El esmalte romdnico en Madrid
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El esmalte sobre metal, a veces asociado a la orfebreria, y otras con entidad artistica propia,
forma parte del grupo de manifestaciones plasticas donde el fuego se convierte en un elemen-
to mds, junto al resto de los componentes, que son el propio esmalte, el soporte y el horno. El
esmalte es un polvo de vidrio coloreado por 6xidos metélicos: antimonio, plata y plomo (ama-
rillo); hierro (rojo); cobalto (azul); cobre (verde), etc. que generalmente lo dejan transparente
pero que a veces lo vuelven opaco. El soporte fundamental estd constituido por ldminas de
metal, revestidas de fundente (materia vitrea incolora) por el anverso, que facilita la adheren-
cia, y de contraesmalte, por el reverso, que evita la deformacién de la placa por la dilatacién.
En el horno, las piezas alcanzan la temperatura de fusién entre 800° y 900°.

Su préctica ocupa un lugar de primer orden entre las artesanias, entendiendo este término
en el sentido en que figura en la obra de San Isidoro de Sevilla, quien distingue entre “arte” y
“artesania”: Inter Artem et Artificium. Ars est natura liberalis, artificium vero gestum manibus (Al gestu et
manib.) constat (Differentiae, Pl. 83¢-1-59, Patrologia Latina de Migne, en ML 83, 9-98). Asi, con-
sidera el arte de naturaleza liberal, mientras la artesania se realiza con el trabajo manual. En una
linea similar se sitda la clasificacién de las artes llevada a cabo por Hugo de San Victor, la més
completa de las medievales. Después de utilizar diversos términos para designarlo (electrum, olo-
vitreus, lapis, demma, etc,) la primera mencién de la palabra smaltum aparece en el Liber Pontificalis,
en la enumeracién de los objetos preciosos realizados por el Papa Leén [V (847-855).

La incorporacién del esmalte al metal puede hacerse por diversos procedimientos que han
ido evolucionando con el paso del tiempo impulsados, sin duda, por los cambios estéticos. Las
fuentes documentales a que podemos acudir para conocer las técnicas de ejecucién son esca-
sas. Los escritos de la Antigiiedad y el Medievo frecuentemente adquieren el cardcter de rece-
tarios, en tanto que los del Renacimiento y posteriores, mas especulativos, resultan menos
practicos. En el ambito medieval, sin duda, el Tratado mas importante es el del monje Teéfilo,
Schedula Diversarum Artium o De Diversis Artibus (primera mitad del siglo Xi1). Divido en tres libros,
dedica el primero a la pintura; el segundo, al vidrio y el tercero al trabajo del metal. Este es el
mas interesante ya que el autor (tradicionalmente identificado con Rogerus von Helmershau-
sen) se basa en sus propias experiencias como artesano. Describe con gran minuciosidad entre
otras la técnica del alveolado (cloisonné), que se aplica especialmente sobre oro y plata. Consis-
te en soldar perpendicularmente sobre la plancha de metal de base unas cintas muy finas de
metal que siguen el contorno del dibujo y van formando una serie de celdillas o alveélos en los
que se deposita el polvo de esmalte, de forma que los tabiques sirven de separacién a los colo-
res. El conjunto se somete a un proceso de fusién. Después se rellenan nuevamente las celdi-
llas y se vuelve a calentar procediendo posteriormente al pulimento. Si la superficie esmaltada
coincide con la superficie total de la placa hablamos de “esmalte pleno” y si, por el contrario,
quedan visibles superficies metilicas, se trata de "esmaltes incrustados’. El centro mas impor-
tante en la practica del alveolado fue Bizancio y el mejor periodo correspondié a los siglos X y
XI. Occidente entré en contacto en fechas tempranas con esta técnica por diversas razones.
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Entre ellas hay que sefialar la costumbre de los emperadores bizantinos de enviar regalos (reli-
carios, coronas y otros emblemas de autoridad, etc.) a los gobernantes extranjeros, asi como la
expatriacién de numerosos artistas tras la revolucién iconoclasta.

El sistema propio de Occidente serd el excavado o champlevé que se aplica basicamente
sobre cobre. Este se sobredora para emular la riqueza del oro. Fl taller més conocido en la pro-
duccién de esmalte excavado serd Limoges. A diferencia del alveolado procede por el rebaja-
do de pequefias porciones de metal, antiguamente mediante el buril y posteriormente con &ci-
dos. Los huecos resultantes se llenan con polvo de esmalte y el proceso se desarrolla de forma
similar al alveolado. Aqui, las aristas del propio metal sirven de separacién a los colores. El
cobre se trabaja mediante martilleado y se limpia bien antes de aplicar el esmalte. Después, se
procede al pulido, realizado con diferentes tipos de piedras o abrasivos. El dorado es casi la
dltima etapa de fabricacién. Este se obtenia generalmente con una mezcla de mercurio y oro
que, al calentarse moderadamente, evaporaba el mercurio y dejaba una capa de oro porosa y
mate que era brufiida. El oro no se adherfa a la superficie del esmalte, que podia asi ser recu-
perada. En algunos casos, adornos y detalles de los bordes de los ropajes se forman mediante
una especie de perla de esmalte, que produce el efecto de un pequefio cabujén. Este recurso es,
asimismo, empleado en los ojos de algunas figuras para dotarlas de una mayor expresividad.

