Vista de la catedral y su entorno
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Capital de la provincia y sede de la cabecera de la didcesis, la ciudad de Ourense se halla situada en
las proximidades del rio Mifio. Sus origenes inmediatos, por mas que en la comarca se documente
poblamiento desde tiempos paleoliticos, se sitdan en época romana y han de relacionarse tanto con
la existencia de unos manantiales de aguas termales en As Burgas como, sobre todo, con la necesi-
dad de proteger un puente construido para salvar ese rio y que hoy, a pesar de las remodelaciones
que sufrié a lo largo del tiempo, todavia persiste como simbolo de la urbe. Esta comenzé a cobrar
protagonismo en época de los suevos, documentidndose como sede de un obispado en el Segundo
Concilio de Braga, celebrado en el afio 572. Las noticias que sobre él tenemos, en consonancia con
su agitada historia, son escasas y fragmentarias, fruto sin duda de un discurrir discontinuo, hasta
su restauracion, que serd ya definitiva, en el afio 1071 por iniciativa del rey Sancho II. Buena parte
de la vida de la ciudad, de sefiorio episcopal, girard a partir de entonces en torno a este, siendo
frecuentes los conflictos con el estamento civil, particularmente en tiempos bajomedievales.

No fueron tan brillantes como las centurias centrales de la Edad Media (de entonces, siglos
X1l y X111, procede lo més definitorio de su monumento més significativo, la catedral), para la ciudad
de Ourense, las de la Edad Moderna. La urbe conocerd, sin embargo, una importante proyeccién a
partir de su conversién, en 1833, en capital provincial, erigiéndose de nuevo las comunicaciones,
por carretera y ferrocarril (Ourense fue un hito esencial en el disefio de las vias que enlazaban el
sur de Galicia y la Meseta), como las incentivadoras de su desarrollo desde finales de esa decimo-
novena centuria. A él se vincularé la renovacién arquitecténica y urbanistica que entonces experi-
menta —también, obviamente, su crecimiento— y que continda en las primeras décadas del siglo xx.
Este entorno pujante y expansivo es indisociable de la eclosion cultural que, en paralelo, conoce la
ciudad, por entonces una de las més dindmicas de Galicia en ese dmbito.
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Catedral de San Martin

UANDO EL ARCEDIANO SANCHEZ ARTEAGA decidié “de-

sencalar” la catedral en 1889, daba el ltimo paso de

desnaturalizacién del proyecto original roménico de
la catedral orensana. Edificio que habfa surgido de un am-
bicioso proyecto que pretendfa convertirse, por superficie,
en la segunda catedral de Galicia. Sin embargo, una serie
de circunstancias adversas propiciaron que gran parte de lo
proyectado no se hiciera realidad: el paso del estilo romanico
al gético creé problemas de adaptacién en los abovedamien-
tos. Una mala situacién econémica, practicamente endémica
durante todo el proceso constructivo, impidié que se acabase
la nave central con bévedas en todos sus tramos, a la vez
que se dejé sin concluir la solucién prevista para la fachada
occidental. Esta misma carencia de medios impidié que las
dependencias claustrales previstas, no ya las originales, que ni
siquiera dieron comienzo, sino otras concebidas tardfamente,
quedasen abandonadas apenas iniciadas. Si toda esta penosa
situacién fuese poca, los conflictos bélicos del siglo Xv —en
1471 la catedral fue batida y asaltada por las tropas de Rodri-
go Alonso de Pimentel, conde de Benavente— arruinaron gran
parte del monumento desde el crucero hasta la cabecera. A
continuacién se produjo una restauracién que no reproducia
con total exactitud la obra original, aunque todavia podemos
apreciar parte del material arruinado in situ, o reaprovechado
en otras partes.

LA SEDE AURIENSE Y EL TEMPLO DE SANTA MARIA LA MADRE

En este breve estudio de la arquitectura de la catedral ro-
maénica de Ourense, iniciada en el siglo X11, no podemos abor-
dar la compleja problemética del origen del posible templo
catedralicio anterior al actual. Un minucioso anélisis critico
del tema ha sido realizado por Eduardo Carrero (2002). Aqui
solo nos ocuparemos de intentar clarificar algunos aspectos de
la iglesia material donde residfa la sede auriense durante la pre-
latura de Ederonio (1071-1088), que sin duda era una situacién
provisional motivada por los importantes problemas ocasiona-
dos por la reordenacién del territorio y de su poblacién.

Un documento suscrito por Sancho Il y su hermana
Elvira, del afio 1071, confirma la restauracién de la antigua
sede. El texto nos informa de una iglesia —se sobreentiende
que habla de un edificio material- cuyos patronos son la Vir-
gen y san Martin obispo. Dicha iglesia "ha sido fundada en
la ciudad de Ourense junto al rio Mifio". Aunque sin duda el
texto ha sido interpolado, en lo que para mi estudio interesa
creo que se corresponde con la realidad histérica. En esen-
cia, segiin se comprueba con otras fuentes documentales de
época, lo que nos dice es lo siguiente: se trata de un templo
cuya advocacién principal es la Virgen y en segundo lugar
figura el santo turonense. Todo ello nos lleva a pensar que el

altar mayor seria el de la Virgen que también darfa nombre
de referencia al templo. En esta iglesia, Santa Marfa la Madre,
que, aunque renovada, todavia se conserva, se realizé una
obra importante: una puerta o tal vez portada monumental.
El epigrafe, dado a conocer por Flérez, todavia permanece en
la actual fébrica barroca. En esta inscripcién se habla de las
puertas por las que entran los fieles en el templo, lugar desti-
nado a la penitencia, donde se llora por los pecados cometi-
dos. Termina el epigrafe informédndonos del promotor de la
obray el afio de inicio de la misma: Ederonio obispo, inicié la
obraen laera 1122 (afio 1084). Existe en este texto la idea de
puerta como lugar penitencial bajo la advocacién de Cristo,
segtin la més estricta tradicién de la liturgia hispana, pero que
también sostendrd, en iguales términos, la liturgia romana.
Durante la segunda mitad del siglo XI idénticos mensajes son
representados figurativamente en templos como el de Jaca
o el de Santiago de Compostela. En esta inscripcién no se
habla de la edificacién de un templo, ni de su consagracién,
tal como afirman los especialistas que se han ocupado del
templo. Segin estos historiadores, apoyandose en su, para
mi, equivocada interpretacién del epigrafe, consideran que se
construyé un nuevo templo. Cierto que en el epigrafe figura
un incoabit opus, pero la obra cuya construccién se inicia no es
el templo, sino que en el contexto queda muy claro que se
trata de la puerta. Como conclusién dirfa que el templo de
Santa Marfa la Madre era una sede catedralicia provisional
durante la prelatura de Ederonio. En este edificio, que tan
solo podemos calificar de tradicién hispana, se realizé una
portada, posiblemente monumental. He interpretado esta
obra, y en especial su significacién doctrinal, como fruto del
proceso de renovacién de las catedrales durante el reinado
de Alfonso VI. Si fuera asi, bien pudiera corresponder a una
portada roménica con cierto empefio monumental.

LA SECUENCIA HISTORICA DE LA CATEDRAL ROMANICA

La informacién documental sobre el proceso de cons-
truccién de la catedral que conservamos en la actualidad no
solo es muy parca e imprecisa, sino que, ademas, resulta muy
desorientadora.

Lo primero que tendriamos que resolver es fijar en qué
momento la catedral de San Martin tuvo un templo propio,
distinto de Santa Marfa la Madre. Serd durante la prelatura
de Diego (1100-1132) cuando en la documentacién figure la
iglesia de la sede auriense con este santo como primera advo-
cacién, no figurando ya la Virgen como en la época anterior.
Esto podria hacernos pensar que por entonces se habia dis-
puesto un templo especifico para catedral. Sin embargo nada
de lo que se conserva de la catedral medieval corresponde a
esta época.



Exterior desde
el lado este

Sabemos que el obispo Pedro Seguin (1157-1169) tras-
ladé el cuerpo de santa Eufemia a la catedral, depositdndolo
bajo el altar de San Martin. Aunque algunos discuten sobre si
este suceso tuvo lugar en 1159 o 1162, si tenemos en cuenta
los dos documentos de Fernando Il del afio 1160, por los
que el monarca agradece su curacién a santa Eufemia “cuyo
sacratisimo cuerpo descansa en la iglesia auriense”, debemos
suponer que solo tiene sentido el aflo 1159 como datacién
para el traslado. Es decir, seglin mi criterio, por estos afios
ya existfa una catedral o parte de ella en donde custodiar las
reliquias de esta santa. Por otro lado, don Pedro consagrard
una parte de la iglesia de Santo Estevo de Ribas de Sil, cuyas
obras, segin inscripcién conservada en un pilar de la nave,
progresaban en el afio 1183. Este edificio tiene una impor-
tancia decisiva, pues su 4bside central evoca de manera muy
precisa el de la catedral.

En el afio 1188, con motivo de la traslacién de unas
reliquias de san Martin, se consagra un nuevo altar mayor
de la catedral, constituido por columnas de capiteles vege-
tales, con una central en forma de caridtide. Esta tenfa un
sepulcro donde se deposité el acta de consagracién. Pese a
no contar con el original de este documento, conocemos una
breve sintesis del mismo recogida en el nuevo acta de 1515.
Por este texto sabemos algo sobre las circunstancias que
propiciaron la ceremonia de 1188. El altar fue dedicado por
Gadino, arzobispo bracarense, por Alfonso, obispo auriense,
por el lucense Rodrigo y por el tudense Pedro. Se produjo la
correspondiente imposicién de reliquias del citado confesor,
que habfan sido solicitadas por Fernando, rey de Leén y de
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Galicia (1157-1188), por Pedro, arzobispo compostelano
(1173-1206), y por Alfonso, obispo auriense (1174-1213),
al santuario de Tours. Decano, tesorero y toda la comuni-
dad turonense decidieron atender la peticién y realizaron el
siguiente envio: "del polvo de la carne del mismo confesor,
que fue recogido del sarcéfago, en el que habia sido depo-
sitado su santfsimo cuerpo; ademds cierto pedazo, con otras
particulas y mindsculos fragmentos que, del citado santo y
del sarcéfago consagrado por Dios, pudieron ser arrancados”.

Un nuevo traslado de las reliquias de santa Eufemia
nos suministra una posible datacién de la capilla absidal
del colateral meridional del altar mayor. El obispo Alfonso
(1174-1213) tomara la decisién, en el afio 1211, de colocar
el tdmulo de Eufemia en el 4bside colateral de la epfstola. Lo
que no sabemos, con absoluta certeza, es si la capilla se hace
en este momento o existia bajo otra advocacién. Volveremos
a este asunto al tratar del proceso constructivo.

