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ue una prosaica recopilacién de instrumentos de propiedad sea a

la vez un objeto de arte, y de calidad poco comiin, es algo que

tiene forzosamente que extranar a nuestra mentalidad, marcada
por uh mundo mucho mas compartimentado, en sus actividades e imagi-
naciones, de lo que lo fue el medieval. Nos faltan incluso términos ade-
cuados para designar el resultado. «Arte aplicado» seria redundante para
una época incapaz de concebir que el arte pudiera no tener aplicacion; y
mas que ver en ello servidumbre o alienacién, desde nuestro actual pu-
rismo, reconozcamos que nunca en mds estima se tuvo ¢l arte que cuando
se le encomendaban tareas de tan alta significacidn institucional. Términos
como arte «decorativo» u «ornamental», reducidos hoy a las mas bajas ca-
tegorias de nuestra jerarquia estética, no serian inadecuados si los reinsta-
lamos en su mds prestigiosa familia etimoldgica y semdntica, en la que se
cuentan otros como «decencia», «decoro» y «honor», por un lado, y «ar-
mamento» o «pertrechos militares» —que tal fueron en principio los «or-
namentos»— por otro. De honrar con su forma el contenido del libro y de
pertrecharlo con los recursos que hicieran sensible su autoridad se trataba
en este caso. Bien lo sabia el obispo Pelayo de Oviedo, modelo de falsa-
rios, cuando, en las primeras décadas del siglo X, hizo arropar las falacias
y adulteraciones de su Liber Testamentorum con un extravagante lujo ico-
nografico, en un vano intento de detener el inevitable declinar de su sede,
desplazada por los acontecimientos de su antiguo poder y esplendor.

La situacion era diferente en Compostela, que disponia de una docu-
mentacién mds solida y conocia por entonces su apogeo. El aparato ilustra-
tivo del Tumbo A es por ello mas sobrio y objetivo. Si en otros cartularios
se concibieron las imdgenes a modo de crénica figurada de los actos juri-
dicos que ilustran, o de sus antecedentes y circunstancias —Cartulario de
Mont-Saint-Michel, Libri Feudorum catalanes o, en aparatosas versiones «a
lo divino», el ya citado Liber ovetense—, en el tumbo concebido por Ber-
nardo, al igual que en el Libro de las Fstampas leonés, basté en cambio
con la efigie de los respectivos otorgantes para autentificar y autorizar,
como si de un sello se tratara, la documentacién recopilada. Imdgenes de
autor y de autoridad son todas ellas y, segin comprobaremos, la evolu-
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cién de su tipologia discurrird paralela a la que conocemos de la sigilogra-
fia coetdnea en Leon y Castilla, que fue su segura fuente de inspiracién.

Como (nica concesién a la indicada tradicién narrativa y a modo de
prologo iconogréfico, se incluye una vifeta dedicada al acontecimiento
que es base y razén de toda la coleccion documental: la invencion de la
tumba de Santiago por Teodomiro, obispo de Iria. La escena se sitia en
un marco convencional, al que no cabe atribuir, como se ha pretendido,
valor documental alguno en relacién con la estructura primitiva del sepul-
cro apostélico. Hay alli, desde luego, arcos y arcas marmdreas, como para
complacer por igual a las dos falsas etimologias del misterioso topénimo.
Las arcas son tres, tratadas como poérfidos —rojo, ocre y verde—, y de
ellas se destaca, por su tamano, la del medio, como la correspondiente al
apostol. Hacia ella senalan un angel turiferario y el propio Teodomiro, re-
vestido de sus insignias pontificales. La ldmpara suspendida de la clave de
la boveda, mas que alusion a las luminarias que preludiaron el aconteci-
miento, se entiende como indicacién convencional, casi jeroglifica, de que
el hallazgo se produce en la penumbra de un interior.

La presencia de una vineta similar en el cddice mds antiguo conocido
de la Historia Compostellana (ca. 1240), hace tentadora la hipdtesis de que
la comin férmula iconografica fuese creada para ilustrar el arquetipo de
dicho texto, y que de alli la tomara el iluminador del Tumbo A. Sin em-
bargo, la versién que la cronica gelmiriana da del acontecimiento, al igual
que su precedente en la Concordia de Antealtares (1077), menciona una
sola tumba. La adjuncién de los sarcéfagos de los discipulos del apéstol,
Teodoro y Atanasio, supone la confluencia de las tradiciones relativas al
hallazgo de las reliquias con las que se refieren a su traslacion, lo que no
se documenta con anterioridad a la redaccion que ofrece el Cddice Calix-
tino de la «Epistola del papa Ledn».

En la ilustracién del Tumbo A se pueden diferenciar hasta cuatro
etapas, mas o menos coincidentes con las que revela el asiento de la do-
cumentacion. La primera —con mucho, la més importante, ya que las otras
son adiciones— comprende, ademds de la vifeta ya comentada, las veinti-
cuatro primeras efigies de reyes y de personajes reales: consortes, infantas
y padres de reyes, mas que simples condes, como Raimundo y Enrique de
Borgona. Su ejecucion hubo de tener lugar entre 1129 y 1134, y en ella se
sucedieron no sélo dos manos, como ya vio A. Sicart, sino incluso dos ar-
tistas de muy diversa filiacion estilistica y hasta de distinta tradicién icono-
grafica. Las diferencias entre ambos grupos serian todavia més patentes si
no fuera porque el autor, o autores, del segundo hubieron de aceptar
sugerencias del primero, particularmente de las vifietas que efigian a Al-
fonso Il y a Fruela Il. La de éste es justamente la dltima de las cinco que
componen la primera serie, y su situacién y reflejos en las posteriores le
confieren una falsa apariencia transicional. La distincién de fases se con-
firma en las iniciales de los documentos, de entrelazos o con motivos ve-
getales y zoomorficos en policromia, en la primera, y reducidas a rdbricas
en la segunda.

Comtn a las dos fases es el formato de virieta y la presentacién del do-
nante sentado en actitud mayestatica. La férmula remonta, como es sa-
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bido, al arte romano tardio —recuérdese, en Espana, el missorium de Teo-
dosio— vy, en el caso de la primera serie, tal vinculacién se concreta en el
seguro conocimiento de modelos de corte antiquizante, carolingios u oto-
nianos. La imagen frontal de Fruela Il hace obvia la evocacién de la de
Otoén 111 en su Fvangeliario de Munich; y, aunque menos evidentes a pri-
mera vista, quizd sean mds efectivas las afinidades carolingias que revelan
los retratos de los cuatro primeros monarcas, y no tanto en el aspecto ico-
nografico como en el estilistico. Sus contornos y dintornos de trazo
grueso, de efecto mas pictérico que gréfico, y su pigmentacién calida y
densa, realzada por dgiles toques de luces, sugieren la presencia de un ar-
tista formado en ambientes en los que fueran accesibles manuscritos caro-
lingios de las escuelas de Tours y de Saint-Denis. Los paralelos roménicos
nos llevan, en efecto, al llamado «estilo angevino», a Tours, a Angers y,
sobre todo, a Poitiers. El cédice de la Vida de Santa Radegunda, alli con-
servado, nos brinda puntos de referencia relativamente proximos, en parti-
cular en la figura del monarca sedente del folio 22v (Fig. 1), en el que se
encuentran igualmente arquitecturas comparables a las que enmarcan el
hallazgo del sepulcro apostélico. En relacion con tales precedentes, ante-
riores en unos treinta anos, nuestras miniaturas revelan, sin embargo, una
adhesion mas estrecha al naturalismo aportado por el substrato carolingio,

Fig. 1.—Poitiers. Biblioteca Municipal, MS, 250.
Vida de santa Radegunda. Detalle del Fol. 22v.