En la sociedad romdanica perdura la atraccién hacia la fe por medio del brillo, la suntuosi-
dad y las riquezas que atesora el templo. El valor de los objetos, su variedad y calidad son refe-
renciados en los textos de la época. Este periodo va indefectiblemente unido al desarrollo del
procedimiento del excavado y al empleo del cobre. Sin embargo, al margen de la referencia
céltica hecha por Filostrato de Lemnos, es dificil precisar sus fuentes de origen. En el estado
actual de conocimientos, la historia de los inicios de la esmalteria meridional se confunde con
la del tesoro de Conques. Hacia 1100 el mecenazgo de Begon III parece haber dado un primer
impulso. A mitad del siglo XiI se puede percibir la existencia de talleres que practican el esmal-
te excavado sobre cobre en diferentes lugares de la Francia del Centro y del Suroeste, politi-
camente unificada a partir de 1152 bajo la dominacién de los Plantagenet.

Congques, Silos y Limoges aparecen como los tres focos de donde surgen orfebres empren-
dedores que implantan, en tierras hispanicas, modelos, técnicas y artesanos, en una pacifica
reconquista de la Espafia mozarabe y morisca. En el segundo tercio del siglo XiI, el vigor mili-
tar y politico de los Condes de Anjou y Maine consigue renovar, en la Francia del Oeste, la
antigua provincia galo-romana de Aquitania, en sus limites del reino carolingio, desde el Loira
a los Pirineos y desde el Atlantico al Rédano. En principio, hacia mitad del siglo XlII, Limoges
era s6lo una de las ciudades importantes del "dominio Plantagenet”, donde se abrian talleres
que practicaban la técnica, todavia nueva, del esmalte excavado sobre cobre. Sin embargo, serd
el taller mé4s conocido gracias a su ingente produccién y al drea de difusién de sus piezas.

Un ndmero importante de obras se puede contemplar en diversos Museos de Madrid
(Arqueolégico Nacional, Lazaro Galdiano, Instituto Valencia de D. Juan, etc.) e iglesias, asi
como en colecciones particulares. Estas piezas, aunque cronolégicamente en muchas ocasiones
se sittian ya bien entrado el siglo XIlI, contindan la estética del mundo roméanico y presentan
una gran variedad, incluyendo también algunas de tipo profano. No obstante, la mayoria de las
conservadas muestran su caracter religioso o litirgico. De este modo, entre otros objetos,
podemos observar las pyxides, es decir, cajitas destinadas a guardar las Formas consagradas.
Son de pequefio tamafio y forma cilindrica, con cubierta cénica rematada en una bola o una
cruz. Frecuentemente se suspendian por encima del altar, envueltas en un pabell6n de tela.
Algo similar ocurria con otro tipo de recipiente de gran difusién, la paloma. Bajo la forma de
este animal se dispone un receptéculo en su parte superior para alojar la Eucaristfa. Las alas apa-
recen esmaltadas y los ojos normalmente incrustados. En la disposicién del altar medieval era
frecuente que apareciera colgada, asociada al baculo eucaristico. Algtn original y alguna copia
de este tipo de vasos eucaristicos pueden observarse en la Coleccién Lazaro Galdiano.
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El baculo, como signo de dignidad, ocupé lugar destacado en la produccién limosina. El
Museo Lazaro Galdiano (Madrid) conserva uno de primer orden, con la voluta en flor, el nudo
magistralmente trabajado y un busto de dngel en el inicio de la cafia (N° Inv. 3201. Comien-
zos del siglo XiiI, hacia 1200. Alt: 29 cm, anch:12 cm didmetro de la voluta).

Es una de las piezas mas significativas de esmalte de Limoges con que cuenta la Coleccién.
Forma parte de ese grupo de objetos que no son utilizados durante el desarrollo del oficio sino
que tienen la consideracién de insignias del poder espiritual de los dignatarios. La costumbre
de enterrar a los prelados y abades con sus insignias ha permitido sacar a la luz, entre otros
objetos, numerosos baculos, en buen nimero atribuibles a los talleres limosines. Su composi-
cién es muy similar en todos los casos, de modo que consta de las tres partes caracteristicas,
cafia, nudo y voluta, en una estructura orgénica vegetal. La cafia, sobre un soporte moderno,
estd decorada mediante un follaje terminado en florones, que sirven para enmarcar las figuras
de dos dngeles en reserva saliendo de las nubes. En el fondo azul destacan los florones con la

habitual combinacién de colores verde-amarillo y azul-blanco. El nudo, probablemente una de
las partes mas exquisitas, presenta una labor calada con cuatro medallones con péjaros fantas-
ticos de tradicién silense. Las cabezas van aplicadas y la larga cola enroscada termina en sen-

Biculo.
Museo Lazaro Galdiano.
Ne inventario 3201




88 / EL ESMALTE ROMANICO EN MADRID

dos florones. Entre los medallones, se disponen cuatro circulos que contienen una rosacea. El
transito al arranque de la voluta viene marcado por un 4dngel en bulto redondo de largas y pun-
tiagudas alas esmaltadas en verde-amarillo, azul-blanco y ciertos toques de rojo. Afiade deco-
racion de piedras en la corona, el cuello de la tdnica, y una central, de mayor tamafio, en el
libro que sostiene en sus manos. Los ojos destacan en negro. La voluta, de doble enrollamien-
to, estd recorrida por una cresterfa externa. En el primer desarrollo, el fondo azul estd surcado
por una decoracién de follaje con hojas, mientras la vuelta interna se cubre con cruces aspadas.
Culmina en una flor central, de tres pétalos, donde se combinan el rojo, verde, azul y blanco.

Los baculos pueden estar hechos de diversos materiales: madera, cuerno, marfil, cristal,
hierro, plomo, plata, oro, etc. El metal més en uso era el cobre, decorado con nielo, esmaltes,
filigranas, piedras preciosas, etc. Al parecer el baculo de cobre esmaltado habria sido una ver-
sién mds lujosa de los baculos de plomo que, frecuentemente, se encontraban en las tumbas v,
en el trabajo de este metal, Limoges tuvo un papel importante desde finales del siglo Xl y a lo
largo de la centuria siguiente, produciéndose una evolucién en los motivos y temas iconogra-
ficos. Entre 1175 y 1185 suelen llevar la voluta acabada en grandes flores estilizadas, con cinco
pétalos. Hacia 1200 la “palmeta-flor” se simplifica y pasa a tener tres pétalos como en este caso.
Uno de los més préximos, también con flor de tres pétalos en su voluta, es el que conserva en
el Museo del Louvre (Parfs).