Del episcopado de Lorenzo (1218-1248), contamos con
algunas noticias muy precisas sobre la marcha de las obras
catedralicias. En 1227 el muro septentrional de la catedral
estaba terminado, pues en él se situaba la puerta que se abria
a la capilla de San Juan. Esta, que daba nombre a la nave, re-
cibfa una generosa dotacién de ornamentos y de personal por
parte del dedn Odoario Ordéfiez que la elegfa como lugar de
su sepultura. Pero lo mds importante es que el prelado Diego
serad considerado como el que dio por concluida la catedral.
Sobre este tema la informacién consta en el Chronicon mundi
(h. 1238) de Lucas de Tui. Ahora bien, las dos versiones de
esta obra se expresan de manera sustancialmente diferen-
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ciada. El texto romanceado nos informa en los siguientes
términos: “Lorencio, obispo de Ourense, hedificé el campa-
nario de essa yglesia con piedras quadradas”. Sin embargo la
versién latina va més lejos, pues lo que construye Lorenzo
con sillares (quadros lapidibus) es la "iglesia misma —eiusdem ec-
clesiam—y el palacio episcopal —episcopium—". Tal vez podamos
conjugar ambas versiones considerando que la construccién
de la torre conllevaria el cierre de la catedral por su fachada
occidental, y con ello se daba por terminada la catedral y asi
se podia atribuir su construccién a don Lorenzo. De los datos
expuestos hasta aquf se puede deducir una construccién que
irfa desde la época de Pedro Seguin hasta la de Lorenzo, lo
que nos llevaria a enmarcarla, de manera simplemente refe-
rencial, entre los afios 1157 y 1238 (afio en que se concluye
la redaccién del citado Chronicon). Esta cronologfa, con mini-
mos matices, ha sido aceptada por practicamente la totalidad
de los historiadores que se han ocupado del tema. Con esta
datacién extrema nos encontrariamos que la catedral de Ou-
rense se habria edificado de una manera muy répida, apenas
en ochenta afios, un tercio de tiempo menos que la catedral
tudense, la mas parecida en el empleo de recursos roménicos
y géticos, y siendo la tudense practicamente menos de la

Planta original, segiin I. Bango (Dibujo: J. M. Tirado)

mitad de superficie. En realidad el proyecto original de la
catedral no se habfa acabado: de las dos torres de la fachada
occidental solo se concluyé la septentrional, mientras que
los seis tramos ultimos de la nave central simplemente se
cubrieron con una estructura de madera. Es muy probable
que esta parte del templo, como en tantas otras iglesias ga-
llegas, la armadura de madera fuera tnica para las tres naves,
pues bastaba con prolongar la pendiente de cada uno de los
tejados de las naves colaterales hasta su encuentro en medio
de la nave central.

EL PROYECTO ORICINAL

El espacio destinado para el nuevo templo catedralicio
ocupaba la ladera meridional de Montealegre. Una larga y
acusada pendiente obligaba a situar el extremo occidental del
plano del suelo a mas de siete metros de altura sobre el nivel
viario existente en esta parte. Como es natural, fue necesario
crear una potente infraestructura abovedada que sirviese de
soporte, ademds de tomar otro tipo de medidas que evitaran
que el bloque del edificio sufriese desplazamientos longitu-




dinales e incluso laterales. El tema, a este respecto, no era
nuevo en Galicia; la catedral compostelana habfa tenido que
superar el fuerte desnivel del terreno y para mantenerse de
forma estable se emplearon soluciones como las que vamos a
ver en la catedral orensana.

Se proyecté una gran cabecera articulada sobre un cru-
cero de una sola nave; esta era acusadamente mds ancha que
la nave mayor. Con esta anchura se pretendia evocar en tono
menor la espacialidad monumental que perdfa con la supre-
sién de naves colaterales y I6gicamente su correspondiente
tribuna. Esta supresién de elementos esenciales en Santiago
de Compostela, que ni siquiera el proyecto miniatura de la
catedral tudense habia realizado, seguramente no tiene més
explicacién que razones econémicas. Con el fin de disimular
la pérdida de monumentalidad real de este espacio, se recu-
rrié a la aplicaciéon de una decoracién escenogréfica sobre
los paramentos: el orden de ventanas sustitufa el efecto de
las arcadas de la tribuna compostelana, mientras que en los
frentes extremos del crucero se articularon con una armonio-
sa triple arquerfa.

Al crucero se abren cinco dbsides en baterfa. Los tres
centrales son tangenciales y se corresponden con las tres

Planta actual (Dibujo: ALA)

0 5 10 20 m

OURENSE / 591

naves del templo. Cada uno de los otros dos se sitda en el
centro del muro oriental de cada brazo del crucero. De los
cinco, en la actualidad, solo se conserva el central, el desti-
nado a altar mayor, pues los otros cuatro han sido destruidos
por ampliaciones posteriores. Cabeceras de cinco absides
en el romdanico espafiol no son raras, incluso dentro del
tardorroméanico, tal como podemos ver en los casos de las
catedrales de Lérida o Tarragona, también en grandes cole-
giatas como Santa Marfa del Azogue (Benavente). La gran
diferencia con estos edificios es que todos ellos tienen los
cinco dbsides tangenciales, en Ourense solo los tres centrales
lo son, mientras que los dos extremos se disponen dejando
un tramo intermedio. En este sentido, la misma disposicién
planimétrica, practicamente idéntica, corresponde a la iglesia
roméanica de Santo Domingo de Silos.

Para explicar esta ampliacién del ndimero de dbsides se
ha repetido tradicionalmente que era con el fin de que las
grandes comunidades de monjes o canénigos pudieran cum-
plir con la vieja norma canénica de no repetir, en un altar,
los oficios mas de una vez en el mismo dfa. Incluso existfa la
costumbre de que en algunos santuarios no todos los miem-
bros de la comunidad tenfan la autorizacién para celebrar en
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el altar principal. En realidad esta no debié de ser una de las
razones principales, pues iglesias con més de dos docenas de
altares dispuestos por el templo, cosa bastante habitual desde
época carolingia, no debian tener graves inconvenientes para
resolver este problema. El deseo de dotar de un marco arqui-
tecténico conveniente a determinados altares, ya sea por la
importancia de la reliquia que custodiaban o por la funcién
ritual que desempefiaban, debié de obligar a la multiplica-
cién de absides. En todo caso es evidente que esto no solo
ponfa en valor el espacio de la capilla y su contenido, sino
que en aquellos dfas solemnes, en los que se practicaba una
liturgia procesional por el interior del templo, esta resultaba
mucho més vistosa y espectacular en cada una de las grandes
estaciones. A este respecto tenemos conocimiento del més
importante culto martirial en la sede auriense durante los
siglos X1l y X1, superando incluso al del propio patrén del
templo: el de santa Eufemia. El ya citado documento de junio
de 1160, emitido por Fernando Il en agradecimiento por la
salud recobrada gracias a la intervencion de santa Eufemia,
concede que aquellos que visiten el templo en la fiesta de esta
santa, “tanto por causa de peregrinacién, como de negocios’,
tuviesen la plena seguridad a la ida y a la vuelta por seis dfas,
tres dias antes de la fiesta y tres después. Sabemos que por
entonces el relicario de la santa se encontraba en el dbside
mayor junto al altar de San Martin, desplazdndose més tarde,
como ya hemos indicado, a su propio dmbito cultual en la
capilla colateral.

El testamento de Maria Pérez (1251) nos enumera por
primera vez todas juntas las advocaciones de los grandes hi-
tos monumentales que constitufan los cinco dbsides abiertos
al gran crucero. Al realizar una donacién para las lamparas
que arden ante los altares, la forma de numerarlas nos permite
deducir la siguiente ordenacién de los mismos: San Martin en
el centro, Santa Eufemia en el lado de la Epistola y a conti-
nuacién, en el centro del brazo meridional del crucero, San
Andrés. Al otro lado, en disposicién simétrica con los citados
se elevan los dbsides de San Eleuterio y Santa Marina. Se
citan dos capillas més: la ya mentada de San Juan y la de San
Lazaro; desconozco la exacta ubicacién de esta dltima. En
todo caso ambas no correspondian al proyecto original de la
catedral. Son capillas cuya construccién se debe a nuevas fun-
ciones rituales o, al menos a reinterpretacién de las antiguas,
raz6n por la que no figuraban en el proyecto general de las
catedrales roménicas. Suelen ser capillas géticas que se abren
sobre los muros roménicos del proyecto original.

El profundo presbiterio hasta el hemiciclo del &bside
central se compone de tres tramos de longitud desigual,
circunstancia motivada por una falta de célculo ocasionada
por la no previsién de las ojivas en el proyecto original. As{
contamos con un pequefio tramo cubierto con béveda de ca-
fién junto al arco triunfal, una béveda de ojiva en el centro y
una segunda béveda del mismo tipo para el tercer tramo, algo
menos profundo, junto al crucero. Un buen conocimiento del
hemiciclo del dbside nos permitirfa definir mejor la primera

Muro norte



fase de la catedral y, sobre todo, fijar con una cierta exactitud
su cronologfa. El gran retablo del xvi es lo que nos impide
el estudio en detalle de esta parte. Hace més de treinta afios
consegui entrar por detrds de la fabrica del retablo y obser-
var que este se componia de cinco I6bulos decrecientes en
anchura hacia los extremos: los tres centrales tienen 1,85 m,
mientras que los dos extremos tan solo 1,56 m. En las tan-
genciales verticales de estos I6bulos/absidiolos se disponfan
gruesos baquetones terminados en capiteles redondeados que
supuse servirian de base a los nervios de la béveda, aunque
no pude verificarlo. Cada uno de los 1é6bulos tiene una con-
vencional ventana roménica, arquivolta semicircular apeada
en un par de columnas.

Absides circulares al exterior englobando en su interior
una estructura lobulada son habituales al menos desde la
época del primer roménico. Los que han tratado de nuestro
dbside han sefialado las similitudes con la solucién de la
cripta compostelana, aunque no se han parado a comentar
algunas diferencias notables no solo en la forma planimé-
trica sino también en su materializacién. Mas facil y exacto

Fachada norte del crucero
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en forma es sefalar paralelos con un edificio mas préximo
geograficamente y con seguridad dependiente del modelo
orensano. Me refiero a la cabecera de la ya citada iglesia de
Santo Estevo de Ribas de Sil, que incluso presenta como re-
mate de las nervaduras del cascarén del hemiciclo dos dnge-
les astroforos. Estos son un mal remedo de los de la catedral.
Es verdad que aqui no se ve el segundo dngel, el situado en
la clave donde se juntan los nervios; una gran clave/plafén
de madera tapa esta parte. Las cabeceras de Pesqueiras y de
Sao Pedro de Ferreira (Portugal) son inspiraciones demasia-
do libres y defectuosas de lo que se quiso hacer en la sede
auriense, incluso con un léxico constructivo mas conservador
que el supuesto modelo.