Fig. 2.—Loarre (Huesca). Detalle de la arqueta
de san Demetrio.
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lo que resulta todavia mas anacrénico si se considera el posterior curso
del «estilo angevino» hacia pautas de extrema estilizacion lineal.

La diversa filiacion que revelan las otras diecinueve vinetas de la pri-
mera etapa resalta en la yuxtaposicién de las efigies consecutivas de
Fruela Il y Ramiro Il o incluso en la simple confrontacién de las cartelas
que uno y otro monarca sostienen en su diestra. La de Fruela se despliega
blanda y flexible, describiendo una amplia curva, como lo haria un perga-
mino suspendido en el aire, mientraque la de Ramiro se inmoviliza en un
rigido esquema de dobleces inverosimiles, fuera de toda realidad que no
sea la del propio ambito del diseno. El seco dibujo de este atributo vale
por cifra y resumen de un nuevo concepto formal, mas abstracto y expre-
sionista, y por ello también mas romdnico. El grafismo, més fino, es ahora
el elemento expresivo dominante, definiendo y articulando las formas de
acuerdo con una estricta geometria bidimensional. Gestos y actitudes cris-
talizan, como muecas, en la misma trama angulosa que gobierna los ro-
pajes.

Junto a la ya comentada de Ramiro 11, son las efigies de Ordono IlI, Al-
fonso VI, la reina Urraca y Alfonso VIl las que mejor ejemplifican esta
nueva manera. Sin entrar en la secundaria cuestion de la diferenciacion de
manos, en otras vifietas, como las de Bermudo Il, Bermudo Il o Fer-
nando |, parece ya ceder el rigor constructivo caracteristico de las ante-
riores, en beneficio de contornos mas flexibles y fluidos —mas amorfos
también—, lo que puede deberse tanto a la inspiracion en el superior arte
de la primera serie como a la relajacién de una disciplina estilistica que se
adivina ya algo envejecida para este momento. Esta remite, en efecto, a
una tradicién languedociana definida hacia el 1100, en la que se inscriben,
como precedentes lejanos para la tipologia de nuestros monarcas, los re-
tratos de Vespasiano y Tito en un manuscrito de Flavio Josefo procedente
de Toulouse, y, como términos de comparacion mas proximos, los gra-
bados del relicario de san Demetrio, procedente del castillo de Loarre. En
esta arqueta —aparente cabeza de serie de una tradicion de diseno de am-
plia vigencia en la metalisteria y eboraria hispanicas—, se encuentran tam-
bién paralelos para el tratamiento de los marcos arquitecténicos, que son
significativa novedad en algunas de las vinetas de nuestro segundo grupo
(Fig. 2). Si las figuras ejecutadas por el primer iluminador se presentaban
en un espacio tan s6lo acotado convencionalmente como campo visual, el
marco se constituirda ahora en «tema» por si mismo y en estructura refe-
rencial para la construccion de la figura.

A la misma tradicion estilistica remiten, en cuanto a diseno, algunas es-
culturas de la portada de las Platerias de la catedral compostelana —parti-
cularmente, la Majestad empotrada en el contrafuerte derecho—, y de ahi
el que este grupo de miniaturas nos resulte ya familiar y aclimatado en su
morfologia, que cabria incluso atribuir a artistas locales. El estudio de la
escultura de la catedral parece hacerse patente en el forzado cruzamiento
de piernas con que se presenta en nuestro tumbo a Alfonso V, evocador
del espléndido David de las Platerias. El arco trilobulado con que se distin-
gue a Raimundo de Borgona tiene también antecedentes precoces en la
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decoracién de la basilica, y a la misma forma se recurrié en el retablo ar-
génteo ofrecido por Gelmirez en 1135.

Por lo que respecta a la iconografia, los monarcas del primer grupo vis-
ten sobriamente y cinen coronas muy sencillas, de un tipo sin duda ar-
caico para la época. Quizas ello se deba al ya comentado arcaismo de sus
presumibles modelos, en los que podria estar también la clave de los ex-
trafos cetros con colgantes que portan los cuatro primeros. El resultado,
tan casual como oportuno, es un cierto sabor arqueologico para los reyes
mas antiguos de la dinastia, en contraste con las insignias e indumentaria,
mas actuales y variadas, que exhiben los mas préoximos a la fecha de com-
posicion del tumbo. La figura de Fruela |l se ofrece también en este punto
como aparente bisagra entre dos épocas. Si ya hemos visto que con él se
introduce la cartela, como atributo que condensa en una férmula repre-
sentativa la narracién del acto juridico de la donacién, su cetro, rematado
en cabeza de ledn, inaugura un tipo que, alternando con los de remate
floral, se reitera en los retratos posteriores.

Cabezas de ledn se encuentran también en los remates de algunos de
los tronos; dos leones componen el escabel de Alfonso V, y otro, ram-
pante, decora el tapiz (?) sobre el que descansa sus pies Bermudo Ill. Aun-
que el animal en cuestién pertenece al méas genérico repertorio simbélico
de la realeza, su reiteracion en una serie de monarcas leoneses ha de en-
cerrar una especifica intencién heréldica. No es casual, a este respecto,
que su mas conspicua presencia se dé a los pies del infortunado Ber-
mudo Ill, con cuya muerte en la batalla de Tamarén (1037) se extinguid la
primera dinastia leonesa.

Comentario particular merecen también las espadas desenvainadas que
empunan Sancho | el Craso y Raimundo de Borgona. Tal atributo es sim-
bolo de justicia o bien caracteriza al que lo exhibe, en la iconografia me-
dieval, como defensor Ecclesiae, titulo que no podria convenir mejor a
Raimundo, que hubo de hacerse cargo del gobierno de Galicia en la critica
situacion creada por la deposicién del obispo Diego Peldez y atender a la
proteccién del patrimonio compostelano durante dos largas vacancias. Fue
precisamente entonces cuando empezé a brillar la estrella de Diego Gel-
mirez, en quien el conde delegdé como defensor —el término es de la pro-
pia Historia Compostellana— de la iglesia de Santiago. En cuanto a Sancho
el Craso, olvidemos su apodo y atendamos a la favorable imagen que de él
traza el Chronicon Iriense, que seria doctrina oficial para el ilustrador. En
él se perfila a Sancho | como vencedor en multiples combates, inspirador
de Sisnando Il en las obras defensivas del santuario jacobeo en prevencidn
de los ataques normandos, y como el monarca justiciero que puso en pri-
sion al mismo prelado, acusado de opresion a su iglesia, para reemplazarlo
por san Rosendo.