En cuanto a su simbologfa parecen haberse concebido a imitacién de la vara de Aarén en
quien fue confirmado el sacerdocio, precisamente, por testimonio de su vara que florecié en el
taberndculo. Dios habia dicho: "Aquel a quien yo elija floreceréd su vara”, y al dfa siguiente en
medio de las doce varas de los jefes de las tribus sélo habfa germinado la de Aarén (Nimeros
XVII, 6-8). Ademds, algunos autores ven en los tres pétalos el simbolo de la Trinidad. Este
modelo, sin embargo, tuvo una moda pasajera y es frecuente que, ya a comienzos del siglo XilI,
sea sustituido por una cabeza de serpiente (Exodo 1V, 2-4) 0 combine los dos motivos, de forma
que, a menudo, una flor sale de la boca del reptil para recordar los dos hechos, el de la vara de
Aarén cambiada en flor y el de la vara de Moisés transformada en serpiente. El dngel parece
representar al propio obispo, tal como lo llama el Apocalipsis (C. 11, V. 1, 8, 12, 18, C. I, V. |,
7, 14). También se ha interpretado como un apéstol o un evangelista. Es frecuente su identifi-
cacién con San Mateo que inicia su relato evangélico con la genealogia real de Cristo.

El baculo que guarda el convento de las Benedictinas de San Placido en Madrid (ca. 1220;
28 cm alto, 11,5 cm ancho. Autores como Yarza han planteado la posibilidad de que se trate
del desaparecido baculo falsamente supuesto del obispo Juan Yanez de la catedral de la Cuen-
ca) une a los caracteres de la esmalterfa limosina la brillantez de la orfebreria hispana, en la
fusién de figuras y animales de largas colas enroscadas en la manzana del mismo. Su voluta
encierra la figura de un leén al que la serpiente muerde la cola, combinando el dorado brillan-
te y mateado. El baculo abacial o episcopal constituye una muestra méas entre las insignias de
poder cuyo uso se remonta a los tiempos apostélicos. Segtin el Ordo de la consagracién epis-
copal simboliza la unién entre el Obispo, el Sponsus, con su esposa mistica, Sponsa, su Iglesia.

La cafia cilindrica se decora con una red de rombos incisa que inscribe como motivo cen-
tral una flor de cuatro pétalos. El nudo aplastado estd magistralmente trabajado con dos frisos
de dragones alados con los ojos incrustados por una gota de esmalte negro. Una corola de
hojas estilizadas da paso a la voluta. Esta, con fondo reticulado simulando escamas y bordeada
por una cresterfa, termina en una cabeza de serpiente que muerde la cola, levantada y curvada,
de un leén. El animal, en actitud pasante, gira su cabeza hacia su agresor. El dorado deslum-
brante se combina espléndidamente con el mateado.

El sentido y la interpretacién de la escena ha dado lugar a diversas opiniones. Para Mar-
quet de Vasselot teniendo en cuenta que la serpiente recuerda la vara de Aaron, el grupo repre-
sentaria el combate del espiritu del Bien contra el espiritu del Mal. El leén seria la figura del
demonio, del Anticristo: “... d&vidos abren contra mi sus fauces, leones que desgarran y rugen”
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(Salmo 22,14) o “... el diablo ronda como leén rugiente buscando a quien devorar” (Primera
Epistola de San Pedro, V, 8). Es pues natural que este simbolo encontrara lugar entre las insig-
nias de autoridad episcopal. Convengo con E. Taburet-Delahaye quien, a propésito del bacu-
lo del Museo del Louvre con la misma escena, aunque de inferior calidad, concluye diciendo
que tal vez los artistas quisieran expresar la lucha del Bien y del Mal pero sobre todo dieron
lugar a una nueva variante sobre uno de sus temas favoritos, el combate de dos o varios ani-
males, tomando como punto de partida la serpiente, esencial para conferir a estos baculos un
sentido biblico, como ya se ha apuntado.

Otros autores han propuesto ver en el leén el simbolo de la tribu de Jud4, prefiguracién
de Cristo. A éste respecto, M. M. Gauthier, refiriéndose al baculo de San Pedro de la Rua (Este-
lla) que muestra la misma composicién, se cuestiona si el Le6n de Judd, sostén del trono de
Salomén, alude a la doble y altiva autoridad que el prelado ejerce; espiritual sobre los clérigos
de la comunidad canénica o monacal, administrativa y econémica sobre los laicos que pueblan
los territorios donde se extiende su poder civil y sefiorial. Se conocen en torno a una decena
de baculos con esta tematica.

Los incensarios y las navetas forman parte del ajuar litdrgico y también los talleres limosi-
nos fueron prédigos en su fabricacién. La practica de quemar incienso o perfumes en las cere-
monias religiosas se remonta a la antigiiedad y se mantiene hasta el momento presente. Duran-
te la Edad Media era habitual en el transcurso de la Misa y de numerosas ceremonias, asf como
también para descargar el ambiente de los templos. Durante la Misa el sacerdote incensaba
todo el altar, el libro de los Evangelios y, después, la ofrenda del pan y el vino. Utilizaba igual-
mente el incienso para bendecir los cirios, las palmas y a los fieles. G. Durand (Rationale Divini
Officii) presenta el incienso como simbolo de la plegaria y el incensario como una metafora del
cuerpo de Cristo. Los recipientes utilizados podian ser fijos y se colocaban delante del altar, de
las imégenes de los santos, sobre las tumbas etc., o méviles, que se llevaban en la mano y se
usaban para incensar el altar, al clérigo y a los fieles durante el oficio divino.