Entre 1170y 1185 la solucién dada a la béveda de horno
de los dbsides hispanos sufre una serie de transformaciones
con respecto a la organizacién de los nervios: primero se en-
cuentran todos en la clave del arco triunfal, después la clave
de encuentro se desplaza hacia el interior, dejando libre la del
arco. En nuestra catedral, si aceptamos la propuesta comun-
mente adoptada por la mayoria de los especialistas, deberfa-

Faclmda sur dfl crucero
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mos sefalar que esta férmula arquitecténica se adelantarfa en
algo mas diez afios a lo sefialado por Torres Balbds, cosa que
no se tiene en cuenta ni por los estudiosos de la catedral ni
por los generalistas del protogético hispano.

Como ya hemos indicado, el presbiterio ante el hemici-
clo absidal se divide en tres tramos desiguales: uno pequefio
y estrecho junto al arco triunfal, cubierto por una béveda de
cafién; un tramo ancho con una béveda de ojivas con arcos
cruceros de un grueso bocel entre dos cavetos; por tltimo,
un tramo cubierto con béveda de ojivas con cruceros con un
perfil de media cafa entre dos boceles. Evidentemente res-
ponden a dos fases 0 mejor momentos muy diferentes. M4s
interesante resulta comprobar que los muros laterales carecen
de luces directas de este espacio, la tinica luz vendria del gran
rosetén situado sobre el arco triunfal, con indicios claros de
que fue realizado forzando el muro existente con las bévedas
ya construidas. Por otro lado, salvo en los dos pilares que se
corresponden con el crucero, no se pensaron apeos desde los
cimientos para los abovedamientos géticos. Como comenta-
remos més adelante todo parece indicar que la parte superior
fue reconstruida y remodelada hacia 1500.

Detalle del crucero

Los dos 4bsides colaterales (santa Eufemia y san Eleute-
rio) son dificiles de definir con precisién, pues fueron derri-
bados para facilitar el acceso a la girola cuya construccién dio
comienzo en 1620. Solo conservamos integro el tramo recto
de cada uno. A continuacién de lo que debié ser parte de la
embocadura al hemiciclo, el muro tangente al presbiterio de-
ja un hueco, como si se correspondiese a la accién de derribar
el arranque del muro del hemiciclo. Desde luego, el ébside no
tuvo la profundidad que Pita dibujé en el plano de la catedral.
El tramo recto conservado de cada colateral se comunicaba
con el presbiterio mediante una arcada. Frente a esta, el muro
exterior donde se dispone de una ventana roménica de arqui-
volta semicircular apeada en un par de columnas. La béveda
es de crucerfa (un grueso bocel entre dos mds estrechos).
Como en el presbiterio, solo el pilar correspondiente con el
tramo central de la nave del crucero disponia un soporte para
los nervios; en las otras tres esquinas hubo que improvisar el
sistema de consola de la que luego nos ocuparemos.

De la capilla de san Andrés desconocemos su exacta
dimensién pues fue demolida para edificar la sacristia entre
1558 y 1562. Una noticia de la primera mitad del siglo xvi
nos informa que esta capilla carecfa de béveda, cubriéndose
con una pobre techumbre de madera (Arteaga). La idea de
espacio que nos suministra esta noticia nos hace suponer que
su forma planimétrica se correspondiese con un &bside semi-
circular precedido de un tramo recto no demasiado profundo.

En correspondencia con el dbside de santa Eufemia se
encontraba el de san Eleuterio papa (175 a 189). Desconozco
la razén del éxito de este santo en la Galicia del siglo X1, pero
un buen nimero de fundaciones roménicas llevan su advoca-
cién. Como nos recuerda la jaculatoria tradicional terminaria
siendo el gran protector de los devotos frente a los animales
rabiosos:

Can da rabia

Tente en ti

Que o San Alauterio
estd no medio

De min e de ti

Aunque durante los siglos Xl y XIv las donaciones al altar
de san Eleuterio se reiteran por parte de los fieles, la advo-
cacién de su altar a dos nuevos patronos, Cosme y Damidan,
terminara por relegarlo en la memoria de la catedral.

En el centro del crucero se abria el quinto 4bside, el que
se corresponderia con el de san Andrés. Como este, no ha
llegado hasta nosotros y de él solo conocemos la embocadura
en arco semicircular y las citas continuas que se hacfan a su pa-
trona: santa Marina. Santa popular en la didcesis que, a pesar
de contar con su propio santuario, también recibia veneracién
en la catedral. Toda la parte exterior de la cabecera del tem-
plo catedralicio constitufa un atrio cerrado (el de san Martin),
destinado a enterramientos privilegiados, en los que se solfa
elegir sepultura junto al dbside del santo preferido: junto al



"ausia” o "capella” de santa Marina, o de santa Eufemia o de san
Eleuterio, etc. (Arteaga y Carrero). Santa Marina perdié muy
pronto su patronazgo aqui en funcién de la capilla del Santo
Cristo, que terminaria por hacer desaparecer la forma del 4b-
side original. Entre los accesos a estos cinco dbsides existieron
otros altares, reducidos generalmente a la mesa del altar y una
imagen o un pequefio retablo. En todo caso esto era habitual
y sus advocaciones irfan cambiando segtin los gustos devocio-
nales de cada momento, mientras que imagenes y retablos de
antiguas advocaciones quedaban descontextualizados de su
ubicacién tradicional e incluso retirados del culto.

En los extremos del crucero se abrian sendas puertas. La
septentrional era una gran portada, hoy bastante modificada
por las obras del siglo Xvi, pero en la que todavia podemos
observar completa la rosca interna con sus evocaciones de
iconograffa mariana en clara correspondencia con el resto
de la anunciacién que, aunque mutilada, todavia se conser-
va. Dos estatuas columnas, Pedro y Pablo, terminaban por
conferir al conjunto iconogréfico mariano de la puerta el
significado eclesial requerido. El nombre de esta portada fue
el de la Anunciada, aunque durante mucho tiempo privé el
de su funcién material: “puerta de la obra". La importancia del
culto al Santo Cristo hard olvidar cualquier otro nombre que
no fuera el suyo.

La puerta meridional con su complejo programa de
Salomén vy la reina de Saba asi como la moralizante imagen

Seccién transversal original, segiin I. Bango (Dibujo: J. M. Tirado)
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de Marcolfo fue durante mucho tiempo la que se abria a la
parte mas concurrida y popular del entramado urbano, plaza
del Trigo o el Patin viejo. En cada uno de los dos tramos
inmediatos a las naves colaterales se disponia el acceso a los
husillos que conducfan al servicio de las cubiertas de la ca-
tedral. El acceso meridional serd conocido como “puerta del
tesoro”, pues, ademds de subir al baluarte de la catedral, Ile-
vaba a una pequefia cdmara destinada a depésito de escrituras
y de determinados objetos de valor. Los husillos sobresalfan
por encima de la cubierta como cubos cilindricos y cubiertos
por un tejado cénico, muy posiblemente con tejas pétreas
formando un caracteristico escamado.

La amplia anchura de la nave del crucero creaba un grave
problema a la hora de definir la base del cimborrio, pues la
superior longitud del ancho del crucero sobre el ancho de la
nave mayor creaba una base de forma rectangular, cuando lo
l16gico es que fuese cuadrada. Asi durante el roménico se pa-
saba mediante trompas o pechinas a un cimborrio de tambor
poligonal o directamente cupular. Nunca sabremos cudl fue
la idea prevista en el proyecto original, en el estrictamente
romdnico; sin embargo si tenemos indicios de cémo serfa el
proyectado cuando se introdujeron las soluciones géticas en
el edificio. Los cuatro pilares tienen una disposicién crucifor-
me compleja tipicamente gética: cuatro columnas de la cruz
con sus correspondientes codillos para las dobladuras de los
arcos, y otras cuatro columnas en los cuatro dngulos para los
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arcos cruceros de las bévedas. En el tramo que corresponde
al cimborrio, después de la realizacién del correspondiente
al siglo xv1, todavia se conservan los arranques de los arcos
cruceros de la solucién gética. Si imaginamos la solucién de
estos restos nos encontrarfamos que este tramo simplemente
se cubrirfa con una béveda de cruceria, tal como era habitual
en multitud de iglesias tardorroménicas, especialmente en
templos cistercienses. Cabria otra solucién, una béveda sex-
partita con una disposicién de la plementeria en una ctpula
capialzada y de hiladas anilladas. El ejemplo podria suminis-
trarlo la iglesia cisterciense de San Martin de Castafieda. Sin
embargo no creo en esta tltima solucién, pues por mas que
he buscado no he encontrado indicio alguno de apoyos para
el tercer arco crucero. Como conclusién dirfa que el tramo
de cimborrio se solucioné con una simple béveda de cruceria,
pero sobre la que se dispuso, por encima y sobresaliendo so-
bre el encuentro de los tejados de los dos brazos del crucero,
una estructura arquitecténica, posiblemente octogonal, desti-
nada a baluarte. Esta estructura conferfa al conjunto exterior
de la catedral el aspecto de un cimborrio.

No conservamos este baluarte/cimborrio pues los de-
sastres bélicos del siglo xv acabaron con él, ya que se erigia
como una potente torre del homenaje del obispo en el con-
texto de la catedral como fortaleza. Al derrocarlo no solo se
debilitaban las defensas del conjunto del edificio, sino que se
pretendia poner fin a un simbolo del poder episcopal sobre la
ciudad. Cuando en el proceso de reconstruccién de la catedral

Reconstruccién hipotética de la cabecera, segiin I. Bango (Dibujo: J. M. Tirado)

se procedié a edificar el nuevo cimborrio, Juan de Badajoz di-
sefié una estructura de aspecto exterior muy militar y agresivo,
sin embargo poco funcional para estas lides y més propio de
una arquitectura de escenografia de aparato teatral. Siguiendo
las leyes de la época no podia ser de otra manera, pero, en
el fondo, se integraba en el imaginario urbano dejando muy
patente el prestigio de autoridad del cabildo y su obispo.