Indicios de este orden sugieren la posibilidad de otras relaciones espe-
cificas entre la imagen —en sentido figurado— que se podria tener de los
personajes representados y su actualizacion material en nuestra serie ico-
nica. De considerarla ingenuamente, en otros tiempos, como una galeria
de retratos fisionémicos, se ha pasado al extremo de reducir su valor do-
cumental al testimonio de la arbitraria inventiva de los ilustradores, o al de
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un conjunto de objetos y atributos regios. Que sélo se pudiera tener una
vaga memoria o referencias directas de la apariencia real de unos cuantos
de los personajes efigiados, nada tiene que ver con nuestro problema, en
una época en que la cuestién de la individualizacién no se plantea tanto
en términos de relacion de semejanza entre el retrato y el individuo con-
creto que representa como de relaciones de contraste y oposicion entre
los propios retratos, en cuanto individuos ellos mismos dentro de un gé-
nero. La obtencion de un maximo de tipos diferentes a base de la combi-
nacion de un nGmero limitado de elementos no es, por supuesto, una re-
ciente aportacién de las computadoras al mundo del disefo. El procedi-
miento esta en la esencia misma de la poética romadnica y, en este caso, se
despliega de manera verdaderamente ejemplar. Diferentes tipos de orlas,
marcos arquitecténicos, fondos, tronos, escabeles, siluetas corporales
—con el recurso, ademds, a la inversion de plantillas—, gestos, tipos fa-
ciales, coronas, cetros e indumentarias, todo ello matizado por las posibili-
dades de un amplio registro cromatico y de motivos de plegado y orna-
mentos, dan origen, en tan sélo veinticuatro de las infinitas variaciones
posibles, a una serie bastante mas individualizada —en el sentido indi-
cado— que la que ofreceria una galeria de retratos romanos, tan sélo ca-
bezas individuales sobre maniquies corporales.

Que no estamos ante el resultado de una combinacién puramente alea-
toria de motivos, parece indicarlo, aparte los casos ya comentados, el uso
que se hace de las barbas blancas, patriarcales, atribuidas, salvo alguna
irrelevante excepcion, a monarcas de reinados excepcionalmente largos,
como Alfonso I, Alfonso Ill, Fernando [ y Alfonso VI, todos ellos ligados,
ademas, a momentos decisivos en el engrandecimiento del santuario jaco-
beo. Que Alfonso V aparezca también con barba cana, habiendo fallecido
a los treinta y tres anos, no es argumento en contra. Lo que contaria para
el ilustrador serfan los veinte anos de reinado que le atribuye el Chronicon
que precede a la Historia Compostellana.

En el retrato de Alfonso VI, distinguido en el epigrafe como «Padre de
la Patria», el aire de majestad venerable se obtiene por medio de rasgos
—barba y cabellos blancos con bucles— generalmente asociados a la ico-
nografia de san Pedro. La semejanza puede ser casual, pero, por abundar
en casualidades, no estard de mas recordar ciertos hechos de la vida y
leyenda del monarca, a los que Ch. |. Bishko ha creido encontrar reflejo
iconografico, en relacion precisamente con dicho santo. Segtn la Vida de
San Hugo, el propio san Pedro se habria aparecido a Sancho Il para exi-
girle la liberacion de su hermano Alfonso, lo que ciertamente hubo de
producirse gracias a la intercesion de San Pedro de Cluny y de San Pedro
de Roma. EFabad de Cluny se lo recordaria a Alfonso, ya en el trono, in-
cluyendo una ilustracién de la liberacién de san Pedro en el manuscrito
que le envid con el texto del De Virginitate de san lldefonso, y otro tanto
harfa Gregorio VII remitiéndole una llave de oro en la que se contenia,
como reliquia, un fragmento de las cadenas con las que estuvo prisionero
san Pedro. Para mas, tanto la Compostellana como el Chronicon que la
precede fijan la muerte del monarca en la festividad de su santo protector,
en contra de otras fuentes que la llevan al 30 de junio o al primero de ju-
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lio. Si ninguno de estos textos llega a hacer explicita una asimilacién como
la implicita en el manuscrito de Cluny, el segundo va todavia mas lejos al
comparar a Alfonso VI con el mesidnico «Angel del gran consejo».

La serie de reinas viudas e infantas resulta menos variada por ser tam-
bién menos los elementos que combinar. Por ello se aprecia alli, mejor
que en la serie de los varones, la recurrencia de un escaso numero de
plantillas, que se incrementan con su inversion simétrica —tal como ilustra
el doble retrato de las hijas de Bermudo 11— o con la sola variacion de la
gesticulacion adyacente. Tan sélo en el caso de Elvira, viuda de Bermudo I
y «consagrada a Dios» (Deo vota), como reza su epigrafe, se refleja de al-
gun modo la circunstancia del personaje, por medio de un velo oscuro y
de un codice, aunque éste no parece ser ya atributo especifico.

Paraddjicamente, la efigie que sentiriamos hoy mas individualizada,
desde criterios actuales, es la de un monarca ajeno a las dinastias del
reino: Pedro | de Aragon. Su rostro enmarcado por la barba y cabellos ri-
zados, de aspecto moruno, y su mirada y gesto retérico, dirigidos a un
imaginario interlocutor fuera del «cuadros, le confieren una enérgica y vi-
vaz caracterizacion, en la que abundan la posicion asimétrica de la figura,
en relacién al marco, y su elevacion sobre un escabel escalonado. La au-
sencia de corona se explicard por la pertenencia del personaje a otra mo-
narquia —marcada ademas por el estigma de una bastardia original— mas
que por viejas pendencias derivadas del abrigo que presto a las intrigas del
obispo Diego Peldez, refugiado en su corte y destinatario precisamente de
las donaciones incluidas en el tumbo. En cualquier caso, los Anales Com-
postelanos recuerdan al monarca aragonés como «varén de gran valentia y
de admirable sencillez».

Para concluir con esta primera etapa, merece un comentario la figura
de su promotor, el tesorero Bernardo, a quien, por su conocida vincula-
cion a otras empresas artisticas, se le ha supuesto alguna intervencion en
el propio aparato decorativo del tumbo. Se sabe de él, en efecto, que
superviso la obra de la catedral, que dirigié y financio de su peculio la mo-
numental fuente que se levantaba ante la portada norte —posiblemente,
una simbdlica Fons Vitae—, con las correspondientes obras de abasteci-
miento de aguas, y que parece haber sido generoso en la compra y oferta
de lujosos objetos littrgicos. La coincidencia de su nombre con el del ar-
quitecto que inicio las obras de la catedral —Bernardo el Viejo— ha susci-
tado especulaciones que han ido desde suponerlo hijo de aquél, y tam-
bién arquitecto, hasta identificar a ambos en un mismo personaje, sin que
faltara quien quisiera hacerlo hijo de otro maestro de la catedral, Esteban,
argumentando con el nombre de un hermano suyo. Los cargos de teso-
rero y canciller, junto con su fortuna personal, no parecen compatibles,
por dedicacion y por rango, con la actividad artistica directa que algunos
autores atribuyen a Bernardo, y no eran tiempos todavia para el hombre
universal renacentista ni para el caballero dilettante de las academias. Ber-
nardo hubo de ejercer de operarius, de fabriquero, y arquitecto lo seria
solo en el sentido en el que la Historia Compostellana aplica este término
a Gelmirez (sapiens architectus), en una acepcién rara en la época para el
verdadero artista profesional. Las funciones de su «magisterio» en la obra
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catedralicia las especifica el mismo texto: «tratar de ella, disponerla y diri-
girla». Por lo que respecta al Tumbo A, seguramente también Bernardo
tratd, dispuso y dirigio su ilustracion, y a €l cabe atribuir el programa que
aqui se ha tratado de reconstruir. Pero lo que conozco seguro de su mano
—el garabato de una estrella de cinco puntas que usé como signo—, no
autoriza a reconocerle otras intervenciones en la empresa.