En los siglos Xl 'y XllI, el incensario se concibe como una esfera cortada en dos partes, des-
pués, se adoptan nuevas formas incorporandose a las fases de la arquitectura, sobre todo en la
cubierta. En la capsula inferior se depositan las brasas y el incienso que se va a quemar. La tapa
es mévil, sube y baja a lo largo de tres o cuatro cadenas, fijadas en los bordes de la cazoleta infe-
rior, y que vienen a unirse en el extremo superior, en una especie de pequefio capitel. A través
de éste, pasa una cadena central, terminada en un anillo, mediante el cual se mueve la cubierta.

En el Museo Lizaro Galdiano se conservan dos de interés. El primero de ellos (Alt: 16,5
cm. N° Inv. 2731), correspondiente a la segunda mitad del siglo XilI, estd formado por dos cas-
quetes, semicircular el inferior y cénico el superior. Cuatro anillos en cada parte habilitaban el
paso de las cadenas que iban sujetas a una pequefia pieza para permitir balancearlo. Apoya en
un pequefio pie circular con decoracién grabada. La parte inferior, sobre fondo azul, destaca
unos tallos de follaje terminados en flores cuadrilobuladas, donde se combinan el azul-blanco,
verde-amarillo y rojo. De este mismo color es el entrecruzamiento geométrico que separa los
florones. El casquete superior presenta una decoracién a base de bandas superpuestas, donde
se calan algunos motivos para facilitar la salida del humo. La primera franja recorta nuevamen-
te unos tallos de follaje acabados en flores de tres pétalos. La gama cromdtica es similar. El
segundo registro, a base de pequefios 6culos recortados y con fondo grabado punteado, da
paso a una hilera de fondo rojo y lengiietas en reserva. Una serie de ojos de cerradura abiertos,
alternados con 6culos sobre el mismo fondo punteado, sirven para el apoyo del pequefio cas-
quete superior, con decoracién en reserva de lengiietas grabadas. Remata en una manzana o
pomo con una anilla para el paso de la cadena.

El segundo ejemplar (Inv. 2733, 16,5 x 12,3 cm.;11,8 cm. longitud de la cadena) corres-
ponde al segundo tercio del siglo Xill y estd formado por dos casquetes esféricos gallonados,
con cuatro anillos cada uno para permitir el paso de las cadenas. En la cazoleta inferior, donde
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se depositan las brasas y el incienso, los gallones con fondo azul estdn surcados por una deco-
racién de finos tallos mediante un esquema a base de un corazén con una palmeta central y dos
tallos, en roleo, que se entrecruzan terminando en sendos florones. Combinan el rojo, verde y
amarillo. El casquete superior alterna los gallones de fondo azul, decorados con tallos entre-
cruzados en curva y contracurva, terminados en florones, donde se yuxtaponen los colores
rojo, verde y amarillo, con otros calados, que permiten la salida del humo. Estos gallones cala-
dos incluyen animales fantasticos de largas colas enroscadas terminadas en florones y amplias
alas, bellamente cincelados. Adaptan sus patas a la forma curva de la base, como si estuvieran
reptando. Una franja, con decoracién de hojas cinceladas, da paso a otra zona totalmente cala-
da, con follajes terminados en florones, donde se combinan el rojo, el azul y el blanco. Rema-
ta en una bola con la anilla por donde pasaria la cadena central. Reposa sobre un pie circular,
subrayado por una banda cincelada en el borde, que da paso a una ornamentacién a modo de
nubes donde se combinan el rojo, dos tonos de azul y el blanco.

Las cadenas, tal vez no las primitivas, se unen en un pequefio casquete de perfil lobulado,
decorado con discos en rojo, azul y blanco y discos con estrellas inscritas, en rojo, verde y ama-
rillo. Adaptado en principio para recibir dos cadenas con anillas internas, ha sido perforado
para pasar tres de las actuales, mediante unos agujeros que rompen la decoracién. Sélo una de
ellas mantiene la anilla original interna. Quizas, correspondiente a otro incensario, también del
siglo XllI, se adapté a éste.

Estrechamente unida a la presencia del incensario se encuentra la naveta, de tal modo que
ambos formaban parte importante del mobiliario litdrgico, pero su uso frecuente explica el
escaso nimero de ejemplares que nos ha llegado. La denominacién de naveta derivada de
pequefia nao nos define ya la forma del objeto. Al parecer fue la Iglesia la primera en adoptar
para las navetas de incienso la forma de navio, forma que tenfa una significacién simbdlica. Mas
tarde se designé asi, en la vida privada, el recipiente que con forma similar, generalmente de
mayores dimensiones, se colocaba sobre la mesa en frente del rey o de un gran sefior y conte-
nfa los objetos que debia utilizar durante la comida. Como era necesario evitar los envenena-
mientos, estaba rigurosamente cerrado hasta el momento de su utilizacién.

Las navetas de incienso se hacian en oro, plata, latén y cobre, a menudo esmaltado. Iban
provistas de una cucharita, normalmente sujeta por una cadena, que servia para coger el incien-
so y echarlo en la brasa incandescente del incensario. A veces no tienen pie lo que obliga al
porta-navetas a tenerla en la mano.

Un ejemplar conservado en el Museo Lizaro Galdiano, (9,5 x 6,5 x 22 cm, Inv. 2719),
correspondiente a la segunda mitad del siglo ¢XIlI? es un buen exponente de este tipo de pie-
zas. Apoya en un pie circular con decoracién grabada que da paso al recipiente que alberga el
incienso. Este cuerpo oval est4 recorrido por un follaje en curva y contracurva, con pequefias
hojas y acabado en voluta con florén que enmarca, en el centro de ambos lados, un disco con
una estrella inscrita. El fondo es azul al que acompafian verde, rojo y las combinaciones azul-
blanco y amarillo-verde.

