia. El cuadro se conserva en Certosa di San
Girolano (Bolonia) y se fecha en 1657. Se trata de una obra muy clasicista,
de gran colorido, en la que se aprecia una soberbia organizacion del espacio;
cualidad, por otra parte, habitual en este pintor.

Otra representacion del tema es la obra de Barthel Bruyn (1493-1555), un
6leo sobre tabla pintado hacia 1515, que se conserva en el Museo Nacional
de Varsovia.

Sin embargo, debemos destacar la escasa representacion del tema de la
aparicion de Cristo Resucitado a la Virgen Marfa en escultura en piedra. Los
casos son raros en toda Europa, lo que convierte al retablo de Santa Marfa
de la Atalaya en un ejemplo excepcional en Espafa vy, creemos, que tnico
en la Costa da Morte.

Debe considerarse, por fin, el hecho de que la mayor parte de las repre-
sentaciones de Cristo y los Justos presentdndose ante la Virgen Maria se
elaborasen en talleres situados en zonas costeras peninsulares (A Corunia,
Valencia, Lisboa...), siendo pricticamente desconocidas en talleres del inte-
rior, lo que podria responder a la difusién maritima del tema, a partir de los
primeros modelos italianos.
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BLOQUE 4.

APARICION DEL ANGEL A LAS SANTAS MUJERES EN
EL SEPULCRO VACIO

Fig. 50. Bloque 4 del retablo: Aparicién del dngel a las Santas Mujeres en el sepulcro vacio.

En este bloque, situado en cuarto lugar en el retablo, las Santas Mujeres
(las “Tres Marfas”) estan ante el sepulcro vacio en el que habia sido enterra-
do. Llevan en las manos los ungiientarios propios de las miréforas (“miron”,
perfume, mirra; “fero”, llevar: “las que llevan el perfume”) con los que querian
tratar los restos, pero un sonriente dngel, situado sobre la losa de cubierta
del sarcofago, les advierte de que Jesus ya no estd alli, porque ha resucitado.
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El sarcofago, idéntico al que vimos en el bloque 1 del retablo, aparece
ahora vacio y abierto, con la losa de cubierta colocada verticalmente en el
lado izquierdo. Un sonriente dngel, vestido con ropajes medievales y con sus
alas extendidas a ambos lados, formando un arco, gesticula con sus manos
ante las mujeres. La mano izquierda del dngel aparece extendida, mientras
que con la derecha parece sefalar algo con su dedo indice. Las “Tres Marfas”
se sitdan detras del sarcofago, las dos de los extremos con ungiientarios en
sus manos, mientras que la del centro cruza las manos sobre el pecho. Todas
visten amplias ttnicas y toca o escarcela sobre sus cabezas. Las tres tienen
sobre ellas el halo o nimbo de la santidad.

El sepulcro tiene en su lateral una decoracién de cuatro arcos de medio
punto, sostenidos por cinco columnas con capiteles, al estilo de los sepulcros
paleocristianos, aunque bajo los arcos no hay decoracién alguna. Sepulcros
semejantes han sido ampliamente documentados por la arqueologia clasica
y paleocristiana y tuvieron cierta continuidad al ser imitados a lo largo de
toda la Edad Media, sobre todo en los monumentos funerarios de la nobleza.

Toda la escena, al igual que las de los restantes bloques del retablo, esta
enmarcada en un escenario arquitecténico que tiene como fondo una arque-
rfa de cuatro arcos apuntados, con doble ojiva interior y flor de lis colgante,
sostenidos por cinco columnas con capiteles historiados.

Caamario, en su somera descripcion del retablo (Caamano: 1962, 252)
afirma que la escena se desarrolla en una cueva sepulcral, “cuya boca se
sugiere mediante una especie de arco semicircular”, pero creo que es una
conclusion errénea, ya que el supuesto arco lo forman las alas del dngel que,
por cierto, se superponen o cortan a las columnas que sirven de fondo, de
manera que dificilmente pueden ser la entrada al recinto. Esta forma de repre-
sentar las alas del dngel es, ademds, muy gética. Por otra parte, la decoracion
arquitecténica de columnas y arcos no parece compatible con el interior de
una cueva-sepulcro. Si asf fuera, seria una composicién tinica y excepcional
en la iconografia cristiana, sin precedentes en otras producciones (Fig.51).

La composicién de la escena estd muy cuidada y el reparto y ordenacién
de las figuras es muy equilibrado y armonioso. El sepulcro parece ocupar
un lugar principal, ya que se destaca en su totalidad, con la losa de cubierta
cuidadosamente colocada en un extremo, en posicion vertical y apoyada en el
cuerpo del sarcofago. El resto de las figuras aparecen supeditadas al sepulcro,
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Fig. 51. Bloque 4 del retablo, detalle del dngel con las alas extendidas.

con lo que éste adquiere todo el protagonismo de la composicién, dejando ver
con claridad que el cuerpo del Redentor ya no est4 alli, porque ha resucitado.

La escena se apoya en los relatos evangélicos, en los que este hecho es
referido detalladamente. San Mateo dice que “vino Maria Magdalena con la
otra Maria (Marfa Jacobi)” (Mt 28, 9). San Marcos, sin embargo, cita tres
mujeres: ‘Maria Magdalena, Maria la de Santiago y Salomé” (Mc 16, 1). San
Lucas no cita ntimero y se limita a decir que “las mujeres que habian seguido
a Jesiis desde Galilea”...” fueron al sepulcro, llevando los aromas que tenian
preparados, y encontraron apartada la piedra del sepulcro” (Le 20, 14 y 24, 1).
San Juan no menciona el hecho y refiere que fue al sepulcro ‘el primer dia
de la semana” Maria Magdalena y, después, avisados por ella, Simén Pedro y
‘aquel otro discipulo amado de Jesiis”, encontrdndolo vacio (Jn 20, 1). Por otro
lado, San Lucas y San Juan citan la presencia de dos dngeles; San Mateo
s6lo uno.

En el siglo VIII, el Doctor de la Iglesia sirio San Juan Damasceno, decia
de las Santas Mujeres en su Canon del “Matutino Pascual™ “Mujeres de
sabiduria divina corrian tras de ti portando aromas; pero al que con ldgrimas
buscaban como a un mortal, lo adoraron llenas de gozo como a un Dios viviente
y anunciaron, oh Cristo, a tus discipulos, la misma Pascua’”.

Como se ve, los evangelistas difieren en los detalles del hecho, aunque
todos estdn de acuerdo en lo esencial; es decir: en que Jests habia resucita-
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do. No obstante, los artistas de todas las épocas parecen haberse adaptado a
la versién de San Mateo y, mayoritariamente, incluyen tres Santas Mujeres
en la representacion, practicamente desde la iconografia méds temprana de
este hecho. Sin embargo, no faltan representaciones en las que aparecen dos
mujeres y, en algdn caso, cuatro, como vemos en el mural de la Capilla de
San Miguel del Monasterio de Pedralbes (Barcelona), fechado en 1346. En
las representaciones del cristianismo oriental bizantino se solian incluir dos
mujeres, en el occidental, generalmente, tres.

La escena de las Santas Mujeres ante el sepulcro vacio tuvo una enorme
popularidad, practicamente desde el principio de su representacion, ya que afecta
a un dogma bdsico del cristianismo: la Resurreccién de Cristo. De hecho, la
iconografia mas antigua que conocemos se fecha en una época muy temprana,
a mediados del siglo 111, y procede de la capilla paleocristiana de la ciudad
maceddnica-griega de Dura Europos (Siria), (Blazquez: 1981, 31), situada en
pleno desierto a orillas del Eufrates, sobre un previo asentamiento de origen
semita (Fig. 52). Fue descubierta en 1919 por miembros del Ejército britdnico
y parcialmente restaurada en 1933, fecha en la que se descubrieron los frescos
que la adornaban. Estos frescos, en los que hay representaciones de Addn y
Eva, el Buen Pastor, la escena de la curacion del paralitico, las Santas Mujeres,
David y Goliat y la escena de la samaritana, se fechan hacia 230 d. de ]J.C. En
la actualidad parte de lo recuperado en la capilla paleocristiana se encuentra en
el Museo Nacional de Damasco, y las Santas Mujeres en la reconstruccién que
se ha hecho del baptisterio en la Yale University Art Gallery, en New Haven,
USA. En los restos auténticos que quedan se ve a dos de las mujeres y restos mas
fragmentarios de una tercera, situadas al lado de un sepulcro blanco, de trazo
muy lineal y esquematico, que tiene una cubierta a dos aguas. En las mujeres,
sin embargo, se aprecian diversos detalles de interés, pese a la sencillez de los

Fig. 52. Miréfora de Dura-Europos (Siria), detalle, s. I1I, Yale University Art Gallery.



El Retablo de la Resurreccién de Santa Maria de la Atalaya (Laxe, A Coruiia) 17y

trazos: portan los ungiientarios y van vestidas con sencillas tdnicas, cubriendo
sus cabezas con un velo o toca. Los trazos tienen la ingenuidad de todas las
obras iniciales del arte pictérico paleocristiano oriental, pero, en su conjunto,
resulta un documento iconogréfico excepcional y estd considerado hoy como
la mds antigua representacion de las Santas Mujeres ante el sepulcro vacio.

Hacia 586, las volvemos a ver representadas a los pies de la cruz, en el
momento de la crucifixién, en una miniatura de origen bizantino del “Evange-
liario Rdbula” (Siria) (Fig. 53), elaborado por el monje Rabula, del Monasterio
de Zagba, que se conserva en la Biblioteca Medicea-Laurenziana de Florencia
(Plut. I, 56), con un marco decorativo de trazos en zigzags (Walther y Wolf:

2003, 65).

Fig. 53. Miniatura del Evangeliario de Rdbula (Siria), las Santas Mujeres ante el sepulcro
vacio, h.586, Biblioteca Medicea-Laurenziana, Florencia.

En Anatolia también las vemos representadas en la Karanlik Kilise (Igle-
sia Oscura) de Goreme (Capadocia), en un magnifico fresco de finales del
siglo X1, en el que las Santas Mujeres llevan sus incensarios y ungtientarios
(Velmans et al.: 1999, 86).

El tema de las “Santas Mujeres ante el sepulcro vacio” empieza a divul-
garse por la Iglesia occidental también a partir del siglo X1, cuando lo vemos
en el “Apocalipsis de San Juan y evangeliario” de Bamberg, escrito entre 1000
y 1020 en Reichenau (Lago Constanza), seguramente por encargo de Otén
I (Walther y Wolf: 2003, 121) (Fig. 54). En la actualidad se conserva en
la Staatsbibliothek de Bamberg (Ms. Bibl. 140). La miniatura presenta a las
“tres Marfas”, portando ungiientarios y un incensario, ante el sepulcro vacio
de Jesus. Las tres visten ropas de distintos colores y cubren con velos las
cabezas. El sepulcro es un panteén con la puerta abierta, en cuyo interior se
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Fig. 54. Miniatura del Evangeliario de Bamberg, las Santas Mujeres en el sepulcro,
h.1020, Staatsbibliothek de Bamberg.

ve el sudario de Cristo en el suelo. En la puerta, sentado sobre un sepulcro de
madera, un dngel advierte a las Santas Mujeres de que Jests ya no esta alli.
Sobre el tejado del pantedn, dos soldados duermen echados. Toda la escena
estd enmarcada con un trazo lineal y ancho de color rojo.