A partir del crucero, las tres naves se prolongarfan en
ocho tramos hasta la fachada occidental. Delante de esta, y
en medio de dos torres, se dispondria un pértico. Ni en los
muros laterales, ni siquiera en los pilares de los intercolum-
nios, y esto es muy significativo, hay un solo indicio de que
se previese un abovedamiento con cruceria gética. Se erige
una columna simple y entrega en los muros, ni siquiera se
prevén codillos para las dobladuras o, en dltimo extremo,
para posibles arcos cruceros. Los pilares son los cruciformes
mas sencillos del roménico pleno: una columna por frente y
un simple codillo en cada uno de los cuatro dngulos. Aunque
en la actualidad cada tramo estd cubierto por una béveda
de cruceria, es evidente, tal como acabamos de comentar,
que este tipo de abovedamiento no estaba previsto, al me-
nos la infraestructura que se hizo asi lo confirma. ¢Cémo se
pretendia resolver este tema en el proyecto original? Para la
nave central, sin duda, se dispondria una béveda de cafién,
l6gicamente de seccién apuntada. Las naves colaterales po-
drian tener bévedas de arista como en Santiago, pero lo més
congruente, visto los soportes de los muros, es que fuese una



béveda de cafién apuntada sobre fajones. Se tratarfa de la
misma solucién que se realizé en la iglesia del monasterio
cisterciense de Oseira.

Las escaleras y torres previstas serdn cuatro: una en ca-
da una de las intersecciones del crucero con las naves, con
acceso desde el transepto (ya nos hemos referido a ellas); y
otras dos para flanquear la fachada occidental. Por su ubica-
cién y su funcién claramente de estabilizacion del conjunto
arquitecténico, se aprecia claramente su dependencia de la
catedral de Santiago de Compostela. Mientras que las torres
occidentales serfan una copia practicamente exacta de las
compostelanas, las del crucero se planearian més sencillas
por economia de medios y posiblemente porque tampoco
se necesita un mayor volumen de contrarresto. Las torres
occidentales, ademds de constituir un tipo clasico de fachada
romdnica, se sitdan, como en Santiago, de tal manera que
todo su muro meridional, al estar en linea con el muro de
la iglesia, se ofrece como un potentisimo contrarresto a los
empujes longitudinales del templo, muy acusados por la in-
clinacién del terreno. Por otro lado, la estructura de la torre
convierte a esta en la mds sélida solucién para fijarse ella mis-
ma y el conjunto de la fabrica: un ntcleo central rodeado por
los tiros de escalera rectos que siguen paralelos a los muros
y abovedados con cafiones. En la planta podemos observar
perfectamente como el cuerpo inferior de la torre fue ensan-
chado para luego facilitar la construccién de nuevos pisos:
la linea de recrecimiento queda marcada por el quiebro que
realizan las saeteras (siglos xvil y Xvi).

DEL PROCESO CONSTRUCTIVO IDEAL A LA REALIDAD DE SU
MATERIALIZACION. DEL ROMANICO AL GOTICO

Hasta aqui hemos reunido los datos histéricos docu-
mentados que nos permiten fijar unos minimos referentes
cronolégicos sobre la construccién de la catedral. También
hemos podido definir el tipo arquitecténico roménico del
proyecto original. Como final intentaremos ver los cambios
que se produjeron durante el proceso constructivo; no todos,
sino solo los que sucedieron durante los siglos X1l y Xill.

Lo primero que nos llama la atencién es que todo el
muro perimétrico del edificio, salvo el de cierre occidental,
fue pensado y realizado en roménico. Incluso los pilares de
los intercolumnios fueron construidos del tipo més puro del
romdnico pleno: los pilares cruciformes. Todas las ventanas
del edificio, salvo las que quedaron por hacer en los tdltimos
tramos de la nave central, responden al mismo esquema ro-
ménico: arquivolta semicircular apeada en un par de colum-
nas. Sin duda durante su realizacién se produjeron pequefios
cambios ornamentales, pero que en nada modifica la idea
bésica de la ventana. Estas minimas innovaciones afectaron
al tamafio o a la participacién de talleres de escultura distin-
tos aportando variaciones de caricter icénico, de calidad de
factura, simplemente grosor o perfil de molduras
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Si observamos la propuesta de reconstrucciéon que
hemos hecho sobre el conjunto de la parte oriental de la
cabecera, contemplamos una construccién muy sélida, in-
discutiblemente roménica en cada una de sus partes y en su
articulacién. Los grandes contrafuertes unidos por arcos en su
parte superior son un claro recuerdo de los introducidos por
el maestro Mateo para fijar la deriva de las naves de Santiago
de Compostela. Solo nos llama la atencién el orden de las
ventanas: mientras que en la catedral compostelana adoptaba
dos érdenes de vanos, pues dos eran los pisos que habfa que
iluminar, aqui tan solo es uno. Unicamente la altura de los
dos édbsides colaterales del presbiterio obliga a situar la ven-
tana correspondiente a un nivel méas alto. Todos los muros
se asientan, como es norma en la mayoria de los edificios
romanicos, sobre tres banquetas escalonadas.

Del exterior de los dbsides tan solo subsiste en la actuali-
dad la parte alta del central. Se introduce aquf el primer tipo
de cornisa que caracterizard el edificio durante toda la Edad
Media Se trata de arquillos semicirculares sobre canecillos
esculpidos con una ornamentacién pobre, muy simplificada,
propia de un escultor de limitados recursos, siguiendo en su
técnica e iconografia un arte muy divulgado por la Galicia
de los dos cuartos centrales del siglo xi. El mismo caracter
tradicional tenfan las cuatro columnas que arrancando desde
podios articulados sobre las citadas banquetas llegaban hasta
servir de apoyo a los arquillos. Hoy dia han desparecido, pe-
ro sus huecos atin denuncian de manera exacta su presencia.
Los cinco espacios enmarcados por estas columnas eran ocu-
pados en su interior por cinco hemiciclos, que comunicarian
con el exterior por ventanas del tipo que vemos en el crucero.
La cornisa y las ventanas del 4bside pertenecen a un mismo
taller de escultura, de recursos limitados y mas antiguos que
los que corresponderén a la fase siguiente de la obra. Los dos
dbsides colaterales supongo, siguiendo lo que suele ser nor-
mal, contarfan tan solo con un par de columnas flanqueando
una ventana central. En el tramo recto de estos habria una
segunda ventana, de la que todavia subsiste la parte interior.
Del exterior de los dos 4bsides menores nada conservamos
en la actualidad, por las escasas indicaciones que hemos se-
flalado; es muy posible que contasen con un minimo tramo
recto. Y ya dentro de la mera especulacién, lo mas probable
que careciesen de columnas adosadas y la ventana se redujera
a una simple saetera.

Los tramos rectos ante el dbside central, concebidos co-
mo un volumen tnico al exterior, nos crean grandes dificulta-
des de interpretacién, al menos para mi, pues han sufrido tres
acciones constructivas diferentes, la tltima de ellas producida
por una importante destruccién: una primera romdnica, re-
ferida a la parte inferior sin incluir los pilares de acceso que
forman parte de la cuadricula del cimborrio; una segunda, ya
gbtica, concerniente al cierre con bévedas de cruceria; por
tltimo, la tercera suprimiendo partes antiguas semiderruidas,
restituyendo el resto e inclusive erigiendo otros elementos
acordes con la funcién y la estética del momento.
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Brazo sur del crucero

El exterior nos muestra la parte superior en la que
percibimos como los muros han sido concebidos con una
estructura de muros armados: contrafuertes enlazados por
arcos, todos ellos reconstruidos. Los paramentos denuncian
reaprovechamiento de materiales, entre ellos destaca la basa
de una columna de ventana romdnica, posiblemente de un ni-
vel més bajo. O no fueron pensados vanos para este nivel alto
o fueron destruidos cuando los sucesos bélicos del siglo xv,
circunstancia que explicaria las huellas evidentes de rehaci-
miento del muro. La iluminacién de este largo presbiterio de
tres tramos solo se conseguia por un gran rosetén. De forma
bastante arcafsta para el momento y, por otro lado, realiza-
do de mayor didmetro del previsto, pues como se atestigua,
tanto por el interior como por el exterior, sus arquivoltas més
externas son invasivas sobre la obra roménica ya existente.

La cornisa es del mismo tipo de la que acabamos de ver
en el hemiciclo central, pero mucho més completa en su de-
coracién: se esculpen con diversos motivos las metopas y se
coloca una figura en altorrelieve en el timpano bajo la cobija
curva. Las cobijas llevan ademés el chaflén con decoracién de
bolas. Ya no se trata del taller de escultura que habia realiza-
do la labor sencilla de la cornisa del 4bside, sino que son los
escultores importantes de las portadas y de las grandes figuras
de la clave del hemiciclo central, el que se relaciona con el
arte compostelano coetdneo o casi, pero que sin duda, a mi
parecer, no trabajaron nunca en Compostela. Aunque una
simple mirada sobre las obras esculpidas nos demuestra que
existen manos de diferentes calidades, no hay duda que todas
ellas responden a la estética de un mismo obrador. Cosa dis-
tinta es lo que sucederé a lo largo de las cornisas del crucero
y de los dos tramos de la nave central. Se trata de otro taller,
de escasos recursos, que intenta mantener el aire formal de
los precedentes, pero el resultado es malo, esquemético y
simplificado. La cornisa de la parte meridional del presbiterio
ha desaparecido totalmente. La interesantisima cabeza que se
conserva aquf, de una enorme expresividad, no pertenece a la

Roseton de la cabecera

cornisa, sino que fue colocada en este lugar por los restaura-
dores modernos que la encontraron como material de relleno
de esta parte del templo. Entre este material también aparecié
una esbelta cabeza de carnero, con dos agujeros donde de-
bian articularse los cuernos. Pudo pertenecer a la antefija que
irfa sobre el pifién de la cubierta.

Cuando el edificio estaba perfectamente definido en su
conjunto periférico, aunque este no estaba cerrado del todo,
y los muros alcanzaban, e incluso llegaban a superar la linea
de imposta, se hizo cargo de la obra un arquitecto gético,
cuya misién era cubrir todo el edificio con "modernas” bé-
vedas de crucerfa. Para realizar este tipo de béveda, la teoria
del estilo obligaba a disponer un soporte exprofeso para el
apeo de los arcos cruceros, soporte (columna o codillo) que
debia arrancar desde el cimiento. Lo conservado del edificio
nos confirma, de manera indudable, que para esta solucién
l6gica tan solo quedaban por hacer los cuatro pilares del
tramo central del crucero y los dos responsiones que sirven
para entestar los dos intercolumnios en el muro occidental
del templo. Viendo en el plano la ubicacién de estos sopor-
tes goticos, percibimos con exactitud cémo se desarrollé el
proceso constructivo.