La cubierta estd formada por dos placas bordeadas en azul lapis, articuladas en el centro,
de forma que una mitad queda fija mientras la otra abre y cierra para coger el incienso. Los
extremos, a modo de asas, terminan en sendos cuellos y cabezas de dragdn, se cree que para
proteger el contenido. En un fondo azul, salpicado con motivos similares a los del recipiente,
destacan dos medallones calados con las figuras de un animal fantéstico y un hombre envuelto
en un roleo. La tipologia de este tdltimo parece inspirarse en un medallén del pie del ciborio
Alpais. Responde asi al grupo cuya ornamentacién esta formada por follajes, estrellas y floro-
nes, realzados a veces con cabujones o rosiceas en cobre cincelado. La otra tipologia decora-
tiva, bien distinta, presenta figuras de dngeles o santos.

Las cubiertas de los libros littrgicos, sobre todo Evangeliarios y Salterios, fueron objeto de
tratamiento muy lujoso durante la Edad Media. El material utilizado fue en principio el marfil
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que, después, fue mezclandose con el metal y se enriquecieron con piedras. A partir de los

siglos XII-XIII se va sustituyendo el marfil por el metal; oro, plata o cobre esmaltado toman el
relevo. Sobre el Evangeliario, casi siempre cerrado, prestaban juramento tanto los eclesidsticos
como los laicos. En determinados momentos de los oficios el clérigo besaba este libro sagrado
que quedaba expuesto sobre el altar durante todo el tiempo de la Misa solemne. El Salterio, que
contiene la recopilacién de cantos religiosos y nacionales de los judios, en nimero de ciento
cincuenta, contenidos en el Antiguo Testamento, cuya composicién se atribuye al rey David, era
otro de los libros de uso habitual. Su adaptacién para uso littrgico se debe al Papa Gregorio el
Grande.

Entre los numerosos objetos de culto que produjeron los talleres de Limoges se encuentra
un buen ndmero de estas placas de metal, decoradas con esmalte excavado y fijadas sobre un
alma de madera que constituyen, frecuentemente, la parte superior e inferior de la cubierta del
manuscrito. La que conserva el Instituto Valencia de Don Juan de Madrid (Alt: 26,5 cm, anch:
16,5 cm, fondo: 1 cm, inv. 4250), se puede situar a comienzos del siglo XIlI, ca.1210-1220 y, junto
con la placa n° inv. 4251 fueron restituidas al Instituto por el legado de Jean Jacques Reubell.

Supone un magnifico ejemplo cuyo estilo y decoracién son los encontrados en ['Oeuvre de
Limoges classique. Muestra una escena de la Crucifixién dogmatica, en que la cruz, de color verde,
fragmenta el espacio. El fondo es azul de cobalto surcado por dos franjas en azul lapis y tallos
terminados en florones de tres pétalos con la combinacién azul-blanco y amarillo-verde, que
se disponen simétricamente a los lados de las figuras de la Virgen y San Juan. Estas, con senti-
miento de dolor contenido, apoyan sus pies en dos monticulos del Gélgota, hechos a base de
imbricaciones en tonos azul-blanco-negro y amarillo-verde-rojo. La Virgen con maphorion, viste
tlnica, recogida a la altura de las rodillas, y manto. La franja del borde deja ver los pies envuel-
tos en borceguies. San Juan, con el libro de los Evangelios cerrado en su mano izquierda, viste
tdnica y manto recogido en un costado.
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La figura de Cristo doliente, de cuatro clavos, va cubierta con falda sujeta en la cadera,
cuyos pafios caen por encima del cinturén de forma muy decorativa. La cabeza, con cabello
rizado y barba, estd enmarcada por un nimbo crucifero sobre fondo gallonado. Su canon es
muy esbelto y muestra una importante inflexién en la cadera que hace que su cuerpo desborde
el marco de la cruz. En los cuadrantes superiores se disponen dos dngeles sentados, con las alas
desplegadas y los brazos abiertos. Muestran cierta actitud de sorpresa. El titulus incluye la ins-
cripcién en caracteres latinos y griegos, incrustados, de color rojo. Al pie de la cruz, saliendo
de su sepultura, la figura de Addn, de medio cuerpo, levanta las manos juntas hacia Cristo en
actitud de suplica. Evoca asf la resurreccién de los muertos. Todas las figuras estdn en reserva
con las cabezas aplicadas sobre unos nimbos sin esmaltar. En el reverso se observa una prueba
de buril a modo de una serpentina.

Muy numerosas son las placas de diversos tamafios y formas que, en su dia, formaron parte
de otros objetos y hoy vemos fuera de su contexto. Algunas fueron aprovechadas en montajes
romanticos donde, a veces, permanecen. Destacamos aqui cuatro medallones cuadrilobulados
que guarda el Museo Lizaro Galdiano (Inv. 3454, 3441, 3445, 3451. Diam. de 7,35 cm a 7,5
cm), cuya cronologia se puede situar en 1180-1190. Han sido identificadas por G. Francois con
los medallones que adornaron el tejado de la extrafia arqueta neomedieval montada por el
coleccionista Germeau, desmembrada después de 1931. La ornamentacién radial o floral esta
dispuesta segtin los ejes en cruz que impone el corte de los cuadrilébulos.