También procedente del scriptorium de Reichenau es el “Libro de pericopas
de Enrique 1", que contiene lecturas de los Evangelios fijadas para leer en
las fiestas liturgicas. Este avangeliario, donado por Enrique 11, se fecha entre
1007 y 1012 y su autoria se atribuye al monje Liuthard (Walther y Wolf: 2003,
122). Una de las ilustraciones mas destacadas es la de las “tres Marfas” ante
el sepulcro, que se recoge a doble pagina (Fig. 55). En la primera pdgina, a
la izquierda, Maria Magdalena, Maria madre de Santiago y Salomé, aparecen
portando ungiientarios y, Salomé, un incensario que mueve para avivar las
ascuas. Las tres con vestidos de color azul claro y, por encima, tinicas rojas.
No hay paisaje. El conjunto estd enmarcado en el interior de un pértico: dos
columnas, con capiteles de hojas de acanto, que soportan un frontén con
timpano decorado con temas vegetales. La actitud de las mujeres es hierética
y sus rostros inexpresivos. En la pagina opuesta, a la derecha, un mismo esce-
nario, en el que solo difiere la decoracion del timpano, de tema geométrico,
contiene la figura del dngel, sentado sobre la losa de cierre del sepulcro. Viste
de blanco, con una ttnica amarilla que mueve el viento y amplias alas de color
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Fig. 55. Miniatura del Libro de Pericopas de Enrique II, las Tres Marias, h.1007,
Biblioteca Estatal, Munich.

azul claro. La expresion de su rostro es serena, pero su mano derecha indica
a las mujeres que Cristo ha resucitado, con un gesto vigoroso. Ambas escenas,
resaltadas con margenes de color rojo intenso, son de extraordinario realismo,
destacando el caracter arcaizante del encuadre arquitecténico, que intentaria
imitar un edificio de época romana.

Este evangeliario de Enrique II se encuentra hoy en la Bayerische Staats-

bibliothek de Munich, (Clm. 4452).

En la Europa oriental también se difundi6 el tema muy pronto y lo vemos
en una de las iluminaciones del Evangeliario de Vysehrad o Codex Vysehra-
densis, uno de los textos evangélicos mas antiguos de la actual Republica
Checa, fechado hacia 1061, ya que fue encargado por Vratislav 11, Duque de
Bohemia, para conmemorar su coronacién (por eso también es denominado
“Codigo de la Coronacion”). Parece que pudo ser elaborado en el Monasterio
de Brevnov (Bohemia) (Fig. 56). La iluminacién de las Santas Mujeres en el
sepulcro aparece enmarcada bajo un gran arco roménico de gran colorido y
las “tres Marfas”, dos con incensarios y una con ungiientario, estidn junto a
un angel que, sentado sobre un sepulcro decorado con lineas onduladas, les
anuncia la Resurreccién de Cristo. Cinco pequenos soldados, armados con
lanzas y escudos, duermen sobre el suelo o apoyados en el sepulcro, dentro
del cual se ve el sudario vacio de Jests.
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Fig. 56.- Miniatura del Evangeliario de Vysehrad, las Santas Mujeres, h.1061,
Biblioteca Nacional, Praga.

Las iluminaciones del Evangeliario de Vysehrad, que hoy se conservan en
la Biblioteca Nacional de Praga, marcan un hito en los origenes de la pintura
roménica en Bohemia (Arago: 1993).

En el “Misal de Stamnheim”, elaborado entre 1160 y 1180 en la abadia
benedictina de St. Michael de Hildesheim por mano de Heinricus de Midel
y el monje Gebhardus, la escena de las Santas Mujeres, a tinta sobre per-
gamino, con adornos de témpera y pan de oro, es una de las iluminaciones

mads bellas del conjunto, que hoy se conserva en el Paul Getty Museum, en
Los Angeles (Walther y Wolf: 2005, 463).

Dentro de las representaciones pintadas como iluminaciones en libros
sagrados, debemos destacar también la del Salterio de Ingeborg de Dinamarca
(esposa de Felipe Il de Francia), de entre 1190-1200, procedente de algin
scriptorium del norte de Francia (tal vez escrito y pintado en el convento
cisterciense de Fervaques, Saint Quentin)), que hoy se conserva en el Mussée
Condé, de Chantilly (Fig. 57). En esta representacion las “Tres Marias”,
con amplias vestiduras y portando ungiientarios, se encuentran con el angel
que estd sentado sobre el sepulcro vacio, a cuyos pies, tres soldados vestidos
con cota de malla, duermen. Los soldados estan contenidos en una forma
geométrica trilobulada, como en una vidriera catedralicia. En el interior
del sepulcro se aprecia el abandonado sudario de Cristo, cuyos espléndidos
pliegues sobresalen por el lateral. Al fondo, una higuera florece en pequefias
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Fig. 57. Miniatura del Salterio de Ingeborg, las Santas Mujeres ante el sepulcro, h.1195,
Museo Condé, Chantilly

hojas verdes. También la vara que porta el dngel en su mano izquierda florece
con una hoja de higuera. El sereno rostro del dngel, de un intenso tono rojizo,
parece resplandecer, en contraste con los rostros mds tenues de las mujeres,
que expresan la sorpresa del momento (Deucher: 1985, 78).

Este Salterio de Ingeborg, que presenta grandes innovaciones estilisticas
respecto a la iconografia de los dos siglos anteriores del Roménico en Europa,
tuvo enorme influencia en la posterior iconografia gética.

También en el este de Europa vemos la representacion del tema en el
“Codex Pray” (o “Pray Kodex”), (h.1150), el texto evangélico mds antiguo en
lengua magiar, escrito en la abadia hiingara benedictina de San Juan de Bold-
va, bajo el reinado de Bela III de Hungria y estudiado por el jesuita Gyorgy
Pray (1723-1801), del que recibe el nombre. Una iluminacién de este Codex
(ilum. XXVIII) recoge el momento en el que es ungido el cuerpo de Cristo
y, debajo, la llegada de las Santas Mujeres al sepulcro, donde el dngel les
anuncia la Resurreccion (Fig. 58). Las figuras no tienen la calidad y detallismo
de otros codices, sino que estdn trazadas con linearidad simplista, aunque el
conjunto resulta, a la postre, ingenuamente armonioso. El sudario de Cristo
se presenta extendido sobre el sepulcro.

Esta iluminacién del Codex Pray ha sido recientemente utilizada como
una evidencia de la llegada del sudario de Cristo (la “sydon”) a la corte del
Emperador Manuel Il en Bizancio, donde éste lo mostré a los embajadores
magiares, que lo mandaron reproducir en el Codex que hoy se conserva en
la Biblioteca Nacional de Budapest.
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Fig. 58. Iluminacién de las Santas Mujeres en el Codex Pray, h.1150,
Biblioteca Nacional, Budapest

También en tierras del este, volvemos a ver a las Santas Mujeres represen-
tadas en un extraordinario fresco en la naos de la iglesia de la Ascension del
Monasterio de Mileséva (Serbia), pintado, seguramente por pintores griegos,
hacia 1220, por encargo de Vladislav I (Velmans et al.: 1999, 185).

Estas representaciones que tanto éxito tuvieron en toda Europa desde
el siglo X, debieron influir en la llegada a Espafia del tema, puesto que ya
vemos representadas a las “tres Marfas”, en escultura en piedra, en las jambas
romadnicas de la portada de Santa Maria la Real, de Sangiiesa, Navarra, en el
siglo XI, en pleno Camino de Santiago, por lo que su importacion y difusion
peninsular tal vez deba atribuirse a la influencia de las peregrinaciones jaco-
beas. También estan representadas, a finales del XII, en la Puerta del Perdén
de San Isidoro de Ledn, en la segunda escena del timpano, con un hermoso
dngel en el extremo derecho, en posicion forzada, con las alas extendidas hacia
la izquierda, en un atrevido ejercicio de adaptacion a los limites del timpano
(Fig. 59). Se repite la escena, con ciertas variantes formales, en un capitel de
la iglesia de Santa Marfa, en Bareyo (Cantabria), donde sélo figuran los rostros

Fig. 59. Las Santas Mujeres, ttmpano de la Puerta del Perdon,
San Isidoro de Ledn, finales del s. XII.
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de las Santas Mujeres vy, aparte, los ungiientarios; las vemos en otro capitel
de la iglesia de San Miguel, en Belena (Cantabria); en otro de Santa Eufemia
de Cozollos (Palencia); otro en la iglesia de San Gil de Luna (Zaragoza); otro
en San Juan de Rabanera, en Soria; otro capitel de la iglesia de Vallespinoso
(Palencia) y en otras iglesias mds. Debemos destacar el relieve en piedra de
la portada de la iglesia de San Miguel de Estella-Lizarra, del siglo XIII, en
el que aparecen las “tres Marias” en una bella composicién del siglo XIII.

La representacion del tema en escultura pétrea es menos frecuente que en
pintura, pero como se ve, no es tan rara como se suponia. Incluso hay también
algunos pocos casos de representacion del tema en alabastro, como el ya men-
cionado de las “tres Marfas” del Museo Nacional de Varsovia, fechado en 1430.

Debe destacarse la escena de las Santas Mujeres ante el sepulcro en una
iluminacion del Breviario mozdrabe (mds bien, anfictionario visigético-mozédrabe)
de 1066, conservado en el Archivo de la Catedral de Leon (Fig. 60). Este
breviario, que redact6 el monje Totmundo para el Monasterio de Santiago de
Ledn, tuvo su dltima copia en 1066 sobre un modelo de 672 (Robles: 2004)
y en una de sus iluminaciones las Santas Mujeres, dos solamente en este
caso, aparecen detrds del sepulcro, acompafiadas por el dngel. El sepulcro
aparece representado de perfil, pero en su interior se ve el sudario, como en
una vision de rayos x. La representacion es de trazo sencillo e ingenuo, pero
no exenta de armonia, colorido y belleza.

Fig. 60. Las Tres Martias en Fig. 61. Las Santas Mujeres en una miniatura de la
una iluminacién del Breviario Biblia de Ripoll, s. XI, Biblioteca Vaticana.

mozdrabe de Leén, h.1066,

Archivo Catedral de Leén.
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También vemos esta misma escena en una miniatura de la “Biblia de Ripoll”,
del primer cuarto del siglo XI, elaborada en el scriptorium del Monasterio
de Ripoll (Tarragona), que hoy se conserva en la Biblioteca Vaticana, asi
como en otro ejemplar de San Pere de Rodes (Girona), que se conserva en
la Biblioteca Nacional de Paris (Fig. 61).