Con la efigie de Fernando Il de Ledn se inaugura un nuevo tipo icono-
grafico y, con éste, el formato y honores monumentales de la plena pa-
gina, en lugar de las reducidas vinetas intercaladas en las columnas del
texto. La nueva fdrmula refleja, sin duda, un cambio paralelo en los sellos
reales. Los més antiguos conocidos para Castilla y Ledn, correspondientes
a los dltimos anos del reinado de Alfonso VII, adoptan el tipo sedente y
mayestitico para el retrato regio, tal como hemos visto en las miniaturas
del tumbo hasta la que efigia al mismo monarca. El mas antiguo sello con-
servado de Alfonso IX, cuya matriz ha de ser anterior al documento de
1195 del que pende, presenta, en cambio, el tipo ecuestre, que posible-
mente fuera ya introducido en el reinado anterior, de Fernando Il. La im-
pronta en cuestion, de la que queda s6lo un fragmento, muestra, en
efecto, un caballo de esbelta linea, comparable al figurado en nuestra mi-
niatura. Anddase a ello la presencia en ésta, ya explicitamente heraldica,
del ledn, figurado en la parte inferior y sobre el escudo del monarca, que
tiene también su paralelo en el reverso del tipo de sello indicado; si bien
se documenta aislado, con anterioridad, en la numismdtica y en los signos
diplomdticos. En conjunto, la miniatura se nos presenta, pues, como el de-
sarrollo, anverso y reverso, de un sello regio, aunque de un arte muy
superior, por supuesto, al que en tales piezas es comtin encontrar.

En la sigilografia fordnea, mejor documentada que la nuestra, los tipos
ecuestres coexisten con los mayestiticos desde fechas mucho mds tem-
pranas. En nuestro caso, parece que puede hablarse de un relevo, que
cabe interpretar como un cambio consciente en la imagen que la realeza
pretende dar de si misma: una visién mas caballeresca —valga la obvie-
dad—, mas activa del poder; y si algo hay de extrano en ésta es su tardia
aparicion en un reino y ciudad que ya sonaban desde hacia tiempo al
mismo Santiago como caballero. No se trata de una imagen realista «de
campana» —que exigiria mejor equipamiento defensivo—, pero tampoco
lo es «de parada»: el monarca viste sobriamente, una cota corta sobre
brial hendido, sin el aparato del manto y la corona. La que aparece sus-
pendida sobre su cabeza, fuera ya del marco, ha de incluirse quizas entre
otros pentimenti impuestos al iluminador, que luego comentaremos.

Si la corona, un objeto real, se trata como un simbolo abstracto, el
signo herdldico, descrito en una rabrica apenas legible como Leo Fortis,
cobra en cambio vida y realidad concreta. A tamano natural —segun la es-
cala de la miniatura— y sin marco alguno, in campo aperto, sus perfiles
graciles y tensos se disponen en un intencional paralelismo con el galope
del caballo. Es obvio que se nos quiere indicar que el monarca leonés,
pese a su aspecto enfermizo, irrumpe en el combate «como un leon»
{more leonis), tal como se nos cuenta reiteradamente de la caballeria leo-
nesa en el Poema de Almeria, compuesto unas tres décadas antes de nues-
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tra miniatura. La herdldica se nos revela asi en su plena condicién de me-
tafora y emblema.

En el margen inferior del marco que encuadra al monarca se alcanza to-
davia a distinguir el dibujo preparatorio de la cola y garras posteriores de
otro leén, cuyos contornos se siguen al trasluz bajo el fondo dorado. Pa-
rece, pues, que el iluminador quiso situar en principio al leén inmediata-
mente debajo del caballo, integrando argumentalmente ambos motivos en
una sola escena, lo que quizd fuera juzgado audaz en exceso por el archi-
vero que supervisaria su labor. Este primer proyecto o estado de la minia-
tura pudo haber resultado tan eficaz como equivoco en la expresién del si-
mil pretendido. La imagen de un leén corriendo bajo las patas de un caba-
llo se veria sin duda mermada en su decoro heraldico, con el riesgo de ser
confundida con la de un sabueso siguiendo a su amo en una banal em-
presa de monteria. Los tiempos no estaban todavia maduros para este pre-
coz ensayo de lo que E. Panofsky hubiera llamado «simbolismo disfra-
zadon.

Huellas de otro «arrepentimiento» del miniaturista se aprecian junto al
escudo, que en principio estaria mds inclinado hacia la cerviz del caballo,
determinando una actitud mds agresiva en el monarca. Bajo la figura del
ledn se aprecian, por otra parte, restos de un texto borrado, que, a juzgar
por su disposicién, mas parece concebido en funcién de la miniatura que
ser traslado de un documento; y para concluir con la accidentada gesta-
cién y posteridad de esta ilustracion, hay todavia que anadir que se en-
cuentra fuera de lugar, entre documentos de Alfonso VII, aunque ello es
debido a la posterior intercalacién de los bifolios que los contienen. Una
mano curiosa, posterior, tuvo el cuidado de advertirlo, en una nota escrita
sobre la corona del monarca: «Esta figura o imagen se sitia mds correcta-
mente la primera dos folios después» (Hec figura sive imago rectius poni-
tur prima post duo folia).

No menos innovadora se presenta esta miniatura en el aspecto formal,
tanto en cualidad como en calidad, hasta el punto de constituir la cima de
la ilustracion del Tumbo A e incluso —puede decirse— de la malhadada
pintura gallega medieval. A. Sicart la ha relacionado con las ilustraciones
del Salterio de Winchester o de Enrique de Blois (ca. 1150), que ofrecen,
en efecto, paralelos notables para el tipo facial del monarca y, mds vagos,
para la grécil silueta de su figura. No puede decirse otro tanto en lo que
respecta al colorido o al tratamiento de panos. Las palidas grisallas, tra-
tadas casi en camafeo, del manuscrito inglés nada pudieron aportar a la
matizada paleta de nuestro iluminador, que llega al virtuosismo en el
efecto irisado de la cota; y su plegado de trazos discontinuos, entrecru-
zados en sus direcciones, con cierto efecto de modelado y con escasas
concesiones el arabesco, poco tiene también que ver con el convulso y ar-
bitrario grafismo que surca en doble linea los cuerpos figurados en el sal-
terio. Este nos proporciona, con todo, un punto de referencia valido para
la filiacién de nuestra miniatura y no sélo por las afinidades indicadas. En
el mismo manuscrito se incluyen, sin relacién estilistica alguna con las an-
teriores, dos miniaturas que son copia de sendos iconos bizantinos, con lo
que podria decirse que alli se encuentran yuxtapuestos los componentes
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formales de cuya sintesis espléndida resultara el particular estilo de nues-
tro iluminador. La direccién naturalista que éste representa, en relacién
con los indicados antecedentes, tuvo, en efecto, por guia seguro, como
para todos los artistas de su generacion, al arte de Bizancio. Paraddjica-
mente, el camino de Espana hacia Oriente pasé por entonces, mds de una
vez, por Inglaterra.