¢:Cémo resolvié el nuevo arquitecto el apeo de los ar-
cos cruceros en donde no habfa una columna como las que
realizé en los lugares que acabamos de indicar? Utilizé un
sistema propio de la arquitectura romana que el protogético
francés empez6 a experimentar muy pronto: un elemento so-
bresaliente de la vertical del muro servia de apoyo al crucero,
la parte entrega de este elemento tenfa que soportar un peso
suficiente para aguantar la carga del crucero. Su aparicién en
la fébrica se aprecia claramente si observamos los dos tramos
rectos de los 4dbsides colaterales. El pilar que comparte con
el tramo recto del presbiterio tiene un codillo para apeo del
arco doblado, es un soporte tipicamente roménico. En prin-
cipio debia servir de apoyo al arco doblado, pero como tam-
bién debe apoyar el arco crucero, el constructor realiza un



Detalle del tramo recto de la capilla mayor y del brazo norte del crucero (foto: I. Bango)

Reconstruccién hipotetica del lado norte, segiin I. Bango (Dibujo: J. M. Tirado)

apafio para encajar lo més disimuladamente posible los dos.
Por el contrario en el otro extremo ya no hay problemas en el
apeo de ambos elementos, pues se trata de uno de los pilares
géticos del crucero que, como es légico, cuenta con todos y
cada uno de los elementos de soporte. Pero si observamos los
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otros extremos, los que estdn en el muro externo de la capilla
comprobamos que alli se dispusieron pequefas consolas.
Estas ménsulas/consolas (cul-de-lampe, en su sentido més
genérico culot) no fueron creadas, ni siquiera previstas, por el
arquitecto romanico que realizé el proyecto y que seguramen-
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te siguié el control de la edificacién durante la parte estricta-
mente romdnica. La ménsula se coloca en la esquina junto al
capitel del perpiafio o fajén. Cuando el capitel corresponde a
una columna que define dos tramos seguidos, se coloca una
ménsula a cada lado. Seguramente esta es la solucion mas
caracteristica de la catedral auriense. Se empiezan a colocar
las ménsulas con las primeras bévedas de crucerfa, las de los
dbsides colaterales, y se seguird por todas las que se constru-
yen en los muros perimetrales. En alguna de las primeras obras
disefiadas por el arquitecto todavia manifiesta el apego que
tiene por el criterio teérico del orden gético: todo elemento
sobrevolado debe apearse hasta el suelo generalmente en una
columna. Asi podemos verlo en alguna de las consolas del
crucero, que todavia mantienen un pequefio fuste que evoca
reducidamente el orden columnario que esté sustituyendo. Su
iconografia es muy rica (vegetales, animales fabulosos o sim-
plemente historiadas), incluso alcanzan un cierto desarrollo
superando la propia cesta, pero finalmente la mayoria queda-
ran reducidas a ménsulas que representan un simple capitel ve-
getal de hojas muy sumarias y pegadas a la cesta. Las primeras,
las més complejas y decoradas, deben pertenecer al taller que
realizé las grandes portadas y el altar consagrado en 1188,
aunque el arquitecto y el taller de escultura llevara por enton-
ces tiempo trabajando. Sobre este tipo de ménsula/cul-de-lampe
se ha especulado mucho, especialmente queriendo atribuir su
difusién por la arquitectura europea a las construcciones de
los cistercienses. En nuestro caso han sido muchos los que han
sefialado su relacién directa con la iglesia del monasterio de
Oseira. En realidad este monasterio cisterciense no hace més
que mostrar un uso incongruente de las mismas. No sucede
lo mismo en la catedral auriense donde su uso es racional y
absolutamente consecuente con cada uno de los problemas
constructivos que debe resolver. Desde mi punto de vista, con
esto, ademds de otros aspectos, nuestro arquitecto demuestra
no haber trabajado en la catedral compostelana. Introduce
un sistema caracteristico del primer gético francés, que tuvo
su origen en experiencias iniciadas a partir de 1130. Ourense
serd posiblemente la primera manifestacién del recurso en
Espafia, o al menos por tierras de Galicia y Ledn, por donde
se puede seguir perfectamente su reflejo. Si Torres Balbés y
sus seguidores sitdan este tipo de soporte, compardndolo con
el de la catedral de Tui, entre 1218 y 1239, yo considero que
habria que adelantar su cronologfa al menos treinta afios con
respecto a la mas temprana sefialada por ellos.

Si contemplamos la fachada septentrional actual de la
catedral nos serfa muy dificil hacernos no solo una idea de su
estado original, sino comprender el proceso constructivo del
conjunto tal como venimos comentando. Para la descripcién
y analisis que vamos a realizar sobre la misma nos valdremos
del dibujo que hemos realizado mostrando su aspecto segtin
podria estar en la fecha que el cronicén del Tudense da por
terminada la obra.

Lo primero que nos llama la atencién es el prolongado
y fuerte desnivel del terreno, lo que obliga a una importante

infraestructura que permita mantener el nivel de la planta
en la horizontal correspondiente a la cabecera. A partir del
crucero, esta infraestructura empieza a alcanzar la altura
suficiente para que el espacio se pueda convertir en una ver-
dadera cripta. En un caso conocemos que se trataba de una
cripta funeraria. La documentacién de la catedral nos informa
que don Lorenzo, a su muerte, fue enterrado en la cripta
junto a la puerta de la capilla de San Juan: Laurentius Episcopus
iacel in grota iuxta portam, que itur ad Eclesiam Sancti lobannis (Libro
de Dotaciones de la Catedral). Posiblemente estos espacios
abovedados bajo la nave facilitaron la construccién de una
cripta sepulcral para los primeros obispos. Conviene recordar
a este respecto que todavia en el siglo XV el espacio de la nave
de San Juan estaba destinado a enterramiento episcopal. La
existencia de esta cripta no impidié que en su momento se
erigiesen monumentos funerarios episcopales en capillas y
naves con el fin de que sirviesen de memoria visual a los fieles.
Baste recordar aqui, como ejemplo paradigmatico y absoluta-
mente constatado, lo que ocurre con el mismo don Lorenzo.

Estos abovedamientos se hicieron mds amplios y altos,
su espacio superd la fachada occidental, pues también sir-
vieron de base al atrio que estaba ante esta. Los exteriores
se destinaban a tiendas que eran alquiladas por el cabildo, al
menos asi se documenta desde el siglo xv.

La fachada del crucero sufrié gravisimos destrozos
durante los conflictos de 1471. Aunque en su inmediata re-
construccién se mantuvo en gran parte el esquema original,
algunas piezas fueron mutiladas, otras cambiadas de sitio vy,
sobre todo, reconstruido en un estilo propio de 1500.Los
laterales formados por poderosos contrafuertes acodillados
dispusieron en la parte superior de los dngulos capiteles/con-
sola que sirviesen de apoyo a unos cubiletes. La solucién de
estos cubiletes coronados por tejados cénicos era caracterfs-
tica del Poitou, pero aqui no parece que tuvieran esa funcién.
Son muy parecidos a los que ocupan igual lugar en los brazos
del crucero de Santiago; sin embargo en principio dudo que
la funcién fuese la misma. En Compostela estos cubiletes
permitfan el acceso desde el piso de la tribuna a la cubierta.
En Ourense debieron ser concebidos como pequefios cubos
defensivos abiertos; durante los citados conflictos quedaran
tan mal parados que fue necesario reconstruirlos. El centro de
la fachada lo ocupa un cuerpo saliente de forma rectangular
coronado por una cornisa de arquillos. La gran arcada tiene
demasiadas actuaciones remodeladoras del siglo xvI. La puer-
ta en si mismo también ha sufrido restauraciones. La columna
del 4ngel tendria su par con la imagen de la Virgen, formando
una anunciacién. En origen, es posible que en el lugar donde
se hizo el gran rosetén existiese uno més pequefio y simple
enmarcado por un vano de arco semicircular baquetoneado.
He propuesto dibujarlo tomando como modelo el que toda-
via se conserva en la fachada meridional.

Desde el crucero avanza la fachada de la nave meridio-
nal, apenas visible por las obras géticas y modernas. La orga-
nizacién ya la hemos contemplado en el crucero; una suce-



OURENSE / 601

Capiteles con ménsulas/consolas
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Interior

Arcos formeros

sién de arcadas cobijando una ventana cada una. Disposicién
y forma de la primera ventana en imprecisiones y tamafio, as{
como los cambios de perfil y anchura en las arcadas 7 y 8,
denuncian pequefias modificaciones del proyecto y falta de
prevision en la ubicacién de la torre. De lo conservado de
toda esta fachada lo més importantes es la desaparicién de
la cornisa. El dltimo tramo estd condicionado por la torre,
no tanto por las ampliaciones modernas, tal como ya hemos
indicado, sino por la original. Para esta torre terminada por
don Lorenzo se hizo una campana que llevaba la siguiente
inscripcién segtn consta en la visita de Ramirez de Haro
del afio 1539: “Una campana grande con una cruz con sus
letreros que debajo dice: Esta campana se hizo en la era de
1219 afios”. Aunque conocemos bien la torre por el interior,
sus fachadas externas nos son absolutamente desconocidas.
Hemos realizado en la reconstruccién una evocacién de la
de Compostela tanto en lo que llamariamos el gran zdécalo

Interior de la capilla mayor

Interior del crucero

—la saetera representada es correcta pues se atestigua desde
el interior— y un cuerpo de esbeltos arcos sobre columnas. El
nivel superior lo hemos resuelto con dos grandes vanos, se
supone por fachada, para constituir el cuerpo de campanas.

De la nave central solo se llegaron a hacer los dos prime-
ros tramos, mientras que el resto tuvo una cubierta de madera
que era una continuacién del tejado de las colaterales. Razén
por la que nuestro dibujo se aparta radicalmente del que ha-
bitualmente se reproduce, es decir la nave central acusada en
altura sobre las colaterales con su propia cubierta, pero con
un sistema de contrarrestos muy caracteristicos de la arqui-
tectura de fines del xv y, especialmente, durante el siglo xvI.

Al atrio que habfa ante la fachada occidental se accedia
por escaleras que arrancaban desde el lateral de la torre.