Mas tarde, afianzado el tema en nuestro 4mbito, Jaume Ferrer Bassa (1285-
1348), pinta a las “tres Marfas” ante el sepulcro en los frescos del Monasterio
de Pedralbes, de Barcelona, hacia 1346, en una magnifica escena en la que
las Santas Mujeres (tres) se asoman al sepulcro vacio y oyen la explicacion
de un dngel de blancas vestiduras, que permanece sentado sobre el extre-
mo derecho del sepulcro. El fondo es la boca del hipogeo y, en el extremo
izquierdo, un unico arbol florecido (Fig. 62).

Fig. 62. Ferrer Bassa, las Santas Mujeres,
h.1346, Monasterio de Pedralves, Bacelona.

En este fresco de Ferrer Bassa, de estilo italo-gético, se advierte la influen-
cia de la escuela de Giotto, del que parece tomar el concepto de perspectiva
lineal, pero ignoramos si lo conoci6 o si esa influencia pudo llegarle a través
de la escuela francesa de Avignon, con la que estaba relacionado. Aunque, en
realidad, como afirma Arnold Hauser “todo el Trecento estd bajo el signo del
naturalismo de Giotto” (Hauser: 1965, lam. 93). Sin embargo, el florentino
parece que no abordé el tema de las Santas Mujeres ante el sepulcro y sélo
las pint6 al pie de la cruz, en su fresco de la “Crucifixion” de la Capilla de
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los Scrovegni, hacia 1302, en el que las mujeres, a la izquierda de la compo-
sicion, asisten a la Virgen Maria en su desvanecimiento (Previtali: 1974, 80).

Desde el siglo XI la representacion del tema ya era habitual en el dmbito
bizantino y en el siglo XII, como expansién del tema, lo vemos introducido
en territorios muy alejados de sus posibles origenes, como la representacion
en el fresco de la Iglesia de la Tranfiguracion, de Pskov (noroeste de Rusia).

Estas representaciones artisticas de las Santas Mujeres a lo largo de la
Edad Media europea no son mas que el reflejo de la popularidad que fue
adquiriendo el tema, a través de la liturgia. La Iglesia potencié la liturgia de la
Pascua, mediante el drama littrgico de la “Visitatio sepulchri”, mds conocido
por la expresién “Quem quaeritis?” (‘zA quién buscdis?”), introducido como
ceremonia a partir del siglo X.

La representacion era un didlogo entre el dngel que estaba junto a un
sepulcro tapado con un velo y las Santas Mujeres que iban a ungir el cuerpo
de Jests.

“Interrogat angelus et dicat ad discipulos:

Quem quaeritis in sepulchro hoc, o christicolae?

Respondent discipuli et dicant:

Jesum Nazarenum crucifixum, o celicolae.

Iterum respondet angelus:

Non est hic. Surrexit, sicut loquutus est. Ite, nuntiate quia surrexit Dominus.
Antiphona: Surrexit.

Te Deum laudamus.”

Pregunta el dngel y dice a los discipulos:

JA quién buscdis en este sepulcro, seguidores de Cristo?
Contestan los discipulos y dicen:

A Jesiis de Nazaret crucificado, habitantes del cielo.

A su vez contesta el dngel:

No estd aqui. Ha resucitado tal y como habia dicho. 1d y anunciad que

el Sefior ha resucitado.
Antifona: Ha resucitado.

Te Deum lauda amus.”
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El texto citado corresponde al “Anfictionario del monasterio de Santo
Domingo de Silos”, cuyo manuscrito copiado en el siglo XI se conserva hoy
en la Biblioteca Britdnica de Londres (Castro: 1997, 162-163).

Tras el didlogo inicial, el dngel (o el sacerdote) tiraban del velo que cubria
el sepulcro, mostrandolo vacio, y el coro de ficles cantaba Aleluyas.

Este drama litdrgico fue introducido en el tercer responsio del oficio de
maitines de Pascua y hay constancia documental de su representacién en
Cataluna desde inicios del siglo XII, con la “Visitatio” de Vic. Los actores eran
frecuentemente los mismos sacerdotes disfrazados de mujeres, como queda
reflejado en un relieve en piedra del siglo X, en el que las “Santas Mujeres”
aparecen con barba.

La expresion A quién buscdis?” (“Quem quaeritis?”) no aparece en los
evangelios candnicos. Lo mas aproximado lo leemos en San Lucas (24, 5y
6) que pone en boca del angel estas palabras: “ Para qué anddis buscando
entre los muertos al que estd vivo? Jesiis no estd aqui, sino que resucitd.. .etc.”

Sin embargo, si aparece en Evangelio apécrifo de Simon Pedro, que fue
escrito en la primera mitad del siglo 1. En este evangelio se dice, en su
pasaje XIII:

Y, habiendo llegado al sepulcro, lo encontraron abierto. Y aproximdndo-
se, y bajandose a mirar, vieron, sentado en medio del sepulcro, un mancebo
hermoso y vestido con una ropa muy brillante, que les dijo:

2. ;Por qué habéis venido? ;A quién buscdis? ;Al crucificado? Resucitd, y
se fue. Y, si no lo creéis, mirad, y ved que no estd ya en el lugar en que se lo
puso. Porque se ha levantado de entre los muertos, y se ha ido a la mansion

de donde se lo habia enviado.

3. Entonces las mujeres, espantadas, huyeron’”.

Este pasaje tuvo amplia repercusion en el cristianismo medieval, originando
diversos textos dramdticos de cardcter littrgico: en Espafia los tropos y tex-
tos como el citado “Anfictionario” de Silos; en Inglaterra los “Miracle plays”
y “Mistery plays”; en Francia los textos de Saint-Ethelwold de la “Regularis
concordia”, (965-975) etcétera.

En Italia el tema alcanzé también gran popularidad y se pint6 en diversas
ocasiones y lugares, como en el fresco de la abadia benedictina de Subiaco,
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del XIII, en el que las Santas Mujeres estdn ante un sepulcro vacio cuyos
laterales estdn decorados con cuadrados de ajedrezado pintados, con el dngel a
la derecha, sentado sobre el sepulcro. Pero una de las mas logradas represen-
taciones pictéricas la vemos en el conocido retablo de témpera sobre tabla de
Duccio di Buoninsegna (h.1255-1319) de La Maesta, en el que la secuencia
de las Santas Mujeres ante el sepulcro adquiere enorme protagonismo, puesto
que senala el momento en el que la Pasion de Cristo llega a su culminacion
con la Resurreccion (Fig. 63). La escena que pinta Buoninsegna parece estar
tomada desde la distancia, reflejando al fondo un paisaje de montanas que
empequefiece las figuras, sin menoscabarlas. El dngel de blancas vestiduras,
sentado sobre el gran sepulcro abandonado, sefiala el sudario de Cristo, ple-
gado sobre el borde del sarcéfago. Las Santas Mujeres, con gesto de sorpresa,
parecen hacer un movimiento corporal hacia atrds al recibir la noticia de la
Resurreccion. Hay en la escena un intento de dramatizacion que recuerda
a Giotto vy, por otro lado, las vestiduras de los personajes y la distribucién
espacial, parecen entroncar con la tradicion bizantina del pasado, aunque
incorporando detalles que parecen recoger las innovaciones europeas, como
las marcadas formas de las figuras humanas, la sinuosidad de sus vestiduras,
que caen en pliegues muy marcados y el protagonismo del paisaje. El retablo
se realizé entre 1308 y 1311.

Fig. 63. Duccio di Buoninsegna, La Maestd, las Santas Mujeres
ante el sepulcro y el dngel, h.1308-1311.

La expansion del tema por Francia estd documentada desde el siglo XII,
cuando lo vemos en el fresco de la basilica de Saint Senin, de Toulouse. En
escultura la vemos también en el portico central de la fachada occidental
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de la Catedral de Estrasburgo, del siglo XIII y en el relieve pétreo pintado
en el destruido cierre del coro de Notre Dame de Paris (Duchet-Sedaux y
Pastoureau: 1996, 281).

Desde finales del XIII el tema de las Santas Mujeres fue relacionado con
la Resurreccion. Asi lo vemos en el retablo del Maestro del Ciclo de Vyssy
Brod, Monasterio cisterciense en la Reptblica Checa (llamado también
Maestro de Hohenfurth), pintado por encargo de Pedro I Rosenberg. Hoy
se conserva en la Narodni Galeri de Praga, y en €l se ve a las mujeres, que
estdn presentes en el hecho de la Resurreccion, justo en el momento en que
Cristo sale del sepulcro, con un dngel sobre El y tres soldados, vestidos con
indumentaria medieval, dormidos a los pies de la tumba (Fig. 64). En el
Maestro de Vyssi Brod las novedosas técnicas pictéricas de origen italiano
se fusionan con las tradiciones germanicas y las costumbres graficas prove-
nientes del gético (Sterling: 1966, 333). Pero desde el siglo XV'y, sobre todo
en el XVI, se regresa a la representacion tradicional del sepulcro vacio y el

angel anunciando la Resurreccion.

Fig. 64. Maestro de Vyssy Brod, las Santas Mujeres testigos de la Resurreccion de Cristo,
h.1350, Narodni Galeri, Praga.

Una variante del tema nos la ofrece Andrea Orcagna di Arcangelo (Florencia,
1315-1368), pintor de estilo italo-gético, que representa a las Santas Mujeres,
son sus ungiientarios, ante un sepulcro custodiado por dos dngeles, uno de
ellos sostiene la losa de cierre, mientras el otro, sentado sobre el sepulcro,
anuncia la Resurreccion a las mujeres. Al fondo, un paisaje de colinas con
arboles. El cuadro, un ¢leo sobre tabla, se fecha hacia 1360 y se conserva en
la National Gallery de Londres.
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Esta variante de pintar dos dngeles en vez de uno, como se venia haciendo
desde el siglo I1I, inicia una moda pictérica que se incrementard en el siglo
XVly, sobre todo, en el XVII y XVIII y llega hasta el XIX, como vemos en el
6leo de Le Baciccio, de 1685, de la National Gallery de Londres y, por fin, en
el de Edward Burne-Jons, de 1886, de la Tate Gallery, también en Londres.

También Fra Angélico (1390-1455) pint6 a las “tres Marfas” (aunque en
este caso fueron cuatro) ante el sepulcro, en el momento de la Resurreccion,
entre 1440 y 1442, en un fresco de la celda 8 del Convento de San Marcos
de Florencia. Més tarde, en 1450, volvié a pintar el tema, con temple sobre
tabla, con algunas variantes (Fig. 65).