El bizantinismo, profundamente asimilado, de nuestro iluminador se
aprecia en las tintas verdosas que modelan el rostro del monarca, en la
morfologia ya caracterizada de los pliegues, particularmente en el trata-
miento del brial a base de amplios trazos espigados de luces, y en el mo-
delado del caballo, con sutiles plumeados o recurriendo incluso a la vieja
técnica del pincel cruzado. Hablando de bizantinismo y de Winchester, es
también obligada la mencion de la fase mas tardia de la ilustracion de la
Biblia que alli quedd inconclusa hacia 1185, en un estilo mas avanzado —y
diferente, también— del que aqui se considera. La llamada Morgan Leaf,
que ha dado su nombre al mds excelente maestro que alli trabajé, nos
proporciona, con todo, un punto de referencia valioso en las cabezas de
los caballos figurados en su verso. Los cuerpos de los animales estan, sin
embargo, tratados con mayor naturalismo, lejos del perfil de caballito de
carrusel —coloreado, para mas, de azul— que ofrece el de nuestra minia-
tura.

Para la estampa de éste e incluso
para ciertos motivos del jinete, los
paralelos mas claros se encuentran
en dos sellos ingleses: el de Gui-
llermo de Mandeville, conde de Es-
sex (1166-1189) y el de Waleran,
conde de Warwick (1184-1203), par-
ticularmente en el segundo. Con
ellos, la filiacion iconografica pro-
puesta para nuestra miniatura viene
a confluir con la estilistica. Otro se-
llo mas tardio, el de Robert Fitzwal-
ter (1198-1234), presenta un dragon
pasante bajo las patas del caballo,
motivo que merece retenerse en
cuanto posible testimonio de una
tradicion mas antigua, que serfa a
su vez fuente de la composicion ori-
ginalmente ideada para nuestra mi-
niatura. La fina estilizacién a que
estd sometido en ésta el le6n —con
aspecto mas de pantera negra—,
tiene claros antecedentes formales
en la herdldica que exhibe Godo-
fredo Plantagenét en su placa fune-
raria procedente de la catedral de

e : 5 Fig. 3.—Le Mans. Museo de Tessé. Detalle de la
Le Mans (l’lg 3). La misma pieza,  placa funeraria de Godofredo Plantagenét.



datable segiin M.—M. Gauthier entre 1158 y 1167, nos brinda igualmente
un tipo facial comparable al del monarca leonés, y no hard falta advertir
que este recurso a un paralelo continental no implica que abandonemos el
dominio artistico y politico al que pertenecian los anteriormente conside-
rados.

Por lo que respecta a la cronologia de nuestra miniatura, hay que hacer
caso omiso de los dos bifolios que la preceden y siguen —intercalados
posteriormente con documentacién de Alfonso VIl— y retener, en cambio,
que el folio en el que se encuentra —44v— parece formar pliego con el
53, en el que se copiaron ya escrituras de Fernando Il fechadas en 1180. La
data sirve sélo de término aproximativo, pues si la ejecucién de la minia-
tura hubo de preceder a la copia de dichos documentos, ésta pudo tam-
bién llevarse a cabo algunos anos después de la indicada fecha. Algo mas
de precision nos ofrece la documentacién del folio 51v, fechada en 1176 y
con adornos en uno de sus crismones, de férmula extravagante, que pare-
cen revelar la mano o la influencia de nuestro iluminador. Los paralelos
estilisticos e iconogréficos antes considerados, particularmente los apor-
tados por la sigilografia, aconsejan una fecha cercana a 1180, ano por
cierto en el que Fernando Il otorgo a la iglesia compostelana su mas gene-
roso privilegio, confirmando todas las concesiones anteriores. El solemne
homenaje que la miniatura representa pudiera tener algo que ver con el
fasto de una ocasién como la referida.

Quiza no sea ocioso recordar que, en 1177, Enrique 1l Plantagenet soli-
cité de Fernando Il un salvoconducto para peregrinar a Compostela, y
veintiséis anos antes por aqui paso, también peregrino y de regreso de
Roma, Enrique de Blois, a quien pertenecié el ya mencionado Salterio de
Winchester. Pero tampoco es tan necesario esforzarse en reconstruir
cauces histéricos para las indicadas relaciones inglesas, que sélo resultan
sorprendentes en una imagen falseada del romdnico espanol como mera
prolongacién provincial de lo francés. Algo anterior a la miniatura de Fer-
nando Il ha de ser el calvario en madera de San Antolin de Toques, de
muy probable factura o filiacion inglesa, y en Santiago mismo se encon-
traba ya el Cddice Calixtino, iluminado en una tradicién anglo-normanda
inaugurada por la Biblia de Carileff. Influencias inglesas o de las regiones
fronteras del Canal presidieron ya las primicias de la figuracién romdnica
en los reinos occidentales hispanicos —Cruz de Fernando | y marfiles
afines; Arca Santa de Oviedo—, y llegaron a constituir practicamente el
mds comin denominador de nuestra miniatura del dltimo tercio del si-
glo X1l y de los primeros afos del xi1.

El capitulo mas espectacular en estas conexiones insulares —que impli-
can también a la Sicilia normanda— lo representan, sin duda, los frescos
de Sigena, obra de un artista de Winchester, y los de San Pedro de Ar-
lanza. Con el ledn que procede de este dltimo conjunto compard ya J. Ai-
naud de Lasarte al que acompana a Alfonso IX en nuestro tumbo —con lo

ue entramos en una tercera etapa de su ilustracion—, e igualmente pue-
gen senaldrsele a éste paralelos en Sigena. A diferencia del que comple-
taba la miniatura de Fernando Il, el ledn se presenta ahora enmarcado por
una ancha orla realzada de blanco en su borde interno, similar a las que

55



encuadran a los animales en los manuscritos del Bestiario; y mencionar
éstos, hacia 1200, equivale a evocar otra vez a Inglaterra.

La plena pagina que se dedicé a la efigie de Alfonso IX sigue evidente-
mente la pauta marcada por la de su padre. Fernando Il, aunque acen-
tuando todavia mas la monumentalidad. Ninguna otra miniatura del
Tumbo A nos invita mas a imaginar y anorar lo que pudo ser la pintura ro-
manica monumental en Galicia, reducida hoy a los escasos y deteriorados
restos de San Martin de Mondonedo —relacionables con las pinturas de
Brinay— y a los de San Pedro de Rocas.