Texto: IGBT - Fotos: ING
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La escultura romdnica en la catedral de Ourense:

de la creatividad experimental a la interpretacion anacrénica

DPero ya fuesse astucia rabiosa del comun enemigo, ya fuesse permision, & ordenacion del Cielo, para bazer mas

plausible, y admirable la translacion de Eufemia, y sus Compaiieros Santos, sobrevino vn accidente, que dio mucho

que temer, y turbd la Procession. Como la Feligresia de Manin esta en la raya del Argobispado de Braga, parte de la

antigua Galicia, y que ya pertenccia al Reyno de Portugal, no se pudo ocultar a los vecinos Portugueses Gallegos lo
que obraba nuestro Obispo, para trasladar & Ourense los Cuerpos de los Santos Martyres; y assi viniendo muchos
Plebeyos, y Fidalgos al punto de formar la Procession, con armas, y con palos, quisieron impedir; si bien antes vsaron
del prudente consejo de dar la noticia al Arcobispo de Braga, que se puso luego en camino. Los Cavalleros, y Labra-
dores de este Obispado, y Provincia, viendo a los Portugueses en armas, acudieron al punto a la defensa y como esta
era justa, dispuso Dios, que en coyuntura tan fatal, y peligrosa, llego el Arcobispo de Braga, que junto con el Obispo
de Ourense, el respeto, y la prudencia de ambos, contuvo, y sossegd las dos facciones.

L. RELATO DE LA INVENCION y la traslacién del cuerpo de

santa Eufemia desde la iglesia de San Salvador de Ma-

nin a la catedral orensana incluido en el Oficio de visperas
de la santa que el historiador orensano Mufioz de la Cueva
atribuye a su antepasado en la sede Pedro Seguin (1157-
1169) da cuenta de las tensiones entre gallegos y portugueses
que la independencia del reino vecino debié despertar y al
tiempo presenta una idilica conformidad entre el prelado
orensano y el bracarense. La realidad debié de ser muy distin-
ta, porque esas tensiones llevaron aparejadas medidas de de-
fensa por parte del reino de Leén, de modo que los monarcas
Fernando Il (1157-1188) y Alfonso IX (1188-1230) dotaron
generosamente a las sedes orensana y tudense para asegurar
la lealtad del clero a la corona, frente a las presiones del re-
cién estrenado reino portugués. Esta politica tuvo importan-
tes consecuencias artisticas. En efecto, en la segunda mitad
del siglo x11 en Tui y Ourense se levantaran nuevas catedrales,
que se desplazardn de lugar en ambas ciudades y estrenardn
nuevas dedicaciones. En Ourense, a la antigua iglesia de San-
ta Marfa Madre habria de sustituir la nueva dedicada a San
Martin. Es al mismo Pedro Seguin, autor del Oficio de Visperas
de Santa Eufemia, un prelado de origen poitevino, a quien se
viene atribuyendo la promocién de la nueva obra, pero el
alcance de esta campafa habria de limitarse al disefio general
de la planta —deudora del modelo cisterciense de Oseira—, el
alzado del dbside principal —de singular esquema polilobula-
do—y la parte oriental del alzado de las capillas laterales, con
una articulacién mural al exterior para la que se han sefialado
modelos poitevinos. Es l6gico, por lo tanto, suponer que el
obispo convocé a artifices de su tierra para levantar la nueva
catedral. La relacién que mantuvo con su lugar de origen
se reconoce también en su politica devocional: engalané
su iglesia con reliquias de san Marcial, san Esteban y santa
Valeria, los santos patronos de la ciudad de Limoges, que

Muroz pE LA CUEva, 1727, p. 129

colocé en tres relicarios de factura lemovicense, encontrados
hace unos afios ocultos bajo un retablo barroco. Si el culto a
santa Valeria fue un fenémeno casi exclusivamente local en el
Poitou, san Marcial, en cambio, al que se suponia haber sido
el copero en la Ultima Cena, proporcionaba un estatuto casi
apostdlico a la sede y, al tiempo, la engarzaba en las grandes
rutas de peregrinacién jacobea.

Don Pedro acompafié esta politica devocional de largo
alcance con otra de mero caricter local: la ya mencionada
invencién vy traslacién de las reliquias de santa Eufemia. La
milagrosa invencién del cuerpo de la santa podria guardar
relacién con el antiguo culto que conocié por aquellas tie-
rras, como demuestran las intitulaciones de la iglesia de San
Salvador y Santa Eufemia de Ambia (Bafios de Molgas, Ou-
rense) que conserva todavia importantes restos de la fabrica
del siglo x y Santa Eufemia de Manin (Lobios, Ourense), e,
incluso, el topénimo “serra de Santa Eufemia” en la zona por-
tuguesa de la Serra do Jeres.

Muerto el obispo francés, tras la breve prelatura de don
Adén (1169-1173) accedié a la silla episcopal don Alfonso
(1174-1213) quien habria de ser todavia mas ambicioso en la
promocién de la catedral. Durante su episcopado se amplié
la cabecera, se construyeron los brazos del crucero y la nave
del templo y ya en 1188, el mismo afio en que se colocaban
en Santiago los dinteles del Pértico de la Gloria, se consa-
graba la nueva fébrica, aunque por entonces esta no debfa de
estar muy avanzada. Para la ceremonia el prelado se proveyé
con un buen nimero de reliquias de san Martin de Tours,
a quien se dedicé la nueva iglesia, lanzando un érdago, asf,
a la poderosa catedral portuguesa de San Martin de Braga
que, desde siglos, se vanagloriaba de custodiar los restos de
otro san Martin, san Martifio de Dume, cuya personalidad se
confundfa, en ocasiones, con la del turonense. Las reliquias
se albergaron en una gran arca de esmaltes lemovicenses con
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cuyas dimensiones se pretendia hacer visible la presencia
del cuerpo santo y no de unos pequefios restos. Su factura e
iconograffa se acompasaban con las preciadas arquetas que
su predecesor habia encargado y con su politica relacionada
con la peregrinacién jacobea. Teniendo en cuenta este con-
junto y el tenante del altar consagrado en 1188 que todavia
se conserva, decorado con una figura que, con su actitud
expresa la funcién para la que habia sido concebido, cabe
imaginar la riqueza decorativa de la capilla mayor a finales
del siglo xi1. No es descabellado pensar que la arqueta de
san Martin se viese acompafiada por las mas pequefias de los
santos patronos de Limoges, ya que se reconoce una suerte
de intervisualidad entre ellas. En el sepulcro de san Martin,
en el que el propio obispo Alfonso se hizo figurar, al santo tu-
ronense acompafan san Marcial y Santiago, de modo que la
imagineria de este frontal estrechaba y ampliaba los lazos con
la peregrinacién jacobea, apoderdndose fisicamente de los
santos cuerpos alojados en dos de las ciudades de origen de
dos de las principales rutas y, simbélicamente, de su destino.
Pero don Alfonso no solo celebré a san Marcial, san Martin

Tenante de altar

y Santiago, sino también a otros cuerpos que descansaban
en el camino en su paso por el territorio castellano-leonés,
los de los santos Facundo y Primitivo, a los que dedicé el
dbside norte de la catedral cuyo altar fue dotado con un buen
puitado de sus reliquias. Esta eleccién no fue fruto del azar.
Don Alfonso, antes de acceder a la sede orensana, habfa sido
monje en Sahagin y nunca rompié los lazos con su abadia,
pues ya como obispo y acompafado por los prelados de Leén
y Astorga asisti6 a la consagracién de la capilla de San Benito,
como demuestra una inscripcién conmemorativa que todavia
se conserva en el monasterio leonés.

Al igual que habia hecho don Pedro Seguin, don Alfonso
no descuidé la promocién de los santos locales, continuando
la labor de su antecesor relacionada con santa Eufemia. Si da-
mos crédito a Mufioz de la Cueva habria traducido del griego
la Passio Euphemiae y redactado de su mano unos Miracula Sanc-
tae Euphemiae en los que describia la traslacién definitiva de su
sepulcro de la vieja fabrica de Santa Marfa Madre a la nueva
dedicada a San Martin, y los milagros obrados en su destino
final donde fue colocado sobre columnas, como se deduce
del texto de uno de los milagros que relata cémo una mujer
que habfa enloquecido tras perder a su marido y a sus hijos se
curd tras abrazarse a una de ellas. La elevacién del sepulcro
de la martir de Calcedonia y la construccién hagiografica en
torno a su figura puede entenderse como una respuesta a las
empresas que se estaban llevando a cabo por esas fechas en el
vecino monasterio de Celanova para revitalizar el culto a san
Rosendo, su fundador. En 1171 la comunidad habia obteni-
do una Bula del cardenal Jacinto que sancionaba la santidad
del monje y, por entonces, se llevé a cabo el traslado de su
sepulcro al interior de la iglesia donde también fue alzado
sobre columnas como se recoge en el Liber de vita et virtotibus
sanctissimi Rodesindi Episcopi, escrito por el monje Ordofio de
Celanova, en torno a 1172. Con esta jugada, entonces, la
sede orensana lograba vencer a sus rivales de dentro y fuera
de casa: al poder del gran monasterio benedictino y a las rei-
vindicaciones portuguesas sobre el cuerpo de la santa. De la
rapida popularidad que alcanzé su culto da cuenta el hecho
de que en un documento del archivo, fechado en 1193, se
aluda a la catedral con la doble intitulacién de San Martin y
Santa Eufemia.

Por entonces debian de estar bastante avanzadas las
obras de la segunda campafia constructiva que contemplaba
la ampliacién de la catedral a partir de los planes mas modes-
tos de su predecesor y su enriquecimiento con un programa
escultérico mucho més ambicioso. La politica devocional de
don Alfonso, su formacién monéstica, su estrecha relacién
con el rey Alfonso IX y con la sede compostelana, donde hu-
bo de conocer la monumental empresa que se estaba llevando
a cabo en el cierre occidental, son factores que contribuyen
a entender la estética que rige la experimentacién en la
creacién de discursos simbdlicos que imbrican los elemen-
tos arquitecténicos y la figuracién. Los trabajos escultéricos
debieron comenzarse por la portada norte del crucero para



proseguir después en el brazo sur. Aunque la portada norte
se encuentre muy alterada, en ella se combinan esquemas con
estatuas-columna, que evocan las soluciones compostelanas,
con otros propios de los nuevos talleres, que habfan asimilado
experiencias propias del primer gético francés, y que trabaja-
rdn en el interior de la iglesia y en la portada sur, formados
por artistas singulares que despliegan un talento creativo que
permite reconocer “acentos’ especificamente orensanos.