Fig. 65. Fra Angelico, Las Santas Mujeres, h.1440-1442,
Convento de San Marcos, Florencia.

En el fresco del Convento de San Marcos de Florencia, las Santas muje-
res estdn ante el sepulcro vacio y una cuarta se acerca hasta el sepulcro y
contempla su interior, asombrada, llevando su mano a la frente, en un gesto
de estupor. Sobre la escena, flota el cuerpo resucitado de Cristo, envuelto
en una mandorla luminosa. Agachado o arrodillado en el extremo izquierdo
de la tumba, Santo Domingo parece ser el tnico del grupo que ve a Cristo
en medio de la luz.

Aunque la composicion es claramente de Fra Angélico, las mujeres pueden
ser obra de Benozzo Gozzoli, discipulo suyo, que trabajé con él en la deco-
raciéon del convento de San Marcos (Milicua: 1993, 170).

En la obra se aprecia la elegancia de la tradicion gética heredada, pero
matizada por las teorfas que sobre la perspectiva aprendié de Leon Battista,
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que se observa en los planos de profundidad obtenidos con la perspectiva
lineal, en este caso a partir de la delimitacién del sepulcro.

La iconografia de las Santas Mujeres ante el sepulcro, de enorme valor
simbdlico, encierra para la cristiandad el mensaje del premio a su abnegacion
sin limites. Ellas fueron, después de la Virgen Maria, las primeras en tener
noticias de la Resurreccion de Jests, mediante las palabras del angel que las
esperaba en el sepulcro. Las tres habian recorrido con Jestis el camino desde
Galilea y habian estado a su servicio sin condiciones. Las tres lo acompana-
ron hasta el Calvario, en su terrible ascenso por la Via Dolorosa, vy, tras su
muerte, se ocuparon con otros de darle sepultura y de consolar a la Virgen
Maria. Ellas fueron las mensajeras del milagro de la Resurreccion cerca de
los Apéstoles. Son también, junto a Marfa, la presencia femenina en la Pasion
de Cristo, presencia de enorme valor popular en el cristianismo de todos los
tiempos. De ahf que la iconografia medieval tuviera tanto empefio en reflejar
su papel, satisfaciendo el anhelo de millones de mujeres de todo el mundo,
que querian verse reflejadas en ellas.
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BLOQUE 5

APARICION DE CRISTO A MARfA MAGDALENA

Fig. 66. Bloque 5 del retablo: Aparicién de Cristo a Maria Magdalena.

En el quinto y dltimo bloque del retablo, Cristo, con la cruz de la Resurrec-
ci6n en la mano izquierda, se aparece a Maria Magdalena, que esta arrodillada
ante El. Entre ambos hay una palmera del huerto en el que se encuentran,
el de José de Arimatea, donde también se encontraba el sepulcro en el que
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habian depositado el cuerpo de Jests. Es la escenificacion del clasico “Noli
me tangere”, cuando Cristo dice a la Magdalena, que se arrojaba a sus pies
para abrazarlos: “No me toques, porque aiin no he subido al Padre” (Jn 20, 17)

La escena del retablo de Laxe es, probablemente, la peor conservada de
todas, ya que la parte superior de Cristo, el fondo entre columnas y la zona
a espaldas de Marfa Magdalena, se muestran deterioradas y resulta dificil
percibir c6mo fue su estado original.

Cristo aparece de pie, a la derecha de la escena, portando en su mano
izquierda la cruz con oriflama de la Resurreccion. Viste una tdnica cuyos
flecos parece sujetar con la misma mano con la que sujeta el astil de la
cruz de la victoria sobre la muerte. El estandarte parece ondear hacia la
izquierda, por encima de su cabeza. Con la mano derecha, completamente
abierta y ligeramente extendida hacia la mujer, parece hacerle un gesto
para que se detenga. El rostro de Jests apenas se distingue, ya que estd
bastante erosionado, tan sélo se define una forma ovalada sobre un cuello
ciertamente esbelto.

A la izquierda y arrodillada frente a Cristo, Maria Magdalena, vestida con
amplia tinica y velo sobre la cabeza, aparece postrada, con las manos unidas
en sefial de oracién. Sobre su cabeza se distingue atin el halo de la santidad.
Su rostro aparece mucho més perceptible que el de Jesus y toda la cabeza
parece elevarse ligeramente, como dirigiendo la mirada al rostro del Maestro.
Sus manos orantes son de un tamarnio semejante al de toda la cabeza, siguien-
do la misma ténica de desproporcién que en resto de las figuras del retablo,
tal vez pretendiendo, al menos en esta ocasion, un juego de perspectiva para
lograr que el espectador las vea en primer plano.

Entre los dos personajes se eleva una palmera, cuyo tronco separa clara-
mente los dos cuerpos y cuyas palmas caen a ambos lados. Coincidiendo con
la vertical del tronco de la palmera parece distinguirse el ungiientario de la
miréfora. También detrds de los personajes, sobre todo de la mujer, parece
haber mas elementos vegetales, en todo caso no muy nitidos, que pretenden
evidenciar que la escena se desarrolla en el huerto de José de Arimatea. Con
todo, el artista no ha prescindido del fondo arquitecténico que ha esculpido
en todos los bloques anteriores: tres arcos, apoyados en cuatro columnas,
semejantes a las de las otras escenas del retablo.

El resultado conseguido es de nuevo, bastante armonioso, ya que las figuras
de Cristo y la Magdalena quedan sobradamente resaltadas en el centro de
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la composicion, siendo esta escena el colofén de la historia narrada en todo
el conjunto del retablo.

Esta composicion, como sabemos, estd basada en los textos evangélicos.
San Marcos dice: “Jesiis, habiendo resucitado de mafiana, el domingo, o primer
dia de la semana, se aparecié primeramente a Maria Magdalena, de la cual
habia lanzado siete demonios” (Mc 16, 9). San Mateo no cita el encuentro,
sino que informa de la visita de “Maria Magdalena con la otra Maria a visitar
el sepulcro”, la noche del sabado (Mt 28,1). San Lucas incluye a la Magdalena
entre el grupo de mujeres que habian ido al sepulcro y, después, comunican
a los Apdstoles la Resurreccion: “Las que refirieron esto a los Apdstoles eran
Maria Magdalena y Juana y Maria, madre de Santiago, y las otras comparie-
ras” (Lc 24, 10). Siendo, pues, San Juan el mas explicito en el hecho, que
lo refiere con detalle, ya que informa de la llegada de Maria Magdalena al
sepulcro, el primer dia de la semana al amanecer, y cuando vio que estaba
vacio, se asusté y corrié a informar a Simén Pedro y a otro discipulo. Mientras
estos inspeccionaban el sepulcro, ella se quedé fuera llorando cuando se le
aparecio Jests, al que inicialmente no reconocié, desarrolldndose el siguiente
didlogo entre ellos: “Dicele Jesiis: Mujer, jpor qué lloras?, ;A quién buscas?
Ella, suponiendo que seria el hortelano, le dice: Sefior, si tii le has quitado,
dime dénde le pusiste, y yo me lo llevaré. Dicele Jesiis: Maria. Volvidse ella al
instante y le dijo: Rabino (que quiere decir Maestro mio). Le dice Jesiis "No me
toques, porque aiin no he subido a mi Padre; mds anda, ve a mis hermanos y
diles de mi parte: Subo a mi Padre, y vuestro Padre; a mi Dios, y vuestro Dios”.

(Jn 20 15-17).

La escena del retablo recoge, precisamente, esta tltima escena de la cita
evangélica, la del didlogo entre Jestis y Maria Magdalena.

El tema del “Noli me tangere” tiene antecedentes en Oriente y Occidente,
pero es evidente, a la vista del nimero de representaciones conservadas, que
fue en el cristianismo occidental donde mds prospero.

En el dmbito europeo lo vemos frecuentemente representado en minia-
turas de salterios y evangeliarios, desde el siglo XI, sobre todo. Una de las
mads antiguas representaciones en Europa es la del “Exultet” del siglo XI de
la Biblioteca Apostélica Vaticana (Barb. Lat. 592, sez.3), (Verdon: 2006, 203)
(Fig. 67). En este pregon pascual (‘praeconium paschale”) considerado como
el mds antiguo de la liturgia romana, ya que se conocen versiones del siglo
IV, aparecen Jests y Maria Magdalena en el huerto en el que se desarrolla la
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Fig. 67. “Noli me tangere” en una iluminacién del “Exultet”,
Biblioteca Apostdlica Vaticana, S. XI.

escena, representado por varios drboles y plantas. Jests parece elevarse, con
un gesto de retencion hacia la Magdalena, que aparece arrodillada, intentando
tocarle. Pese a la sencillez de los trazos, la iluminacién resulta muy armoniosa.

En el “Salterio de Blanca de Castilla” (h.1220), en un medallén del folio
26, se recoge la aparicion pascual en su modalidad m4s habitual: Cristo con
vestimenta roja de la Pasion y tdnica azul, con el estandarte de la “Victoria
mortis”, hace un gesto de contencién a Maria Magdalena, postrada delante
de ¢l (Fig. 68). Tras ellos, unos arboles y adornos florales evidencian que
la escena se desarrolla en el huerto en el que se situaba el sepulcro. Este
salterio, que se conserva en la Bibliotheque de I'Arsenal de Paris, pudo ser
propiedad de Blanca de Castilla, madre del rey San Luis de Francia, segtin

Walther y Wolf (2003, 162).

También en el “Salterio de Ramsey” (Gran Bretana) (h.1275) la escena
aparece en el folio 3 verso, junto a otras iluminaciones sobre el tema de la
Resurreccion y la Ascension, que se conserva, junto a otras iluminaciones
del salterio, en la Pierpont Morgan Library de Nueva York (mientras que el
texto se conserva en St. Paul de Lavanttal —Austria—) (Walther y Wolf: 2003,
465) (Fig. 69). También aqui es la composicion cldsica, aunque enmarcada en
motivos géticos rectilineos, que se rematan con un arco apuntado coronado
con una flor de lis: Jests, con tdnica roja, rechaza a Marfa Magdalena que
viste de rojo, con una tunica azul sobre el vestido.
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Fig. 68. Iluminacién del “Salterio de Fig. 69. Ilumnacion del “Salterio de
Blanca de Castilla”, h.1220, Biblioteque Ramsey”, h.1275, Pierpont Morgan
de I’Arsenal, Parfs. Library, New York.

Ambas composiciones, la del Salterio de Blanca de Castilla y la de Ramsey,
son muy parecidas en cuanto a su distribucion espacial, a la del retablo de
Laxe, incluida la decoracion vegetal del huerto.