Todas estas piezas estén realizadas en su mayoria en cobre que aparece sobredorado para
no perder el brillo del oro. El esmalte se incorpora mediante la técnica del excavado en una
gama cromatica dominada por azul de cobalto que rivaliza con el lapisldzuli y donde cobran
intensidad las combinaciones azul-blanco, turquesa-azul oscuro y amarillo-verde con algunos
toques de rojo. Las escenas y los motivos decorativos se mueven en dos tipos de fondos: dora-
dos y esmaltados.

En el primer caso las figuras, de intenso colorido, se recortan sobre un fondo en reserva,
surcado por el "vermiculado” (follaje que incluye tallos, palmetas, brotes y zarcillos pero sin flor
ni fruto) en sus diversas variantes. Este tema, con seguridad, lo aprendieron de los cincelado-
res caligraficos hispano-moriscos los esmaltadores de la Francia meridional que trabajaban en
el taller real de Castilla, traspasdndolo a la plata nielada y al cobre dorado. De vuelta a su ciu-

dad, los limosines lo usaron como un tapiz que cubria los fondos de las composiciones y, con

Medallones.
Museo Lazaro Galdiano.
Izquierda no 3454; derecha no 3441
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el paso del tiempo, el follaje vermiculado se convirtié en una especie de marca de fabricacién
de los esmaltes limosines.

A fines del siglo XII, m&s o menos a partir de 1190, la decoracién se invierte, de modo que
la figura queda en reserva en tanto el fondo se llena de flores, discos, rosetas, follajes e ins-
cripciones, a veces pseudocificas, mientras bandas de color azul-lapis surcan con frecuencia la
superficie. A mitad del siglo Xl toma lugar dominante el follaje florido y a fines de la centuria
la decoracién heréldica. Las figuras van ganando expresividad al afiadir, en relieve, en primera
instancia las cabezas y, posteriormente, la figura completa fundida en bulto redondo y a veces
esmaltada. La demanda de piezas cada vez mayor determina un aumento de produccién y una
industrializacién en detrimento de la calidad artistica que llevaré al ocaso de los talleres.

Talleres del Mosa y el Rbin.- Por otra parte, la zona comprendida entre Dinant y Lieja, cono-
cida como la Dinanderie, tuvo especial desarrollo de la orfebrerfa, en tanto los talleres del Rhin
y el Mosa alcanzaron su punto 4lgido en la esmalterfa. Su produccién, mucho menor que la de
los talleres franceses, tuvo, sin embargo, una significacién mayor en el arte occidental.

En el drea mosana, en un primer momento, la atencién se centra en la personalidad de
Wibald, abad de Stavelot (1130-1158), de Montecasino (1135) y de Corvey. Fue consejero
canciller y embajador de tres emperadores germanicos y amigo de los Papas. Sus viajes al
Limosin, Roma y Constantinopla contribuyeron a dotar a la abadia de Stavelot de las mejo-
res obras. En 1148 mantuvo correspondencia con el Orfebre G (+1174) que habitualmente
se ha identificado como Godofredo de Huy, orfebre y esmaltador con obras fechables entre
1145 y 1165. La iconografia desarrollada en estas zonas es muy variada haciendo especial
hincapié en temas del Antiguo Testamento y su conexién con la Nueva Ley. En el dominio
de la teologfa moral las innovaciones, a veces arriesgadas, derivan de la reflexién mistica de
Rupert de Deutz o la de sus émulos como Honorio de Autun y parecen desarrollarse a mitad
del siglo XiI. Los mosanos reciben su herencia espiritual en imdgenes, aunque en 1115 debid
abandonar San Lorenzo de Lieja. El eco de su pensamiento en el mundo germénico se puede
medir por el niimero de copias de sus tratados. Entre los esquemas compositivos elegidos des-
taca la combinacién de un cuadrado o un rombo sobre cuyos lados se apoyan uno o varios
I6bulos. Esta forma radial se adecua a la organizacién de series cargadas de simbolos césmi-
cos y doctrinales.
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La abadia de Deutz que habia hecho florecer en tierra renana el pensamiento de Rupert
favorecié también la introduccién del estilo mosano en la esmalteria de Colonia, precisamen-
te en la Arqueta de su fundador San Heriberto, arzobispo de Colonia y canciller de Oton III.
En su ejecucién se puede observar, junto a la vinculacién con el arte mosano, la relacién con el
taller local colones y ademés supone una buena muestra de las relaciones entre el 4rea septen-
trional y el 4rea meridional. Sin duda, en el &mbito renano, Colonia se convierte en el centro
principal y Eilberto en su maximo representante. Su arte, perteneciente a la tradicién germa-
nica, enlaza con modelos otonianos, segiin se aprecia en el Altar portatil del Tesoro de los
Giielfos donde figura su nombre Eilbertus Coloniensis me fecit.

La personalidad de Nicolas de Verdun requiere un tratamiento especial por el destacado
papel que jugé a la hora de sentar las bases de un cambio estilistico, en la segunda mitad del
siglo XII. Su formacién debié producirse en un taller del valle del Mosa, si bien su actividad se
desarrollé entre regiones alemanas y francesas. Une su estudio consciente de obras de arte anti-
guo y su mirada directa de la naturaleza. El plpito, acabado en 1181, para el colegio de cané-
nigos de Klosterneuburgo, sobre el Danubio, sefala el comienzo del mundo gético. Su com-
posicién se aparta de la ordenacién espacial del roménico. En un espacio abierto, las figuras se
levantan, se agitan o giran. Muestran en definitiva variedad de posturas con un movimiento rit-
mado en el que anatomfia y ropaje se acoplan perfectamente. Rompen con la frontalidad salvo
en aquellas escenas (Juicio Final) donde ésta es de rigor.