Otra vez aparece el monarca ecuestre, lanza en ristre y embrazando el
escudo suspendido del cuello, acompanado del le6n en paralelo, a medio
camino entre el convencionalismo herdldico y la metdfora que lo hace re-
vivir. Las diferencias con respecto al modelo indicado se resumen dentro
de las generales tendencias barroquizantes del romanico tardio, término
por el que entiendo no una mera referencia cronolégica, sino una situa-
cion especifica en la dinamica de los estilos. Ello se traduce, en lo que a
iconografia se refiere, en un mayor aparato y ostentacion de recursos. El
marco se enriquece con estructuras arquitectonicas, con paralelos en la
metalisteria y el esmalte, que descansan sobre columnas panzudas asen-
tadas en basas que son como capiteles invertidos (rasgo €ste también con
parelelos ingleses). La coloracién y dibujo de los fustes pretende evocar el
porfido, con plena conciencia, sin duda, de las connotaciones imperiales o
regias de este material, reavivadas por la dinastia normanda en Sicilia.

El monarca cifie ahora la corona, rematada en florones circulares, y se
arropa con manto de ceremonia, forrado de piel y sujeto con fiador, sobre
una cota larga y sin mangas. Los mantos vistos en las estampas de la pri-
mera etapa eran casi todos afiblados y se presentaban, sin excepcion, ce-
rrados, comprimiendo e inmovilizando los cuerpos como en un estuche.
El desarrollo de las cuerdas o fiadores como elemento de sujecién, ha-
ciendo més comoda vy flexible la prenda, abunda en el valor indicativo de
la indumentaria y moda, en relacion con las tendencias generales del di-
serio en un determinado momento. No es casualidad por ello que el arte
de la época se preocupara precisamente de recuperar el movimiento de
los cuerpos en el espacio. El manto en cuestion presenta todavia otro
rasgo funcional, que parece haber sido especificamente hispdnico: una
abertura lateral, visible por el galén dorado que la guarnece, que deja li-
bre el brazo izquierdo para embrazar el escudo. En éste, pintado de
blanco, rampa el leén emblemitico del reino, que se reitera, pasante, en
el frente y dorso de la silla. El petral del caballo se enriquece, en fin, con
cascabeles pendientes. A la entonacién grandilocuente del retrato regio se
corresponde el texto de la inscripcion que lo acompana. Si en el anterior
caso se nos indicaba escuetamente que se trataba de Fernandus Rex, ahora
se designa al monarca como inclitus Adefonsus Rex Legionensium et Ga-
lecie.

La misma intencion de sobrepasar el modelo paterno por medio de un
recargamiento supuestamente enriquecedor se observa en lo que respecta
al estilo. En la miniatura de Fernando I, jinete, caballo y le6n se ajustaban
a un diseno —podria decirse— funcional y aerodinamico. Sus siluetas,
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flexibles y escurridas, parecian concebidas en funcion de ofrecer la menor
inercia a su eldstico impulso, y el extremo del brial del monarca o la cola
del leén se configuraban como estelas dejadas por el propio desplaza-
miento de las figuras. El caballo de Alfonso IX se inspira evidentemente en
la esbelta estampa del de Fernando |1, pero complicando sus contornos y
dintornos con un moroso andlisis de paquetes musculares, tendones y
coyunturas. Lo mismo puede decirse de la poderosa anatomia del ledn,
que mereceria, mejor que su precedente, la calificacion de fortis. Es fuerza
en potencia, como la de resortes comprimidos, mas que impetu en accion,
lo que se expresa en ambos animales.

La descripcion de los panos acusa la misma voluntad exhaustiva y efec-
tista, con un abuso de retorcimientos y de arbitrarios plis soufflés que
contrasta con el agil ritmo, como de rifaga, que les imprimia el anterior
iluminador. En conjunto, y sin menoscabo de su notable calidad, la ima-
gen resulta enfatica y abigarrada. Leén y caballo parecen avanzar en un
trote pesado y accidentado, del que se hiciera eco, en un monétono subir
y bajar, el movimiento inverosimil de los panos.

En este sacrificio del efecto de conjunto a la eficacia del detalle natural
o meramente efectista, de la poderosa estilizacion global a lo descriptivo,
se reconocen limitaciones y grandezas parecidas a las que marcan a al-
gunas de las esculturas del pértico de la Gloria compostelano, patroci-
nado, por cierto, por Fernando II, pero que solo Alfonso IX alcanzaria a
ver concluido. No se trata sélo de un vago paralelismo de concepto, pues
en particularidades formales nada desdenables parece concretarse el pa-
rentesco cierto de nuestra miniatura con la tradicién plastica que encabezd
el maestro Mateo. El ledn tiene, en efecto, relativos paralelos en el bestia-
rio del pértico de la Gloria, y el tratamiento de panos antes caracterizado,
con el motivo en particular del pli soufflé, encuentra muy exactos equiva-
lentes plasticos en la estatua yacente de Fernando Il —la considerada ge-
neralmente de su hijo Alfonso IX,
que la mandaria labrar—, que ha de
datar de ca. 1211. El auténtico ya-
cente de Alfonso IX —el que viene
pasando por el de su padre—
ofrece, en cambio, paralelos para la
indumentaria, con el mismo tipo de
manto rasgado en un costado, y
para la cabeza, con melena de bu-
cles y barba corta, al igual que la
del bulto de Fernando Il. El de Al-
fonso IX hubo de labrarse poco des-
pués de su muerte, en 1230.

De los paralelos indicados re-
sulta un marco cronolégico con-
gruente con los indicios que pro-
porciona la propia miniatura en re-
lacion con el asiento de los docu-

- Fig. 4.—Leon del sello de un documento de Al-
mentos. Esta va precedida de una fonso IX fechado en 1216.
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escritura de Alfonso IX, fechada en 1189 y acompanada excepcionalmente
de signo rodado, cuyo leén nada tiene que ver con el tipo que antes co-
mentamos. Tras ella, que concluye un cuaderno, se inicia otro con escri-
turas que van desde 1208 a 1212, copiadas por una misma mano, al menos,
por lo que respecta a sus ricas iniciales, prolongadas en decoracion margi-
nal, y que podrian atribuirse al mismo maestro que ejecuté el retrato re-
gio. En el documento que sigue, de 1218, se acusa ya otra mano, al igual
que en la inicial de otro de 1212 que se encuentra a continuacion. Por otra
parte, hay que senalar que en la cancilleria regia se documenta, desde
1216, un nuevo tipo de signum con un leon de rasgos indudablemente ins-
pirados en el de nuestra miniatura: musculoso, con la crin en mechones
imbricados, cola velluda, cabeza en tres cuartos y una expresion de feroci-
dad mas humana que animal (Fig. 4). Una fecha, pues, entre 1212 —como
término mas prudente— y 1216 parece la adecuada, en el supuesto de que
la miniatura haya sido realizada al tiempo que se asentaba el indicado blo-
que de documentacion en una sola tirada. Sin embargo, la segura filiacion
—y probable residencia— compostelana del iluminador hace posible que
su labor en el tumbo se produjese de manera escalonada, desde antes de
1212, lo que nos permitiria contar con dos ocasiones historicas propicias
para una imagen de signo conmemorativo: la solemne consagracion de la
basilica en abril de 1211, en presencia del rey y de su hijo, y la peregrina-
cion del monarca en noviembre del mismo ano, de la que resultaron
nuevas concesiones a la iglesia compostelana, a las que ésta correspondio
con la fundacién de una capilla y panteén real. Hubo de ser entonces
cuando se labré el bulto yacente de Fernando Il, cuya afinidad estilistica
con nuestra miniatura ha sido ya resaltada.