Y en el “Libro de Horas” de Jeanne d'Evreux (1325-1328), que Carlos 1V
el Hermoso regal6 a su esposa Jeanne, la escena del “Noli me tangere”, en
este caso de clara inspiracion italiana (tal vez de la obra de Duccio di Buo-
ninsegna), ocupa un lugar preeminente. Este devocionario fue iluminado

por Jean Pucelle, que trabaj6 en Paris entre 1319 y 1335 y se conserva en el
Metropolitan Museum of Art, de Nueva York (Acc. 54).

Hay también una representacion del tema en la “Biblia gética”, de hacia
1372, conservada en el Meermano Museum, de La Haya.

La escena también fue incluida por Jean le Bouteiller en un altorrelieve
del coro de Notre-Dame de Paris, con figuras policromadas, en 1351 (Guiard:
2008, 77) y la vemos en otros centro franceses, con bastante frecuencia. Este
“Noli me tangere” del coro de Notre-Dame (Fig. 70), en el que Cristo se
presenta ante Maria Magdalena portando una pala, ha sido considerada por
Emile Male como la primera representacion en Francia de Cristo hortelano
(Male: 1949, 77). El estudioso francés supone que este tipo iconografico,
que se hard mds frecuente a lo largo del siglo XV, pudo ser consecuencia
de la influencia de las representaciones teatrales de la Pasién en Francia,
pero en realidad, segtin hemos podido comprobar, parece haberse originado
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Fig. 70. “Noli me tangere” del coro de la Catedral de Notre Dame, Parts, h.1351.

en lItalia, donde hay representaciones anteriores a 1350 vy, desde luego, en
el dmbito bizantino, cuya influencia llega hasta los iconos coptos de Egipto,
como vemos en la iglesia de Santa Bérbara, de El Cairo, con un magnifico
icono de influencia bizantina en el que se representa a un Cristo hortelano,
con laya, fechado a mediados del XIV.

El hecho de que el tema fuera tan popular en Francia en la época tardo-
medieval, sobre todo, se debe a la tradicion de la Iglesia ortodoxa oriental
que dice que, tras la muerte, resurreccién y ascensién de Cristo, Marfa
Magdalena marché con la Virgen Marfa y San Juan a Efeso, donde muri,
siendo luego trasladados sus restos a Bizancio. Sin embargo, la tradicién en
la Iglesia occidental fue muy diferente, ya que dice que, desde Efeso, viaj6
por diversos paises y llegé a Marsella, dedicandose a predicar el Evangelio
por tierras de Francia. Con ello se pretendia justificar la presencia de sus
reliquias en la abadia benedictina de Vézelay (Borgona), en la que su culto se
extendié muy pronto hacia Provenza, donde también se dice que se conservan
sus reliquias en St.-Maximin-la-Sainte-Baume. Alli surgié, a partir del siglo
XI, la denominada “Leyenda Provenzal”, en torno a su vida. Sin embargo,
existe también en la Iglesia occidental una leyenda denigratoria, basada en
la confusién de Marfa Magdalena con la pecadora citada por San Lucas (Lc.
7, 36-50), que la convierte en una mujer lasciva y dedicada a la prostitucion,
que s6lo después de conocer a Jests, arrepentida y perdonada, se consagraria
al Maestro. En la Iglesia oriental, sin embargo, esta version negativa de la
Magdalena no se conocid.
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Su figura se engrandeci6, puesto que habia sido seguidora de Jesus, estando
junto a El en los momentos mas destacados de la Pasién: tltima cena, cru-
cifixién, sepultura, Resurreccion. Los textos de Gregorio de Nisa y Agustin
de Hipona, que destacaron el hecho de que Maria Magdalena habia sido la
primera en conocer la gloria de la Resurreccion de Cristo, contribuyeron a
ensalzarla entre la cristiandad. Su nombre alcanza enorme popularidad en
toda Francia, que muy pronto se extiende por el resto de Europa, sobre todo
por lItalia y Espafa, siendo su figura, asociada a la Resurreccién de Cristo,
un tema recurrente en la iconografia de la Iglesia occidental, inspirando la
obra de los artistas. Poco después, desde el siglo XIII, la “Leyenda Dorada”
se encargb de ampliar y divulgar la tradicion.

Desde la perspectiva del simbolismo, una homilia de San Gregorio Magno,
en 591, la convirti6 en la imagen del arrepentimiento, y desde entonces su
figura representa la contricién de la mujer pecadora y su entrega a Cristo.
Ella era, pues, la encarnacién del sacramento de la confesion, del arrepenti-
miento de los pecados y la penitencia, siendo considerada como una segunda
Eva. Pero, al mismo tiempo, su condicién femenina la hace destacar de
entre las mujeres evangélicas, después de la Virgen Maria, como el perso-
naje femenino mds importante entre los que rodeaban a Jests, en el grupo
de apostoles y seguidores. Esa era una posicion de liderazgo, potenciada
desde el “Evangelio de Maria”, del siglo 11, en el que se la reconoce como
una mujer respetada por los apdéstoles, ya que la consideraban portadora
de confidencias y secretos del Maestro. Su vida lleg6 a ser tan popular en
la Edad Media que se representaba en los dramas littrgicos, en Francia,
como el de “La Pasion Didot” y en otros paises.

Sin embargo, las recientes propuestas, basadas en fuentes poco fiables, que
pretenden poner de manifiesto relaciones mds intimas entre la Magdalena y
Jests, comentadas recientemente por J. A. Pagola (2008, 233), no tienen nin-
guna credibilidad, puesto que carecen de cualquier fundamento y obedecen,
mads bien, a un absurdo afin de protagonismo de sus autores.

Esta extraordinaria popularidad de Marfa Magdalena hizo que en muchas
ocasiones los artistas la representaran sola, con el recipiente de los ungiientos
entre las manos, enfatizando, sobre todo, los rasgos faciales, como vemos en
la magnifica obra de Carlo Dolci, de 1665, en la Galeria de los Ufizzi, en
Florencia (Schauber y Schindler: 2001, 474).
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Una variante de la iconografia aparece a partir del siglo XV, cuando, sobre
todo los pintores, representan a Cristo acentuando el gesto de alejamiento de
Marfa Magdalena y, ya con mucha frecuencia, portando en la mano una pala
o una laya de hortelano, incluso en algunas ocasiones, con sombrero de paja
(“in similitudine hortulani”). Esta variante hace alusion al texto evangélico
en el que se dice: (Marfa Magdalena) “volviéndose hacia atrds, vio a Jesiis
en pie; mds no conocia que fuese Jesiis. Dicele Jesiis: Mujer, ;por qué lloras?
;A quién buscas? Ella, suponiendo que seria el hortelano (el que cuidaba el
huerto en el que se encontraba el sepulcro de Jests), le dice: Senor, si tii te
lo has llevado, dime dénde le pusiste, y yo me lo llevaré” (Jn 20, 14). De esta
forma, con aperos de hortelano, lo pintarfa Fra Angélico, en el convento de
San Marcos, de Florencia; Tiziano, en el “Noli me tangere” de la National
Gallery, de Londres, o Correggio, en el lienzo del Museo del Prado de Madrid.
Pero no es el caso del retablo de Laxe, en el que Jests se representa con la
imagen cldsica, mds antigua, sin aperos de labranza, ain cuando el ambiente
en el que sitda la escena es, evidentemente, el de un huerto o jardin.

A partir de finales del siglo XV y, sobre todo, en el XVI y XVII, se ird
imponiendo en esta escena la representacion de Cristo con hazada o laya de
hortelano. Asi lo representaron, entre otros, Fra Angelico (1437), El Peru-
gino (1506, Fra Bartolomeo (1506), Durero (1511), Jacobo Cornelisz (1507),
Bronzino (1561), Lavinia Fontana (1581), Brueghel el Joven (1630), Alonso
Cano (1640) etcétera.

En Francia son frecuentes las representaciones del tema, desde el siglo XIII:
Evangeliario de la Santa Capilla de Paris (1230-39); Vidriera de Serquigny
(Haute Normandie); en el paramento de la catedral de Narvona (hoy en el
Louvre), pintado entre 1364 y 1377 por Jean d’'Orleans, pintor de Carlos V de
Francia (Male: 1949, 12); en un capitel en la basilica de St-Andoche (Saulieu,
Cote-d’Or), del siglo XIII; asi como en diversos lugares de Borgona y Provenza
( Anderson: 1963, pl. 2b), como vemos en la Basilica de Saint-Maximin-la-
Sainté-Baume (Var), en un fresco pintado por André Abellon, en el siglo XV.

Es probable que la devocion a Maria Magdalena pasara desde Francia a
Cataluna, primero, y al resto de la Peninsula, después, probablemente a partir
de finales del XII. Eso explicaria la proliferacion de representaciones pldsticas
en tierras de Catalufia y Aragén, primero, y en tierras castellanas, después,
muy especialmente en las rutas jacobeas, sobre todo desde finales del siglo
XII'y durante el XIII, donde proliferan retablos y capiteles dedicados a ella.
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En Santa Marfa de Lebanza (Palencia) un capitel, conservado hoy en el
Fogg Art Museum de Harvard, de entre 1185-90, recuerda el papel de Maria
Magdalena en la Resurreccion de Cristo. Otro capitel de Santa Maria la Real,
de Aguilar de Campoo (Palencia), conservado en el Museo Arqueolégico
Nacional de Madrid (n°. de inventario 50201 01), de entre 1100-1200, repite
el tema. En el convento de San Pablo de Penafiel (Valladolid), hay un fresco
representando la escena del “Noli me tangere”, que se atribuye a Alfonso de
Stevan, pintor de Sancho 1V, hacia 1294. Y también en el Museo Arqueoldgico
Nacional de Madrid se conserva un 6leo sobre tabla de origen desconocido,
(n°. de inventario 51701), de entre 1401-1500, atribuido a Sebastidan Martinez,
en el que Cristo toca con sus dedos la frente de Marfa Magdalena. En el
claustro de la Catedral de Oviedo, el tercer capitel del dngulo NE, contiene
la escena del “Noli me tangere”, del siglo XIII.

En Italia, La Maesta de Duccio di Buoninsegna (pintada entre 1308-
1311) marca una pauta en la reproduccion de la escena, que se sitda en el
extremo derecho de la segunda fila de las escenas de la Pasion (Fig. 71). En
la escena, desarrollada en un paisaje agreste, con rocas y dos drboles, muy
realista, Jests apenas se vuelve a mirar a Maria Magdalena, que, con amplia
tdnica roja, aparece arrodillada, extendiendo sus manos hacia el Maestro. En
la composicién atin se aprecia una cierta dependencia hacia los esquemas
compositivos bizantinos, pero matizada por el gusto hacia el detalle, sobre

Fig. 71. Duccio di Buoninsegna, “Noli me tangere” en La Maesta (1308-1311).
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todo en el atuendo de los personajes y el paisaje. La calidad de los detalles
recuerda a los mosaicos de Bizancio, pero con mayor intensidad emocional.