Iconogréficamente, desarrolla un programa en el que las historias més antiguas, ante legem,
antes de la ley mosaica, se colocan en el registro superior. Siembran la época siguiente sub lege, bajo
la ley, cuyos episodios ocupan el registro inferior. Las dos edades biblicas reciprocamente por
parejas, convergen el sentido de sus signos proféticos en el registro central en la edad evangélica
de la gracia, sub gratia. Dentro ya del siglo XIll parece también obra suya la Arqueta de los Reyes
Magos de la catedral de Colonia, en cobre, plata y esmaltes, asi como la arqueta de Tournai.

En el Museo Lizaro Galdiano, podemos observar un par de piezas dentro de estas carac-
teristicas (Inv. n°® 398 y 3635), aunque de factura moderna. Realizados “a la manera de”, estos

Esmalte.
Museo Lazaro Galdiano. Ne 398
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esmaltes muestran sendos dngeles, cuyos referentes se encuentran en piezas del Kustgewerbe-
museum de Berlin y del British Museum.

El Taller de Silos.- La Espafia del Norte se convierte en un centro bésico para la esmalteria
meridional desde el siglo XlII. Se producen y se importan piezas con fines religiosos y profanos
y sus talleres se benefician del patronazgo de prelados y reyes. Conques, Silos y Limoges,
segln se ha sefialado anteriormente, aparecen como los tres focos nucleares. La abadia real de
Silos, que habfa atesorado ya los marfiles del califato, atrajo orfebres mozarabes poniéndolos a
trabajar en el taller, donde cooperaron con esmaltadores aquitanos. Este equipo trabajé en el
gusto alveolado establecido dos generaciones antes en Conques con una paleta fresca y bri-
llante. El Gltimo cuarto del siglo XiI supone el momento de més esplendor de la esmalteria roma-
nica en Espafia, con dos focos principales: Silos (Burgos) y Pamplona. El Monasterio de Silos
comienza su auténtica historia a partir del siglo X cuando los primeros condes castellanos
reconquistan el lugar de su emplazamiento y en 954 Fernan Gonzalez le da autonomfia total al
otorgarle la carta magna de sus fueros y franquicias. Tras las razzias de Almanzor a fines del
siglo X, la abad{a entra en una profunda ruina de la que sélo Santo Domingo conseguira sacar-
la a mitad del siglo XI. El santo riojano, que llegé a ser prior del cenobio de San Millan, es des-
terrado por el rey Garcfa de Navarra a Burgos. Fernando I le acoge y le nombra en 1041 abad
del monasterio de San Sebastidn de Silos. Después de su muerte en 1073, su rdpida canoniza-
cién en 1076 convirtié al monasterio en un centro de peregrinacién. Esto, junto a la protec-
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cion real de que gozd, dieron continuidad a su gran florecimiento que se mantuvo hasta fines
del siglo Xii1.

Con todo ello la poderosa abadia se convirtié en uno de los centros comerciales y cultu-
rales mas importantes del Norte. Aquf se desarrollard un taller de orfebreria que, a lo largo de
los siglos XI y XlI, producird obras de inestimable valor, como el Céliz donado por el propio
santo hacia 1050, de plata dorada y con decoracién de filigrana y la patena un poco més tar-
dfa, hacia 1073. Si la labor de orfebreria fue importante, no fue menor el desarrollo de la esmal-
taria, especialmente en la segunda mitad del siglo XiI, en buena medida gracias a la proteccién
de Alfonso VIl y Leonor de Inglaterra, hija de Enrique Il y Leonor de Aquitania que se sabe
hicieron donaciones a Silos entre 1177 y 1202.

El primer maestro esmaltador de Silos se supone formado en Aquitania, segtn los proce-
dimientos del primer taller de Conques, en tiempos de Begon Ill. Vendria a trabajar a la aba-
dfa en época de Alfonso VII, rey de Castilla y Leén (1126-1157), para completar con placas de
esmalte un Cofre (Museo Provincial de Burgos) del taller de eboraria de Cuenca firmado por
Mohamma ben Ziyan en 1026, que fue transformado en arca para contener una reliquia del
Santo Abad. Debia estar expuesta sobre el altar para veneracién y milagros. La obra maestra
del taller es sin duda para unos la "Urna" que revistié el sepulcro de Santo Domingo, segin
planted en su dia Gémez Moreno, mientras para otros se trataria de un frontal, cuestién en la
que, evidentemente, no vamos a entrar en este momento, que se sitda entre 1150 y 1170.

Obras como el altar de oro, inscrito y decorado con esmaltes, fundado por los reyes de
Navarra para el Monasterio de Santa Marfa la Real de Négjera, en la segunda mitad del siglo XI;
la mesa del altar mayor de la antigua abadia de Ripoll, mencionada en 1047 y en 1066 y pér-
dida probablemente en el siglo XV; el frontal o retablo destinado al altar de la catedral de San
Salvador en Zamora, atribuido al siglo XlII, después de 1158, y otras, de cuya existencia tene-
mos constancia, como el antiguo frontal de la catedral de Gerona o el Arca de las Reliquias de
San Isidoro, son buena prueba de la tradicién existente en Espafia y la linea de continuidad con
el auge en época roménica.

Relacionadas con el taller silense encontramos dos cubiertas de libro littrgico, una con el
tema de la Crucifixién en el Instituto Valencia de Don Juan (Madrid) y la otra con la Maiestas
Domini, en el Museo de Cluny, que formarfan pareja y se sittian poco antes de la ejecucién de
la Urna, en torno a 1150-70. En la primera (23,7 x 13,7 x 1,3 cm, inv. 4251), la ausencia de per-
foraciones indica que irfa insertada como fondo en un tablero de madera forrado, con marco
probablemente en relieve, solucién bastante habitual en este tipo de piezas. Desde el punto de
vista iconografico presenta una Crucifixién césmica con las figuras de cuerpos esmaltados y
cabezas en aplique. Destacan con toda la intensidad de su brillante policromia sobre un fondo
dorado uniforme, carente de referencias ambientales, que les confiere un inequivoco aspecto
de inmaterialidad.