La encrucijada de relaciones inglesas y bizantinas que representan tanto
la miniatura de Alfonso IX como la de su padre, juntamente con los para-
lelos que aquélla suscita en la plastica monumental coetdnea, sugiere la
posibilidad de que Inglaterra haya tenido también algo que ver en el bi-
zantinismo que, a su vez, revela la inspiracion del pértico de la Gloria.
Fuera o no éste el cauce, las relaciones aqui consideradas ponen de mani-
fiesto, en cualquier caso, esa definida comunidad de estilos, por encima
de técnicas y medios particulares, que suele ser el signo de un ambiente
artistico integrado y pujante. Tal fue el de Compostela y el de Galicia en-
tera durante los reinados de Fernando Il y Alfonso IX, monarcas ambos
que dedicaron a la iglesia de Santiago su mas generoso patronazgo y la eli-
gieron finalmente como lugar de sepultura.

La muerte de Alfonso IX en 1230, con la consiguiente unién de las co-
ronas de Leon y Castilla, marca, en efecto, para Santiago y para Galicia el
comienzo de su declinar y marginacion historica. A una Espana vertebrada
hasta entonces de este a oeste, por la ruta misma de la peregrinacién que
hizo de Compostela meta de Europa, sucederd otra, articulada de norte a
sur por los caminos de la ganaderia y de la reconquista. El florecimiento li-
terario que por entonces tiene lugar en Galicia no supone contradiccién
alguna para el testimonio mds espectacular y preciso de las empresas artis-
ticas. Una y otra actividad responden a condicionamientos sociales y eco-
némicos muy diversos. Si al poeta le basta con seguir a la corte adonde



ésta vaya, el arte necesita de que la corte venga hasta él con subsidios mas
costosos que los paios o prendas que recibe el juglar o trovador. No es
que la miniatura requiera por si misma grandes inversiones, pero hasta
ahora hemos visto que su calidad tenfa mucho que ver con las ambiciones
y los logros de las empresas monumentales coetaneas.

La ilustracién del Tumbo A seria reanudada, en una cuarta y dltima
etapa, algo después de 1255, para las escrituras correspondientes a los rei-
nados de Fernando Il y de Alfonso X. Aunque en ella se incorpora el lujo
de iniciales de gran médulo e historiadas, el nivel del iluminador, tanto en
éstas como en los retratos regios, no pasa ya de una discreta artesanfa pro-
vincial. Justo es también decir que nuestra imagen de la miniatura gotica
hispénica del siglo Xill se encuentra un tanto distorsionada y ensombrecida
por la excepcional produccidn del scriptorium de Alfonso el Sabio. Nues-
tras miniaturas mds destacan que desentonan en el mediocre panorama de
los centros periféricos coetdneos, y su auténtica medida en relacién con
las producciones cortesanas no se obtendrd comparandolas con las de las
Cantigas, muy posteriores, sino, por ejemplo, con las del Fuero Juzgo de
Murcia, que nos proporciona, por cierto, paralelos para el retrato de Fer-
nando Ill. Si Santiago habia perdido ya su privilegiada situacion, contaba
todavia con un prelado emprendedor como don Juan Arias, al que las in-
vestigaciones llevadas a cabo por J. A. Puente Miguez estan revelando
como promotor de proyectos innovadores, aunque a la postre frustrados
por las circunstancias aqui consideradas.

El arte de esta cuarta etapa tiene sus raices, ya un tanto lejanas, en la
tradicion del llamado Muldenfaltenstil, término éste mas facil de glosar
que de traducir, con el que se designa la pretension de significar la textura
de los panos mas por la notacién de sus depresiones o formas negativas
que por sus protuberancias. La drdstica restauracion sufrida por el retrato
de Fernando Ill, en materia y técnica mds pastosas que las originales, des-
virtia considerablemente el indicado efecto, del que ya se distanciaba un
tanto la propia labor del iluminador, con la dspera rigidez de su grafismo.
En ello venia a coincidir con tendencias mds actuales en el curso del di-
sefo gotico, pero también hay que reconocer en tales rasgos la sequedad
simplificadora que acompana a la interpretacién de un viejo formulario es-
tilistico por un artista de capacidades muy limitadas. Si en casos anteriores
llegamos a evocar, como paralelos escultéricos, el arte de la portada de las
Platerias o el del pértico de la Gloria de la catedral compostelana, en éste
nos tenemos que contentar con la Epifania esculpida en la portada occi-
dental de Santa Maria de La Coruna, que representa la transposicién a la
piedra de un estilo muy similar.

Por lo que respecta a la iconografia, las dos efigies regias, en formato
de media pégina, se acomodan eclécticamente a las tradiciones estable-
cidas en las anteriores etapas, aunque poniéndolas al dia en cuanto a la
morfologia de detalle. Fernando Il adopta el tipo sedente y mayestdtico,
pero enmarcado ahora por una fina arquitectura ojival sobre fondo tese-
lado, que produce el efecto de un triptico con las puertas desplegadas. A
uno y otro lado se figuran las armas de sus reinos, con el leon rampante y
sin las anteriores concesiones naturalistas.
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La efigie de Alfonso X se ajusta al tipo ecuestre, sobre caballo man-
chado con las manos alzadas y cubierto con gualdrapas en las que alternan
leones y castillos, al igual que en el escudo. La imagen del monarca viene
asi a resultar como la de su propio rey de armas, un maniqui impersonal
como soporte de su profusa heraldica. Si ésta nacié como signo de identi-
ficacion de una institucion o de un personaje, ahora consuma su funcion
sustituyéndolos. De los precedentes tipos ecuestres sélo se ha tomado la
lanza en ristre. En lo demas, la silueta del monarca sigue fielmente la con-
sagrada por uno de sus sellos, con impronta conocida de 1262 y matriz,
por supuesto, anterior. El fondo, teselado en azul, hace explicita la volun-
tad de evocar los efectos propios de la vidriera, ya perseguidos en las
tintas planas, delimitadas por precisos contornos a pluma, con que se trata
toda la figura.

En dos de las iniciales de esta dltima seccion aparecen sendas figuras
de reyes —uno sedente y barbado, el otro de pie, imberbe y con cartela—
que han de figurar también a Fernando 1ll, representado con barba en la
miniatura ya comentada. Variaciones de este tipo —aparte las que haya ex-
perimentado el modelo a lo largo de su vida— no son raras en la iconogra-
fia de otros reyes. Pero cuando concurren en un mismo manuscrito y por
la misma mano, tales indecisiones o tanteos sobre la fisonomia del mo-
narca adquieren un casual y oportuno sentido para una Galicia que anhe-
laba por entonces ver a «el-Rei, que nunca vi», como cantaria Airas Nunes,
Ya en la prosa de la realidad histérica, hay que hacer notar que la minia-
tura de Alfonso X preside un unico privilegio de este monarca y que la ca-
beza de éste parece haber quedado sin terminar, sin su carnacion. El
tumbo concluye, pues, abruptamente, como la historia de las conflictivas
relaciones de este monarca gibelino con la sede compostelana, a la que
acabd privando de su senorio.