Giotto di Bondone (1267?-1337) pintd la escena, al menos, en dos ocasiones:
una, en la Capella degli Scrovegni, en Padua (1302-1305); otra en la Basilica
inferior de San Francisco, en la Capella della Magdalena, en Asis (aunque
atn hoy persisten dudas sobre su autoria). En ambos casos, la escena estd
directamente asociada al hecho de la Resurreccién, como si se desarrollara
inmediatamente después, ya que al fondo se ve la tumba vacia y a los dngeles
sentados sobre ella.

En el fresco de la Capella degli Scrovegni (1305) (Fig. 72), que tradicio-
nalmente se ha considerado la obra de plenitud del maestro (y es el tnico
atribuido a él con absoluta certeza), Cristo aparece frente a la Magdalena en
la escena clésica, posiblemente de inspiracion bizantina, pero superando el
majestuoso hieratismo oriental con imdgenes mds naturalistas, definidas con
una linearidad muy marcada. En la escena se han incluido cinco soldados
dormitando junto a la tumba. Todos adoptan posturas mads dindmicas y tanto
Cristo como la Magdalena asumen expresiones corporales que enfatizan el
didlogo. Cristo lleva en su mano izquierda el estandarte de la victoria sobre la
muerte y el paisaje, muy naturalista, sirve de fondo, con una colina ondulada
y vegetacion floral en primer plano, aunque al fondo se ven dos troncos de
arboles devastados.

Fig. 72. Giotto, “Noli me tangere”, Capella degli Scrovegni, Padua, 1302-1305.
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En el fresco de Asis (1302-1306), la composicion es distinta, aunque, en
términos generales, siga un esquema de distribucién semejante. Probable-
mente aqui hayan colaborado otros pintores del taller del maestro. En este
fresco hay menos personajes y un Cristo resplandeciente, con aureola dorada,
haciendo un gesto de contencion a la Magdalena, que anhela tocarlo con las
manos extendidas y un evidente movimiento corporal hacia El. Al fondo,
en medio de un paisaje rocoso y agreste, muy naturalista, en el que crecen
algunos arbustos, dos dngeles permanecen sentados sobre el sepulcro, uno de
ellos sefialando a Marfa. Por encima de la escena, en un cielo azul intenso,
vuelan otros dos dngeles que parecen dialogar. Cristo no lleva ni estandarte
ni ningtin otro objeto en las manos. La escena es dindmica, con personajes
vitales y en movimiento, muy lejos del estatismo medieval precedente, pero
con modelados dulces e intensos de color, entre los que destacan los azules
suaves y los rojos intensos, muy del estilo de Giotto. Sin embargo, la aureola
dorada, tan efectista, con la que se quiere resaltar a Jests, no parece apro-
piada a los recursos del maestro (aunque tal vez si de Palmerino di Guido,
cuya intervencién en la obra parece documentada).

Es claro que Giotto es un innovador, al dotar a los personajes de vida
propia, rompiendo los esquemas medievales y bizantinos. Muy especialmente
desde que desarroll6 las “historias franciscanas” en los frescos de Padua,
donde alcanzé la plenitud de su arte, complet6 un proceso creativo que
resulté decisivo para la orientacion de todo el arte occidental, ya que se
inicia con él una etapa en la que la pintura religiosa europea, tan depen-
diente durante toda la Edad Media de la impronta oriental, empieza a ser
concebida de otra forma, ddndole a las figuras un tratamiento mas cercano,
dotdndolas de gestos mds realistas con la condicion humana. Esto puede
observarse en la Capella degli Scrovegni de Padua, donde la verdadera
protagonista es la figura humana, con sus gestos y su vitalidad realista,
aunque sin prescindir de la espiritualidad gética ni de la filosoffa emanada
de la escoldstica. Se puede afirmar que Giotto inicié entonces un nuevo
camino para el arte europeo.

Por la misma época (1306), Gerardino di Bologna pinta otro “Noli me
tangere” en el Anfictionario del Duomo de Padua, que nos hace ver la popu-
laridad del tema en Italia, en los albores del siglo XIV.

Hacia 1440 Fra Angelico pinta la escena en un fresco del Convento de
San Marcos, de Florencia (Fig. 73). Cristo, alejindose de Marfa Magdalena,
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Fig. 73. Fra Angelico, “Noli me tangere” en San Marcos de Florencia, h.1440.

en una inverosimil postura en la que parece flotar sobre la hierba, mientras la
santa mujer trata de tocarlo con ambas manos. La escena parece estar dividi-
da en dos mitades o planos, separados por el arbol central: en primer plano,
los personajes, pisando un huero florido de intenso verdor. Jests, totalmente
vestido de blanco, color de la pureza, lleva al hombro la azada de hortelano;
la Magdalena, con su cabellera rubia cayéndole sobre los hombros, viste una
tunica rosdcea. En segundo plano, un paisaje frondoso en el que destacan
los arboles mds representativos del paisaje palestino: palmera, olivo, ciprés,
cedro del Libano. Limitando el espacio, una amarillenta cerca de cafizos.
Tras la cerca, un frondoso bosque. A la izquierda, tras Maria Magdalena, una
cueva sepulcral de textura marmoérea, donde habia sido depositado el cuerpo
de Cristo. No hay dngeles. Tan solo los dos personajes en los que se centra
toda la tensién dramatica de la escena, con un Cristo tan lleno de vitalidad,
que parece desbordar los limites del espacio y flotar sobre lo terrenal.

La espléndida composicion de Fra Angelico, en la que no hay que des-
cartar la intervencién de su discipulo Benozzo Gozzoli, es una de las mds
notables del tema.

La representacion de la escena se hace mas frecuente a partir del siglo
XV, sobre todo, del XVI, hasta practicamente nuestros dias. De las muchas
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representaciones conocidas, podemos considerar dos de las mds populares:
en primer lugar, la composicion de Correggio (Antonio Allegri, 1493-1534),
conservada en el Museo del Prado de Madrid (Fig. 74). La obra se pint6 al
6leo sobre tabla (pasado a lienzo en el siglo XIX), (Sdnchez Cantén: 1962,
114), y ya fue descrito con entusiasmo por Vassari, cuando estaba en poder
de Arcolani en Bolonia, y por Francisco de los Santos, cuando el Duque
de Medina de las Torres se lo regalé a Felipe IV de Espana y lo pasé a El
Escorial: "Cristo resucitado en el huerto, muy hermoso; la Magdalena, bellisi-
ma, arrodillada a sus pies con tiernisimo afecto; el pais en el que se finge un
amanecer, tan natural que engana a la vista y la alegra igualmente; es de lindo
gusto”. En efecto, el cuadro es uno de los mejores exponentes del estilo de
Correggio, magistral en el tratamiento de la luz, en plasmar la textura de las
telas y en expresar el sentimiento de los rostros.

Fig. 74. Correggio, “Noli me tangere”, Museo del Prado, Madrid, 1534.

Cristo aparece con una tinica azul que deja al descubierto su torso. Con
una mano sefala al cielo (“aiin no he subido al Padre”), con la otra contiene
la emocion de la Magdalena. A los pies de Jests, la azada y otros aperos de
hortelano. Maria Magdalena, arrodillada, viste un precioso ropaje de estilo
flamenco, sobre el que sobreviene una capa roja que sujeta con su mano
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izquierda. La expresion de su rostro es de intensa emocion, acentuada por su
expresion corporal. Tres ellos, un exuberante paisaje vegetal es tenuemente
iluminado por la luz del alba. Toda la composicion es perfecta, en equilibrio y
solemnidad, con un excepcional tratamiento de la luz, poco comtin entre sus
contemporaneos. “La delicadeza, casi podria decirse la sutileza en la manera de
tratar el tema, parece que anticipa modalidades que dos siglos después habrian
de estar vigentes; la sensibilidad, la profecia seiscentista y hasta setencista de
Correggio ha sido advertida por muchos criticos” (Sdnchez Cantén: 1962, 114).

Por fin, hay que recordar el “Noli me tangere” de Tiziano (1490-1576)
(Fig. 75), un 6leo sobre lienzo pintado entre 1511-12 y conservado en la
National Gallery de Londres, antes atribuido a Giorgione, del que sin duda se
aprecian notables influencias. En esta magnifica obra del maestro veneciano,
Maria Magdalena, con vestido blanco y tunica roja, aparece arrodillada ante
Cristo, agarrando con su mano izquierda el ungiientario, mientras alarga la
derecha hacia Cristo. Su dorada cabellera le cae sobre el pecho, mientras
todo su cuerpo parece abalanzarse hacia el Maestro. Cristo, apenas cubierto
por una tinica blanca, simbolo de la pureza, hace un gesto para evitar el
contacto de la mujer, apartando también su tinica, mientras se apoya en la
azada que sostiene con la mano izquierda.

La escena se desarrolla en un paisaje rural, con abundante vegetacion,
mientras al fondo y a la derecha se ven los edificios de Jerusalem y un hori-
zonte iluminado por la luz del alba, que se filtra por entre las nubes.

Fig. 75. Tiziano, “Noli me tangere”, National Gallery, Londres, 1511.
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La obra, calificada como “mads lineal e influenciada por la pintura del
Quatrocento” (Panofsky: 2003, 2229 y ldm. 48), parece, en efecto, captar las
experiencias pictdricas que por entonces se producian en Roma y en Florencia.
De hecho, la postura de Cristo parece inspirarse en la Leda de Leonardo y
los edificios del fondo, el camino a la ciudad, con personaje incluido, tienen
la impronta de Giorgione. Sin embargo, la luz del fondo, el colorido de los
ropajes de Maria Magdalena y la extraordinaria belleza de los rostros, llevan
el sello de Tiziano.

La composicién, siendo cldsica en su concepcion, presenta innovaciones
técnicas que marcardn una forma de pintar esta escena evangélica en el futuro.

Entre los siglos XV y la actualidad el tema del “Noli me tangere” ha sido
redundante entre los artistas, con ligeras variaciones. Baste recordar algunas
de las obras mds conocidas: «Escena de Historias de la vida de la Magdalena».
(h.1475), tabla. Taller de los Serra. Museo del Prado, Madrid (Espafia). «Noli
me tangere», tabla. El Bagnacavallo (Bagnacavallo, 1484-Bolonia, 1542). Cate-
dral de Bolonia (Italia). «Noli me tangere» (h.1510), éleo sobre tabla. Andrea
del Sarto (1486-1531). Museo del Cendculo de San Salvi, Florencia (Italia).
«Noli me tangere». Bronzino (Agnolo Tari). «Noli me tangere (h.1640), dleo
sobre tabla. Alonso Cano (Granada, 1601-Granada, 1667). Museo de Bellas
Artes, Budapest (Hungria). «La aparicién de Cristo a Marfa Magdalena».
Francisco Antolinez Ochoa de Meruelo y Sarabia (Sevilla, 1645-44?-Madrid,
1700). Museo de Bellas Artes de Agen (Francia). «Noli me tdngere», grabado
Bartholomeus Spranger (Amberes, 1546-Praga, 1611). «Noli me tangere»,
6leo sobre lienzo. Anénimo (siglo XVII). Museo Parroquial. Iglesia de Santa
Marfa. Carrién de los Condes, Palencia (Espafia). «Noli me tangere» (escultura
barroca), marmol. Antoni Raggi (Vico Monte, Ticino, 1624-Roma, 1686). Santi
Domenico e Sisto, Roma (ltalia). «Cristo se aparece a Marfa Magdalena».
William Holman Hunt (Londres, 1827-Londres, 1910), etcetera.