Una de sus obras més singulares se encuentra en el pro-
grama de la fachada de la torre que se abre al crucero norte.
Desde una puerta cuyo dintel representa a Daniel en la fosa
de los leones, ascienden relieves asociados a éculos reales
o figurados que pretenden mostrar las consecuencias de un
grave enfrentamiento entre monstruos y seres humanos que
tiene lugar en el interior de la escalera de caracol de la torre,
rematado el conjunto con una figura que alcanza la ansiada
meta dirigiendo su mirada hacia las bévedas —celestes— de la
iglesia. Si en el cierre occidental compostelano los discursos
escatoldgicos que solian disponerse en soportes bidimensio-
nales —timpanos, jambas y arquivoltas— adquirian una dimen-

Portada norte
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sién tridimensional en un espacio alojado en un pdrtico y
relacionado con una cripta y una tribuna, en Ourense otros
discursos visionarios habitualmente limitados al territorio
del folio adquirfan definicién escultérica en un escenario
tridimensional. Como es sabido, en algunos manuscritos de
la Regla de San Benito —benedictinos o cistercienses— el tema de
la escalera de la humildad que simbolizaba la elevacién espi-
ritual de los monjes se iluminaba sobre el pergamino con la
imagen de las gradas que habria de subir el monje resistiendo
los agresivos ataques de seres diabdlicos. En Ourense, en
cambio, el conflicto se desarrolla supuestamente en el interior
de la escalera de caracol de una torre, y solo podemos per-
cibirlo, por medio de una metonimia, a través de los éculos
reales o figurados que serpentean sobre la superficie del muro.
Pero hay mds: la escalera figurada orensana viene a arrojar
nueva luz sobre las tradiciones que confluyen en el motivo de
la escalera celeste, que han pasado desapercibidas entre los
que han dedicado su atencién al tema. Segtin el cronista de la
sede del siglo xvii, el obispo don Alfonso, ademds de ocupar
su pluma en celebrar a la santa orensana, realizé una copia de

Relieves de la fachada de la torre que se abre en el brazo norte del crucero
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Portada de la torre. Daniel en el foso de los leones

la Vida de San Antonio, en la que también aparecia el motivo del
ascenso de la escalera dificultado por diversos energtimenos,
de modo que es posible relacionar el programa orensano con
el interés del obispo en la idea monéstica de ascenso/ascesis
espiritual. De hecho, los relieves podian ser vistos desde el
dbside principal, donde los canénigos se reunfan diariamente
para la recitacién de los oficios, y podrian equiparar la torre
norte del crucero con la “montafa interior’ a donde el santo
eremita se complacia en retirarse.

Pero el obispo Alfonso pudo utilizar una tradicién clara-
mente monéstica —la de la escalera al cielo— para proporcio-
nar también un escenario figurativo especialmente adecuado
para las experiencias que tenian lugar en torno al sepulcro de
la mértir Eufemia, generando una suerte de intervisualidad/in-
tertextualidad entre los relieves y los relatos de su martirio y
de los milagros obrados en torno a su monumento funerario,
relatos, ambos, en los que parecen haberse tomado prestados
pasajes de la vida de san Antonio. Por lo tanto, la audiencia
esperada para la turbulenta escalera al cielo de la catedral de
Ourense no habria de estar compuesta exclusivamente por
candnigos, sino también por los peregrinos locales que visi-
tasen la milagrosa tumba.

La mayoria de los prodigios que, segin el obispo Alfon-
so, la santa obré en su sepulcro se refieren a la curacién de

endemoniados. Podrfa decirse que el santuario orensano se
habfa convertido, hacia 1200, en una suerte de “o Corpifio”
de la época. Dos de ellos resultan singularmente espectacula-
res. Uno relata cémo cuando la santa expulsé a un demonio
de una mujer poseida una nube de humo sali6 de su boca,
oscureciendo la catedral y desatando un viento que rompié
cornisas, destrozé altares y tras recorrer toda la iglesia salié
por la puerta sur e hizo trizas las mesas del mercado. Otro
describe un exorcismo completo que se llevé a cabo ante la
tumba de la santa, incluyendo un didlogo entre el canénigo
que lo oficié y Satdn. En torno a 1200 el diablo andaba suelto
por el transepto de la catedral de Ourense, donde se sucedian
milagrosas curaciones de endemoniados y exorcismos, y la
lucha contra los seres diabélicos que se representaba en el
muro externo de la torre proporcionaba una escenografia
mas que adecuada para este tipo de experiencias. Es més, la
idea de que los demonios se colaban en la iglesia consagrada
y exorcizada a través de la escalera de caracol de la torre
estaba profundamente enraizada en el reino leonés de finales
del siglo X1 y comienzos del xi1. Un milagro consignado por
Lucas de Tui en sus Miracvla Beati Isidori da fe de ello: el cané-
nigo leonés relata cémo cuando la reina Teresa de Portugal,
esposa de Fernando II, murié en 1170 y fue enterrada en el
conocido como “panteén” de San Isidoro de Ledn, los demo-



nios descendieron por la escalera de caracol de la torre para
recoger su alma que habria de ser condenada al infierno, aun-
que, en ultima instancia, fue salvada gracias a la intervencién
del santo prelado sevillano. Otro tipo de intertextualidad
asocia el programa de la torre con ciertos pasajes de la Passio
Evphemiae. Como Daniel, que presidfa el timpano de la puerta,
Eufemia fue encerrada en una cueva de leones, y los animales,
lejos de atacarla, se rindieron a sus pies; y si los relieves de
los 6culos figurados de la torre evocan una escalera al cielo, la
santa experimenté también una milagrosa ascensién en la que
se encuentra de nuevo una "Historia de una Escalera”: cuando
Pisco, el juez pagano, la condené a ser quemada en una rueda
de fuego, fue milagrosamente elevada en el aire, y todos los
intentos de los sayones para alcanzarla resultaron inttiles, un
episodio representado, por cierto, en el arca a la que fueron
trasladas sus reliquias en el siglo XvI que se conserva en el
museo de la catedral.

El sorprendente conjunto de la torre pone de relieve la
fascinacién que los artistas que lo labraron sintieron por la
relacién entre vano y figuracién, un rasgo que no debe sor-
prender dado el éxito de que gozaron las vidrieras figuradas y
los rosetones en la segunda mitad del siglo xiI, que pudieron
estimular la imaginacién de los arquitectos/escultores. Estos

Portada norte. Arquivoltas

OURENSE / 607

Fachada de la torre que se abre en el brazo norte del crucero. Detalle de los relieves
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mismos artistas se ocuparon también de las portadas del cru-
cero. Ambas carecen de timpano y se resuelven con sendas
series de arquivoltas cuya rosca interna presenta un remate
polilobulado que parece inspirado en marcos de rosetones,
de modo que, al igual que en Ftampes, Soissons o Braine, se
experimenta, de un modo creativo, con la relacién entre la
figuracién y los elementos arquitecténicos. Aunque, como se
ha indicado, la portada norte fue muy intervenida en el siglo
XV, conserva —algunas cambiadas de emplazamiento— muchas
de las piezas originales, que permiten afirmar, sin lugar a
dudas, su parentesco con las soluciones del complejo occi-
dental de la catedral compostelana. A pesar de que el dngel
de una Anunciacién ha sido empotrado de un modo forzado
en uno de los fustes de las columnas del derrame izquierdo,
tanto las estatuas-columna como los fustes helicoidales que
las acompafian evocan soluciones compostelanas, asi como el
programa iconografico que puede ser reconstruido, en buena

Portada norte. Jambas del lado izquierdo

media, pues aunque los escultores géticos la “actualizaron”
con férmulas propias de su época se mantuvieron fieles al
discurso original. Si el profeta y el apéstol del derrame, obras
de finales del siglo x11 de un taller borgofién, uno de los que
intervinieron en las empresas santiaguesas, resumen la rela-
cién tipolégica entre la Antigua y la Nueva Ley que alli se
encarnaba en la serie estatuaria del Pértico de la Gloria, las
versiones "géticas” de la iconografia de las arquivoltas permi-
ten sefialar también paralelos con el mismo conjunto, aunque
en este caso resumieron en un dnico plano la composicién
tridimiensional compostelana engarzando “citas” que podfan
resumir su mismo discurso: la clave original estaba ocupada
por un Cristo mostrando sus llagas —una versién en miniatura
del que preside la portada central del Pértico de la Gloria—
mientras que en las arquivoltas, como en la portada exterior
compostelana, sendos dngeles astréforos sostenian el sol y la
luna. La portada norte de la catedral orensana, por lo tanto,

Portada wnorte. Jambas del lado derecho



Portada sur. Arquivoltas

podria calificarse de “regesta” del cierre occidental compos-
telano. Décadas después, como se verd, Ourense volveria a
dialogar con Compostela a los pies de su catedral.

De muy otro tenor es el discurso visual del acceso sur
de la catedral de Ourense, que se presenta estrechamente
deudor de un imaginario relacionado con la ilustracién del
Salterio, mds en concreto, con férmulas procedentes de
Salterios de origen anglosajén. Las dos escenas narrativas
que se despliegan en la rosca interna, la lucha de David con
el leén y el oso y la disputa de Salomén y la Reina de Saba,
en la que interviene un rdstico y tramposo Marcolfo, son
imédgenes que suelen ilustrar el primero de los salmos, el que
da comienzo con las palabras Beatus vir qui non habiit in consilio
impiorum, y el salmo 14 —Dixit stultus in corde suo— encarnando,
en este caso, al stultus, al tonto, el Marcolfo que en Ourense
presenta una caracterizacién especialmente buffa: aparece
como un enano negroide con unos atributos sexuales desco-
munales. La portada combina un discurso pastoral y otro de
corte eclesiolégico, més abstracto. En el didlogo de Salomén
con la Reina de Saba, formulado en términos de disputatio es-
coléstica, los canénigos reconocerian en el monarca biblico
la encarnacién del Conocimiento Divino, cuya formulacién
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figurativa se volvia progresivamente mds espiritual desde la
arquivolta interna hasta la externa. Si la intermedia muestra
doce personajes imberbes desplegando sus cartelas y discu-
tiendo, en el sentido medieval del término, en un entorno
paradisfaco, un Cristo-Logos, hoy bastante mutilado, ocupa
la clave de la rosca externa, de modo que, a través de la
progresién de las arquivoltas, podia distinguirse el origen
divino del Conocimiento, su transmisién a través de unos
apéstoles en la Gloria —representados como jévenes resuci-
tados—y, por tltimo, su prefiguracién veterotestamentaria en
la pareja de Salomén y la Reina de Saba, en la rosca interna
de la arquivolta menor, para rematar el discurso con la con-
trafigura del ignorante, tramposo, intrigante y rdstico, que
es Marcolfo. Los canénigos que transitaban por esta puerta
—no hay que olvidar que el viejo cementerio se situaba al
lado suroriental de la catedral- entenderfan la sutileza con
que los escultores supieron expresar la transmisién del Co-
nocimiento Divino: pertenecientes a un medio que debfa de
estar familiarizado con la primera escoléstica reconocerian
los gestos, los prototipos y, cémo no, a la contrafigura de
este esquema jerdrquico. Otra hubo de ser la respuesta ante
esta portada de los laicos que frecuentaban el mercado que
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Portada sur. Detalle de la arquivolta interna con la figura de Marcolfo

Pértico del Paraiso

se extendia ante ella. En la lucha de David contra las alima-
flas encontrarfan un mensaje, en clave pastoril, de la labor
protectora de la iglesia. Dirigirian después su mirada hacia
la pareja regia que asociarian con el monarca Alfonso IX y
su esposa Berenguela, para encontrar, por tltimo, semies-
condido, al “Priapo gallego” y estallar a carcajadas porque
la imagen formaria parte también de sus propias tradiciones
satiricas de carécter oral.