El viejo proyecto del tesorero Bernardo no seria reanudado, ya muy
desfigurado, hasta 1326, bajo el pontificado del arzobispo francés don Be-
renguel de Landoria, de vida paralela en cierto modo a la de Gelmirez, a la
mugesta escala que puede reflejar la dnica miniatura a plena pdgina que
Hustra el Tumbo B. Se trata de un desmanado dibujo a pluma, coloreado
con tinta verde, azul y minio, que del anterior provincialismo nos traslada
a la obra del caligrafo con pretensiones de ilustrador. Aun siendo testimo-
nio de una paupérrima cultura artistica, su valor es considerable desde el
punto de vista iconogréfico y documental, y éstos serdn los aspectos que
ocuparan nuestro comentario.

Si en el Tumbo A se habia elegido como prélogo figurativo el relato del
hallazgo del sepulcro apostolico, ahora se nos ofrece, como fundamento
de la coleccion documental, el culto ya secular al apéstol Santiago en sus
dos acepciones tan diversas: acogiendo mayestdtico y pacifico a los pere-
grinos desde su altar —¢él mismo con el bdculo en tau de los cami-
nantes—, y en su patronazgo militar, como «matamoros».

En la escena superior, a los tres sarcofagos figurados en la vineta narra-
tiva del Tumbo A, suceden las efigies de los tres santos que alli reposaban,
Santiago entre sus discipulos Teodoro y Atanasio, tal como los imagind el
Codice Calixtino: «Su egregio maestro logro por gracia divina colocarlos



con él en el cielo y en la tierra, y revestido con purptrea estola, brilla con
sus discipulos en la corte celestial». Las estrellas que rodean la figura de
Santiago parecen, en efecto, situar la escena en la «corte celestial», pero a
la vez —sicut in caelo et in terra— ésta se materializa en el mundo terre-
nal, como una libre interpretacién del aspecto que ofreceria por entonces
el santuario apostélico en la propia catedral. Como senald ya Jesas Carro,
la imagen de Santiago es la que todavia preside hoy, con galas barrocas, el
altar mayor, y las de sus discipulos han de entenderse igualmente como
iconos, imagenes de imagenes ya desaparecidas. Es de lamentar que el
casi improvisado miniaturista no nos haya dado una imagen igualmente
aproximada del baldaquino de Gelmirez, que aparece tratado en conven-
cionales férmulas de la época, y que nos ocultara el rico frontal argénteo,
también gelmiriano, con otro de pano que sirve a la vez de dosel para la
escena inferior.

Esta nos proporciona la mds antigua imagen de Santiago Matamoros
—por primera vez se figura a los vencidos bajo el Miles Christi—, por lo
que parece indtil pretender, como se ha hecho, que tal férmula sea en su
origen ajena a Galicia. De interés documental son la fortaleza que am-
bienta la escena —con almenas similares a las que guarnecian por en-
tonces la catedral— y, sobre todo, la bandera que enarbola Santiago, con
tres conchas sobre fondo bermellén. Se hace obligado recordar «la ban-
dera de Santiago que llevan los cristianos a la guerra contra los infieles»,
que vio Ledn de Rosmithal en nuestra catedral hacia 1465 y que su secreta-
rio, Shaschek, describe en los siguentes términos: «Es de color rojo y
tiene pintada la imagen del santo con vestidura blanca y montado en un
caballo también blanco; el caballo y las vestiduras tienen pintadas unas
conchas como las que suelen traer en sus esclavinas los peregrinos; esta
bandera esta ya muy consumida por los anos». Conchas se ven, en efecto,
en la albarda y el petral del caballo, asi como en el nimbo y pendon de
Santiago, por lo que cabe interpretar nuestra miniatura como una evoca-
cion o «parafrasis» de la vieja bandera descrita por el viajero bohemio. Del
uso herdldico de la imagen de Santiago caballero tenemos ya testimonio
en sellos compostelanos del siglo anterior, pero el documento mas elo-
cuente en este sentido nos lo ofrece la miniatura que sigue al explicit de
la copia del Cédice Calixtino conservada en Salamanca: otro Santiago
ecuestre, de tipo similar al del Tumbo B, cabalga alli sobre un campo rojo
rectangular sembrado de veneras, que no parece querer ser otra cosa que
la reproduccién explicita de la mencionada bandera. El mismo manuscrito
se abre por cierto con un Santiago peregrino que adopta una férmula do-
cumentada por primera vez en Galicia en el sello arzobispal del propio
don Berenguel, con lo que se confirma la vinculacién ya establecida, sobre
criterios estilisticos, por A. Sicart entre el codice salmanticense y el com-
postelano. Ambos manuscritos coinciden en concebir su ilustracién como
evocacion o reproduccién de una imagineria ya consagrada —a modo de
iconos, como ya he dicho—, y en esta yuxtaposicion de las dos advoca-
ciones jacobeas. De ellas, parece ponerse mayor énfasis en la militante, lo
que no extrafard a quien conozca los Gesta de don Berenguel, llamados
también sus «Guerras». En las miniaturas aqui comentadas cabe reconocer
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una reivindicacion triunfal del pendon de Santiago, que los burgueses
compostelanos quisieron sustituir por el realengo de Castilla. Y para el his-
toriador, la torre figurada junto al Santiago del Tumbo B evocarad mas el al-
cazar catedralicio o el de la Rocha que Clavijo o Coimbra.

Paradéjicamente, es en este momento de decadencia artistica en el
Gnico en que nos es dado reconstruir la actividad de un scriptorium o una
tradicion de miniatura especificamente compostelana, como han senadado
A. Sicart y A. Stones. Al Tumbo B y a la ya citada copia salmanticense del
Calixtino hay que anadir las copias del mismo manuscrito que se conser-
van en el Vaticano y en Londres, esta dltima, con miniaturas —segun A.
Stones— de la misma mano que la del Tumbo B. Pero ya es significativo,
abundando en lo dicho, que esta produccién se alimente de la copia y re-
produccion de textos e imaginerias anteriores. Reproducciones son tam-
bién, al fin y al cabo, los signos rodados que completan la decoracién del
Tumbo B, con el solo y relativo interés artistico de la ocasion que brindan
para la consideracion de las posibilidades y limitaciones del artesano me-
dieval a la hora de imitar formulas y estilos mas antiguos. Mas significativa
es la misma profusa presencia de los signos, que fueron excepcién en el
Tumbo A, mientras faltan por completo en el B los retratos regios. Parece
como si unos y otros se considerasen como equivalentes, y por tanto mu-
tuamente excluyentes, lo que vendrfa a abundar en el caricter de sello au-
tentificador con que se concibieron las estampas del Tumbo A.

Si en la ingente documentacion de uno y otro tumbo se contienen va-
liosos materiales para la historia de Santiago y de Galicia, esta misma histo-
ria viene a ofrecérsenos, estilizada y en escorzo, a través de los avatares
de su ilustracién, tanto en lo que con ésta se nos quiso explicitamente sig-
nificar como en lo que encierra de indice pasivo de plenitudes y decaden-
cias, de logros y frustraciones.