La cruz, de brazos potenzados y crucero circular, estd recorrida por un follaje florido en
tallos contrapuestos que simula el drbol de la vida al que estd clavado el Salvador y fragmenta
simétricamente la composicién. En la parte superior destaca el titulus THS: NAZAR/ENVS:
REX:/IVDEOR (um) en letras incrustadas de esmalte. La figura de Cristo, con cuatro clavos, cubre
su cuerpo con un perizonium. En aplique, cincelada y esmaltada en parte, se sobrepone a la plan-
cha de base, apoyando sus pies en un subpeddneo a modo de ménsula. A ambos lados se sitdan
la Virgen y San Juan que, en sefal de afliccién, apoyan su rostro en la mano, destacando, asi-
mismo, sus cabezas aplicadas. La Virgen va ataviada con maphorion, manto y vestido orlado de
alba y San Juan, de mayor tamafio, con manto y dalmética sobre un alba. En la parte superior,
encerrados en sendos medallones laureados, surgen de medio cuerpo, las personificaciones del
sol y la luna con las manos veladas. Las cabezas en relieve destacan sobre la esfera radiante y
el creciente lunar. La gama cromadtica incluye una amplia gradacién de azules y verdes, rojo y
blanco, siendo caracteristica la ausencia de negro y amarillo.
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En el reverso, buriladas, se dibujan dos letras “A” unidas por una especie de cadenita. Este
detalle se ha puesto en relacién con el alfa y omega como suspendidas de una cadena que apa-
recen a los lados del Cristo en Majestad de la placa del Museo de Cluny. De forma similar, se
pueden observar en otras piezas, como la central de la propia Urna de Santo Domingo de Silos,
o en la Majestad de la Virgen del frontal de San Miguel de Aralar, por sélo citar algunos ejem-
plos, y también con cadenitas colgaban de los brazos de las cruces.

Las figuras, de canon alargado y rostros ovales, magistralmente cincelados, presentan un
movimiento y una posicién de las piernas casi en actitud danzante, bien conocida en la obras
silenses. La brillante gama cromaética incluye distintas gradaciones de azul, verde, blanco y rojo
en intensos tonos que acentdan la belleza. Del mismo modo, la superposicién de vestidos, la
decoracién a modo de orlas de besantes, tal vez queriendo emular perlas o piedras y la indivi-
dualizacién en los rostros, la ponen en relacién con obras salidas de la abadia. Su extraordina-
ria ejecucién técnica hace dificil deslindar los finos tabiques del alveolado de las delgadas aris-
tas del excavado. La soltura en el tratamiento de unas figuras que parecen moverse en un marco
intemporal hace de estas placas unas obras superiores incluso a los personajes de la propia Urna
de Santo Domingo.

El dltimo tercio del siglo XII asiste a la apertura de la cantera de Pamplona, probablemen-
te por iniciativa del obispo Pedro de Parfs, natural de Olite. Es un momento de gran esplendor
acentuado por la construccién de la catedral y el claustro romdanicos. Aquf se desarrollan todo

tipo de oficios artisticos que utilizan los mas diversos materiales, a veces de importacién, y

Arqueta. Museo Lazaro Galdiano.
Ne de inventario 3114
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donde confluyen artistas de diversa procedencia, basicamente la hispana y la limosina. La obra
por excelencia es el Frontal de San Miguel in Excelsis realizado posiblemente hacia 1170,
segln algunos para el Sagrario de la catedral de Pamplona y segtin otros para el santuario de
Aralar. Su programa iconogréfico, sin duda més rico, se vio alterado con la reforma de la segun-
da mitad del siglo xviil (1765) en que se modificé la configuracién y la ordenacién para con-
vertirlo en retablo. El frontal de altar era una de las piezas mds importantes y suntuosas del
mundo medieval. Manifiesta la dignidad de la mesa donde se reitera a diario el misterio de la
Redencién por la liturgia del Sacramento de la Eucaristia, gracias a la intercesién de las reli-
quias de los Santos.

La préctica del esmalte excavado sobre cobre se prolonga en Espafia durante los siglos
siguientes, tanto en talleres castellanos como del Reino de Aragén. Algunas piezas se insertan
dentro del contexto romdanico y otras, paulatinamente, van incorporando el nuevo lenguaje del
mundo gético. De ejecucién probablemente espafiola es una arqueta conservada en el Museo
Lizaro Galdiano (Inv. n® 3114) que responde al lenguaje del siglo XlI, aunque, como en otros
muchos casos, haya que situarla avanzada la centuria siguiente. Indefectiblemente unido al
culto de las reliquias se produce desde antiguo el auge de los relicarios, que adoptan las mas
variadas formas, y de los que en la obra de Limoges encontramos también significativos ejem-
plos. Probablemente el tipo de mayor difusién es la arqueta, ilustrada con temas religiosos de
amplio espectro, que servia para contener reliquias de origen muy diverso, o bien se realizaba
para un fin concreto. En este Gltimo caso, las escenas hacen referencia al personaje cuyas reli-
quias contiene. Son numerosas las arquetas diseminadas por los Museos entre las que destacan
las dedicadas a santos locales como la de Santa Valeria (Museo del Ermitage de San Petersbur-
go) o la de Santa Fausta (Museo de Cluny).

La arqueta del Museo madrilefio, que habria que situar en el primer grupo, presenta un
repertorio de motivos geométricos que destacan en intensos colores, rojos y azules especial-
mente. Sélo dos figuras de Apéstoles aplicadas, en los pifiones laterales, rompen con las lineas
zigzagueantes, rémbicas o la red de rombos.

Fotos: Fundacién Lazaro Galdiano/Instituto Valencia don Juan
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