La insistencia de estas representaciones tiene que ver, primero, con la
popularidad del tema desde la Edad Media, y, segundo, con el significado
evangélico del mismo. Las palabras de Cristo a Marfa Magdalena, “noli me
tangere”, son una traduccion latina del original griego “un pov oarrov”, “no
me toques’ o, mds bien, “no me retengas’, (“porque aiin no he subido a mi
Padre”). La frase es, mas bien, una promesa de eternidad: parece decirle
a Marfa Magdalena que no se entretenga mds y que vaya a anunciar a los

Apostoles que “Subo a mi padre, y a vuestro Padre; a mi Dios, y vuestro Dios”.
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Es decir, no me retengas, no te conformes con lo que ves, porque hay otro
mundo que atn no conoces, en el que estaremos juntos al lado del Padre.

El “Noli me tangere” del bloque 5 del retablo de Laxe contiene, pues, ese
mismo mensaje evangélico, como colofén de todos los hechos narrados en
él, en los que la Resurreccion de Cristo es el acontecimiento fundamental.

3.2. @ronofogia Sef retablo

Con los datos manejados a través de la evolucion de la iconografia cristiana
en el occidente europeo, asi como con la fragmentaria informacién documental
que hace referencia a las obras en la iglesia, en el testamento de Dona Urraca
de Moscoso, podemos deducir que el retablo de la Resurreccién de Santa
Maria de la Atalaya de Laxe pudo haberse elaborado y emplazado entre inicios
y mediados del XV, pese a que su estilo, la tecnologia de su elaboracién, su
concepcion iconografica y el marcado arcaismo de sus figuras y composiciones
de escenas pudieran parecer algo anteriores. Sin embargo, la composicion del
bloque 1, de la Resurreccion de Cristo, no parece anterior al dltimo tercio del
siglo XIV; la representacién de Cristo descendiendo al Limbo, que en oriente
tiene antecedentes muy antiguos, también se generaliza en occidente a partir
del siglo XIV y la escena de Cristo resucitado apareciéndose a la Virgen Maria
no puede ser muy anterior a mediados del siglo XIV en el extremo occidental
europeo. También los elementos decorativos del retablo (columnas y arcos, orla
de dngeles superior e inferior) apuntan a esa cronologia, asi como la mds que
posible influencia de los alabastros ingleses, que no podemos remontar més
alld de 1400, seguramente a través de los escultores y canteros de Santiago
de Compostela, tal vez influidos por el conocimiento de las obras inglesas
que llegaban a través del comercio y las peregrinaciones.

Hay, sin embargo, algunos aspectos que podrian inducirnos a sospechar
una cronologfa algo anterior, como es la escena del bloque 2: “Jests desciende
al Limbo y libera a los justos”, que esta representada en el retablo siguiendo
las pautas del estilo mds antiguo, el “estilo narrativo”, para el que Weitzmann
propone una cronologia entre los siglos VII al XIV (Weitzmann: 1960, 103).
Sin embargo, la escena del bloque 3: “Cristo resucitado, seguido por Adan,
Eva y los justos, se presenta a su madre, la Virgen Marfa”, es muy excepcional
antes del siglo XIV y parece que no pudo generalizarse en el occidente cris-
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tiano hasta el siglo XV, incluso teniendo en cuenta su posible origen hispano,
propuesto por Montanés, discutible en todo caso (Montainés:2002, 440).

Tampoco el estilo arcaizante del todo el retablo debe inducirnos a error,
ya que perduré en el noroeste gallego hasta bien avanzado el siglo XV, como
podemos ver en otras obras repartidas por la Costa da Morte.

Por otra parte, la construccion de la iglesia debi6 iniciarse en el dltimo
tercio del siglo XIV, para finalizarse a finales del siglo XVI, seguramente con
la construccién de la torre, que parece el final de la obra, aunque no podemos
descartar la existencia de una primitiva iglesia en el XIII, sobre una “atalaya”
fortificada. La sacristia es afiadida en época moderna. No parece correcta la
cronologfa propuesta por Yzquierdo Perrin (2006, 104) de que la iglesia fuese
construida en 1498. Esa serfa, en todo caso, la fecha del testamento de Urraca
de Moscoso, en el que se constata que la iglesia ya existia, aunque estuviera
en obras de ampliacion. De hecho, se siguieron afiadiendo estructuras hasta
bien avanzado el siglo XVI.

La parte mds antigua de la iglesia que hoy se conserva parece ser la capilla
mayor, que debi6 construirse a finales del siglo XIV, probablemente sobre una
capilla anterior, del siglo XIII, que solo los trabajos arqueol6gicos podrian docu-
mentar, ya que no se conservan, que sepamos, documentos que lo acrediten.

Si tenemos en cuenta la documentacion existente, especialmente el testa-
mento de olégrafo de Dona Urraca de Moscoso, redactado el 28 de octubre
1498, dos dias antes de su muerte, en el que se estipula que se empleen
determinadas sumas de dinero para finalizar las obras iniciadas por su madre,
Dona Juana de Castro Lara y Guzman, esposa de Ruy Sanchez, en el edificio
de “la iglesia de sta. Maria del atalaya que se llama de la esperanga que es en
mi puerto de laje”, podemos concluir que en vida de su madre, fallecida hacia
1458, la iglesia existia y estaba en obras, que no concluirfan hasta después de
la muerte de Dofia Urraca de Moscoso, es decir, ya en el siglo XVI. De esta
manera, podemos aventurar que el retablo pudo empotrarse en el muro de la
iglesia en algiin momento de esas obras, en la primera mitad del XV. Parece
poco probable que el retablo hubiera sido colocado en vida de su madre, al
iniciar las obras, es decir, a principios del siglo XV. En todo caso, tendria
que haber sido después de haber recibido la propiedad de Laxe, que recibié
de su primo Don Federico, Duque de Arjona y Conde de Trastdmara, el 15
de septiembre de 1425. La propia Donia Urraca ordena que la construccion
de la iglesia se termine “como mi seiiora madre mandd en su testamento”
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(Galicia Histérica, Coleccion diplomatica I, 438). Pero ya hemos apuntado
la posibilidad de la existencia de una capilla anterior, tal vez del siglo XIII,
que seria la base de la iglesia del siglo XIV y XV. Por lo tanto, es muy posi-
ble que la elaboracién y colocacién del retablo hubieran sido propiciadas por
la propia sefiora de Moscoso, durante las obras de conclusion de la iglesia,
como colofén de la cabecera de la nave principal. En todo caso, estimamos
que la colocacion del retablo se sitta entre 1425 o algo después, fecha en la
que Laxe pasa a ser propiedad de los Moscoso, y 1498, fecha de la muerte de
Dona Urraca, cuando se concluye la construccion de la cabecera del la iglesia.

Tras la observacién de los bloques que componen el retablo, podemos
deducir que es obra de un tnico artesano, con un tinico equipo de ayudantes.
Diversos detalles parecen insinuarlo: idéntico tratamiento de las figuras en
todos los bloques; los mismos recursos técnicos; idénticas desproporciones
en las extremidades de las figuras. No parece posible que todo el aire arcai-
zante de las composiciones pueda corresponder a diversos artesanos, sino
mds bien a una tnica persona, capaz de dar el mismo tratamiento a todos
los bloques y de utilizar los mismos recursos técnicos en todos ellos. Puede
que la desproporcion observada en el tratamiento de manos, pies y brazos
de las figuras no sea mds que un intento de ofrecer una cierta perspectiva
al observador, pero resulta, a la postre, un recurso bastante ingenuo, que
incrementa el tono arcaizante del conjunto. Parece como si el artesano estu-
viera acostumbrado a repetir los mismos cdnones aprendidos en antiguos
talleres de canteria, en los que se venia trabajando desde tiempo atrds, sin
cambiar el modo de tratar la piedra. Si no fuera por los detalles sefialados en
el estudio iconografico, por el marco arquitecténico en el que se encuadran
las escenas y por la orla de dngeles que enmarca el conjunto, podriamos
pensar, a primera vista, que estamos ante una obra mucho mds antigua de
lo que es en realidad, ya que la totalidad rememora las anteriores compo-
siciones romdnicas, cargadas frecuentemente de simplicidad compositiva y
de ingenuidad en las expresiones de las figuras humanas, sobre todo en los
ambientes rurales. Sin embargo, no es asi, ya que la cronologia del conjunto
nos lleva a una época en la que la escultura gética alcanza notables cotas
de calidad, con la realizacion de obras de extraordinaria belleza pléstica.
No es el caso del retablo de Laxe, en el que se ha sacrificado la perfeccion
técnica del detalle por la armonia del conjunto. Y es, efectivamente, el
conjunto de la obra el que resulta armonico en su totalidad, ofreciendo al
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espectador una vision global del mds importante momento de la Pasion,

que es la Resurreccion de Cristo.

Cabe resaltar, por otra parte, que la parroquia de Santa Marfa de la Ata-
laya, tanto su atrio como el interior, sirvi6 en el pasado como necrépolis, por
lo que es posible que la dedicacion del retablo a la Resurreccion de Cristo,
tema reiterado en el retablo exterior del lado oeste, tenga que ver con esta

circunstancia.

La costumbre de sepultar en el interior y atrio de las iglesias en Galicia se
generaliza no antes del siglo XV, y no sin reticencias por parte de los prelados.
En realidad, los tnicos que solian hacerlo antes de estas fechas eran ciertos
miembros de las familias nobles, que solfan ofrecer importantes donativos para
acceder a este privilegio. Sin embargo, debido a la influencia de las 6rdenes
mendicantes, desde el siglo XV se permitira el acceso a miembros de familias
destacadas, aunque no fueran de origen noble, sobre todo si a lo largo de
su vida habfan mantenido una relacién estable con la iglesia, traducida en
generosos donativos para su conservacion y el culto.

Por otra parte, se observa también que, desde el siglo XIV, existe entre
la nobleza regional y la naciente burguesia una mentalidad diferente ante la
muerte, que rompe, en cierto modo, con el fatalismo de siglos anteriores.
Ahora los pecadores (y entre las clases mencionadas los habia en abundancia,
en una época tan convulsa) podian compensar sus errores en vida con dona-
ciones testamentarias a la iglesia o con el encargo de numerosas misas por la
salvacion de sus almas (debidamente pagadas con anterioridad a la parroquia),
incluso asegurarse la presencia de un sacerdote en el momento del ébito, tal
y como recomendaba el libro “Ars Moriendi” (“El arte de morir”) (Tractatus
artis bene moriendi), de 1415, con lo que era posible que el castigo por sus
pecados se limitara a una breve estadia en el Purgatorio, para después subir
a gozar de la presencia de Dios en el cielo.

La imagen de la Resurreccion es, no sélo la victoria de Cristo sobre la
muerte, a través de la cual Dios eleva a Jests a su gloria, sentdndolo a la
derecha de su trono celestial, sino que es también la promesa de la resurrec-
cién de la humanidad, siendo asi Jesus el “primogénito de entre los muertos”,
promesa que se reitera en la epistola de San Pablo a los corintios: “Pues asi
como Dios resucité al Sefior, nos resucitard también a nosotros por su virtud”

(1 Corintios 6, 14). De esta forma, el retablo de la Resurreccién cobra mayor
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sentido, como metdfora pétrea de la promesa de vida eterna, en un entorno
eclesial y funerario.

Sin llegar a ser la Resurreccién una verdadera advocacion para esta parro-
quia, adquiere, no obstante, verdadera importancia, al convertir al templo
en una morada provisional para los difuntos, a la espera de la Resurreccion
final, promesa fundamental en la fe catélica y pilar basico del cristianismo.

También es cierto que la imagen central del retablo no es la Resurreccién,
sino la presentacion de Cristo, seguido de los justos del Limbo, ante la Virgen
Maria. Esto puede que tenga que ver con la advocacion de la iglesia a Santa
Maria (de la Atalaya, en este caso), lo que, en cierto modo, obligaria a situar
la escena, en la que la Virgen se convierte en principal protagonista, en el
centro del relato iconografico. De esa forma, se resalta la importancia de la
Virgen en la Pasién de Cristo, convirtiéndola en el centro de la devocién de
los fieles, sin merma de la figura principal de Jesus.

En este sentido, el retablo de la Resurreccion se presenta ante los fieles
como una incitacion a la reflexion cristiana, ya que responde a la necesidad,
muy enraizada en el siglo XV, de identificar a los creyentes con la Pasién de
Cristo, llena de acontecimientos fundamentales para la fe cristiana. Ya en el
an6nimo “Zardino de Oracién”, escrito hacia 1454 y publicado en Venezia en
1494, se incita a los fieles a llegar a una vision interior de la Pasion a través
de las imdgenes. En esta obra se dice: “Id lentamente de un episodio a otro,
meditad sobre cada uno de ellos y deteneos sobre cada etapa y cada momento
de la historia. Y si llegais a experimentar una sensacion de piedad, parad: no
sigdis en tanto dure este dulce sentimiento de devocion”.

Por tltimo, debemos destacar la vinculacion del retablo a la ruta jacobea,
en un perfodo en el que las peregrinaciones a Santiago de Compostela alcan-
zaron elevadas cotas de popularidad en toda Europa.

Ya desde el siglo XI se tiene constancia documental de la llegada de
peregrinos por mar a las costas gallegas, procedentes, sobre todo, de las Islas
Britanicas, pero también de otros lugares de Europa septentrional, sobre
todo Flandes, Dinamarca y norte de Alemania. Es conocida la expedicion
desde el puerto de Dartmonuth de una escuadra con peregrinos mandada
por el Conde de Flandes, o la llegada de navios daneses con peregrinos al
puerto de La Corufia. Otras escuadras transportando peregrinos a Santiago
se documentan en 1147, 1189 y 1217 desde Flandes e Inglaterra. En 1235
se emiti6 la primera licencia para transportar peregrinos desde Inglaterra a



El Retablo de la Resurreccién de Santa Maria de la Atalaya (Laxe, A Coruiia) 151

Galicia, a nombre de una tal sefiora Storrs. Aunque el apogeo de estos viajes
de peregrinacion se fecha entre finales del siglo XIV y a lo largo del XV, ya
que se tienen noticias de la llegada de tres mil peregrinos procedentes de
Inglaterra en el ano santo de 1434.

Los viajes de peregrinacion se regularon por la Corona inglesa desde 1360,
tras el Tratado de Brétigny.

Estos peregrinos, que solian embarcar en Londres, Bristol, Southampton,
Plymouth o Dartmonuth, llegaban a A Corufia, Ferrol, Muros y Noia. De
A Corunia y Ferrol partian los dos itinerarios principales del denominado
“Camino inglés”.

Habfa otras rutas, como la denominada “ruta de Liibeck”, desde el Norte
de Alemania, iniciada en el siglo XIII, que heredarfa la flota hanseatica, pero
normalmente solia enlazar con los puertos ingleses.

Sin embargo, la posibilidad de que las naves llegasen a otros puntos de la
costa corufiesa eran muchas, segtin las condiciones de la mar y la pericia de
los navegantes, de manera que el tramo de costa comprendido entre Ferrol
y Finisterre fue, con frecuencia, zona de arribada de estas navegaciones. El
llamado “Camino de Finisterre”, desde la poblaciéon epénima o desde Muxia y
otros puntos de la costa, era también un enlace con Santiago de Compostela.

Esta situacion pudo haber contribuido a la difusién de la iconografia
plasmada en los retablos ingleses, de los que obtenemos buena muestra en
la misma catedral de Santiago, a la que un clérigo britdanico llamado John
Goodyear, parroco de Chal (Isla de Wight), peregrino en Santiago, doné a la
catedral un retablo portitil de alabastro, con escenas de la vida del Apéstol,
en 1456. Su procedencia pudo ser Southhampton o Bristol.

Laxe, igual que Muxia, Camarinas y Malpica, se situaba en el tramo de
costa entre A Coruna y Finisterre, en el que, a causa del estado de la mar o
por la imprecision de los navegantes, eran frecuentes las arribadas de barcos
procedentes de las Islas Britdnicas o de otros lugares de la Europa septen-
trional, de manera que no era extrafia la presencia de peregrinos fordaneos.
Eso justificaria la presencia de un hospital, situado en las cercanias de la
actual parroquia de Santa Marfa de la Atalaya, en el interior fortificado de
la primitiva villa medieval, cuyo punto de referencia era, precisamente, la
atalaya o promontorio en el que se sitda la iglesia, con bastiones que caian
sobre las rocas batidas por el mar, aiin cuando hoy las obras portuarias hayan
ganado terreno a las aguas. De este hospital del siglo XV se hace mencién
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también en el testamento de Dona Urraca de Moscoso, ya que en él deja
ordenada la donacion “al ospital de laje para la obra e reparo de su edificio” de
“la meytad de las heredades que compré a maria dos santos en el mismo sitio”.
La ubicacion del dicho hospital es hoy desconocida, aunque se especula que
estuviera situado en las proximidades de la actual “Casa do Arco”.

Este punto de partida hacia Compostela tenfa su primera escala en la iglesia
de Santiago de Traba, donde se situaba la casa noble de los Trastdmara y donde,
segtin la tradicion local, se alojé durante su juventud el rey Alfonso V. Desde
alli, siguiendo el camino hasta Baio, se enlazaba con el camino procedente de
Vimianzo, cuyo castillo ya estaba erigido en el siglo XIII como sede, primero,
de los Marifo de Loberia, y después de los Moscoso, sefiores de Altamira y
después Condes, para continuar desde alli hacia Santiago de Compostela.

Es evidente que la perfeccion técnica de los retablos de origen inglés no
la vemos en este tipo de retablos pétreos, como el de Laxe. La diferente
materia prima lo hace préicticamente imposible, ya que el alabastro es un
material facilmente manipulable con el instrumental oportuno y eso lo hace
adecuado para esculpir en él figuras en las que es posible plasmar detalles
con extraordinaria precision. El tratamiento de la piedra es distinto y ofrece
mayores dificultades. Sin embargo, el ordenamiento y distribucién de los
bloques, asi como la tematica, si que pudieron ejercer una influencia notable
entre los artesanos locales, que trataron de plasmar una estética semejante en
sus composiciones pétreas. Incluso el acabado de los retablos de alabastro, en
los que vemos un tratamiento con pintura que daba al conjunto un aspecto
sumamente atractivo para los gustos estéticos de la época, pudo haber sido
imitado en este tipo de relieves en piedra.

Aun nos queda la duda acerca de si el retablo de la Resurreccion de Laxe
pudo haber estado policromado en el pasado. Algunas figuras parecen tener
restos de pintura (el Cristo resucitado del bloque 1; partes del fondo del blo-
que 2; el manto de la Virgen del bloque 3; una zona del sepulcro del bloque
4), pero esas pocas evidencias, que bien podrian deberse a otras causas, son
insuficientes para valorar el conjunto. Curiosamente, el bloque 5, que es el
peor conservado, no tiene ningtin trazo. Recuérdese que no era infrecuente
policromar las figuras esculpidas en los pérticos eclesidsticos, como se puede
apreciar en el Pértico de la Gloria de la catedral de Santiago.

Es bien cierto que la pintura de los retablos de alabastro no era siempre
total. A veces, como vemos en el retablo de alabastro de Hondarribia, sola-
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mente se pintaban algunos detalles, como el cielo dureo, las alas de los dngeles
de verde o rojo, los rostros humanos tnicamente con las cejas perfiladas o
los labios (Martiarena: 2012, 40-41) y, en muchos casos, esa pintura se des-
prendié con el paso del tiempo, como también se desprendié la policromia
de los porticos eclesidsticos. En el caso del retablo de Laxe, si es que tuvo
en el pasado algunos trazos de policromia, nada queda en la actualidad que
pueda darnos una imagen de cémo fue en su estado original.

La conclusion final a la que podemos llegar es que el retablo de la Resu-
rreccion de Santa Marifa de la Atalaya, de Laxe, es una singular obra de arte,
que debe cuidarse, adoptando las adecuadas medidas de proteccion, ya que
se trata de uno de los retablos mas originales de su época en el entorno de
la Costa da Morte vy, sin duda, el de mayor belleza compositiva en su dmbito.

Entre las medidas de proteccién adquieren mayor importancia las que deben
adoptarse para preservarlo de las incidencias ambientales, especialmente de
la humedad, que puede llegar a provocar filtraciones perjudiciales para su
conservacion. Es también necesaria una revisién de la actual iluminacién,
ya que, siendo la obra de arte més destacada de la parroquia, la iluminacién
actual no lo hace sobresalir de forma adecuada, presidiendo la cabecera del
templo.

Tenemos la esperanza de que este estudio que hemos realizado sirva para
valorarlo de forma adecuada, como una de las obras de arte mas significativas
y de mayor contenido doctrinal y simbdlico de la Villa de Laxe.
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