Frente a la época de esplendor de la sede bajo el epis-
copado del obispo Alfonso Il caracterizada por la actuacién
de escultores especialmente creativos y por programas ico-
nogréficos de fuerte caracter librario, la campafa final de la
construccién de la catedral, que incluyé su remate occidental
fechado por Serafin Moralejo entre 1230y 1245, se erige co-
mo un indicio de la decadencia que conocié la sede durante
el reinado de Fernando II1 (1230-1254), cuando el apoyo que
habia recibido de la corona leonesa independiente, rota en
1230, se perdid.

Si, como he sefialado, en la portada norte de la cate-
dral se resumia hasta el extremo el discurso desplegado en
el cierre occidental compostelano, en el hastial occidental
orensano, concebido como un pértico con una contrafa-



chada en la que se disponfan también esculturas y con una
fachada exterior, la relacién es mucho més estrecha, pero,
como ya advirtiera Serafin Moralejo, no debe ser entendida
como una "“copia” del prestigioso modelo sino en términos
de “ejecucién” —como se ejecuta una partitura musical—, aun-
que la calidad de los intérpretes sea realmente mediocre. Es
mds, profundamente alterada en los siglos Xvi, xviil y XX, la
empresa quedé inconclusa en época medieval, cuando debié
de permanecer cubierta con una techumbre provisional de
madera. Originalmente, la luz central de la portada no llegé
a contar con parteluz ni con timpano y los de las laterales son
el resultado de reformas posteriores derivadas en parte de los
problemas tecténicos del edificio. También fue en época mo-
derna cuando se animé la escultura con los vivos colores que
pueden verse hoy dfa. Las recientes investigaciones llevadas
a cabo en el proceso de restauracién han demostrado que
la policromia mas antigua data del siglo xvii y fue retocada
en el siglo xix. Ello obliga a revisar, al menos, la iconograffa
de la serie estatuaria, donde se concentran las inscripciones
identificativas. Recientemente se han realizado dignos in-
tentos al respecto y se han publicado trabajos redundantes
y totalmente faltos de rigor, pero las inscripciones barrocas
contindan llevando a error, como sucede, por ejemplo, cuan-
do se insiste en identificar como Isafas al personaje de larga
barba que sostiene dos tablas —las de la Ley—y el bastén con
que guié al pueblo de Israel hacia la tierra prometida en el
intradés izquierdo de la portada central, cuando no puede
ser otro que Moisés. Es posible, entonces, que las discre-
pancias con el programa compostelano pudiesen haber sido
menores de lo contemplado tradicionalmente. Sea como
fuere, la intencién que parece latir bajo esta “cita” deliberada
puede engarzarse con las politicas de los obispos anteriores
desarrolladas para incluir a Ourense en el dmbito de la pere-
grinacién jacobea: Pedro Seguin habia convertido Ourense
en un enclave lemovicense, don Alfonso habia invertido sus
esfuerzos en reclamar su trocito de Tours, habia atraido a la
poblacién local a venerar a san Martin y a los santos Facundo
y Primitivo, también asociados a la peregrinacién jacobea y
ya habifa dialogado con la escultura de la catedral compos-
telana en la portada norte de la catedral. Don Lorenzo, en
cambio, no se rindié ante el poder compostelano. El recurso
a la cita podrfa entenderse tanto como una suerte de emula-
cién como de suplantacién de las funciones del modelo que
servia de referencia: quien no pudiese alcanzar el perdén en
Santiago, en el Pértico de la Gloria, podrfa hacerlo en Ou-
rense en el Pértico del Parafso.

Texto: RSA - Fotos: JNG
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Pértico del Paraiso. Profetas de la portada central, con la figura de Tsaias que en
origen representaba a Moisés
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Museo catedralicio

A CATEDRAL DE OURENSE posefa un conjunto de piezas

valiosas en la sacristfa, sala capitular, capilla del Santo

Cristo y otras dependencias, que son mencionadas en
repetidos inventarios de la catedral o de la capilla. Se utili-
zaban muchas en el culto ordinario y extraordinario, sobre
todo ornamentos y orfebreria. En el afio 1944 se iniciaron las
conversaciones entre el Obispado, el Cabildo y el Servicio
de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional que darfan
como resultado la creacién del Museo catedralicio. El local
escogido no pudo ser otro, por la carencia de dependencias
de la catedral, que la llamada Claustra nova, entonces vestuario
y antesala capitular. Marco de gran valor artistico y adecua-
do, aun por sus reducidas dimensiones, para albergar las ricas
alhajas de la propia catedral y otras provenientes de algunas
iglesias diocesanas, como Celanova. Las obras de adaptacién
de los locales se hicieron con proyecto de los arquitectos Luis
Menéndez Pidal y Francisco Pons Sorolla, comenzédndose en
el afio 1946. En 1954, por parte de Manuel Chamoso Lamas,
se procedi6 a la instalacién del museo, respetando al méximo
los valores arquitecténicos de la bella claustra y procurando
la visualizacién mds correcta de las piezas y su adecuada ilu-
minacién. Es entonces cuando se traen de Celanova las pres-
tigiosas obras del llamado "Tesoro de San Rosendo” y, pos-
teriormente, algunas obras de otras significadas parroquias.

En el afio 1992 el Museo fue objeto de una renovacion,
obligada por el paso del tiempo, para procurar una mayor
seguridad a lo expuesto, mejorar las instalaciones e incorpo-
rar a las colecciones piezas de singularisima importancia de
la propia catedral. Entonces se incorporé a los espacios del
Museo la capilla-baptisterio de San Juan.

Destacado enriquecimiento del Museo supuso el hallaz-
go circunstancial, en el afio 1998 y en la propia catedral, de
un importante conjunto de arquetas medievales utilizadas
como relicarios.

Posteriormente, para prevenir robos de algunas parro-
quias, se han depositado otras obras que, si bien enriquecen
el museo, por otra parte hacen demasiado denso el discurso
expositivo, dando mds la imagen de un "tesoro” que de un
verdadero museo. En el plan director de la catedral esta
previsto ampliar el museo con las criptas medievales y otras
salas que permitan un més didactico ofrecimiento de todo lo
expuesto.

1 LA CATEDRAL ROMANICA

1.1. TENANTE Y COLUMNAS DEL ANTIGUO ALTAR PRINCIPAL DE
LA CATEDRAL

Autor: taller de la portada norte de la catedral de Ourense
Procedencia: altar mayor de la catedral

Material: granito

Dimensiones: 103 x 25 x 30 cm (tenante), 95 x 23 cm
(3 columnas) y 95 x 28 cm (una columna)

Cronologfa: ca. 1188

Hacia el aflo 1188, cuando Mateo en Santiago fecha el
dintel del Portico de la Gloria, se data el tenante de altar,
esculpido en un bloque monolitico, que mide un poco més
del metro de altura. Dispuesta sobre plinto de poca altura, la
figura, un varén joven e imberbe, de estilizado canon, escul-
pida adosada a la columna con capitel adornado con volutas
angulares, adopta el gesto de los atlantes, levantando los
dos brazos en actitud de sostener; la cefiida tinica traduce
la anatomfa. Los estudiosos del romdnico auriense como los
profesores Valle Pérez o Bango Torviso destacan la calidad
artistica de esta obra delicada y la importancia que tiene para
conocer y valorar la escultura coetdnea de la catedral. Las
caracterfisticas del ensimismado personaje, canon, pliegues,
tratamiento del cabello o disposicién de los pies descalzos,
asentados sobre la basa de la columna, permiten relacionarlo,
asi como el resto de la escultura de similar cronologia, con el

Tenante de altar y columna de altar




circulo compostelano de Mateo y con los maestros activos en
San Vicente de Avila.

El hueco practicado en la parte superior estaba desti-
nado a ser depésito de las reliquias de san Martin de Tours,
con las que se consagré el altar por el obispo Alfonso el 4
de julio de 1188. Las caracteristicas formales de la pieza
permiten suponer esta pertenencia y hacer indiscutible esta
cronologfa. Desde el punto de vista artistico, es importante
para valorar otras obras de la fébrica catedralicia a alguno de
cuyos talleres es 16gico atribuir y mas cuando comparaciones
con otras obras de la catedral, como las estatuas columnas de
la puerta norte, ofrecen una misma filiaciéon. Todas ellas en
alguna ocasién relacionadas con talleres abulenses, que con
las evidentes influencias mateanas nutren el arranque de la
fabrica auriense. Por su relacién con Cristo se ha pensado que
pueda ser Sansén, a quien en la Edad Media, segtin Réau, se
le representaba con estas caracteristicas.

En el museo se conservan otras cuatro columnas que for-
maron parte de este altar. Son de basa circular, dticas y lisas,
fuste liso y capiteles sencillos, menos dos con elegante fuste
helicoidal, que puede encontrar sus modelos en soluciones
también mateanas que igualmente emplea el maestro de la
puerta norte de la catedral auriense.

La reconstruccién del altar situaria en el centro la
columna-tenante con la teca para la colocacién de las precep-
tivas reliquias y en los dngulos las otras cuatro, las dos més
decoradas en la parte frontal, realizado todo con voluntad de
dignificar el lugar de la Eucaristia, que se celebraba hacia el
pueblo, por ello esta cuidada apariencia.

Permanecieron ocultas en la zona absidal hasta la remo-
delacién de aquel espacio en el afio 1938.

El tenante ha figurado repetidamente en exposiciones y
sus catdlogos recogen valoraciones sobre él.

Texto: MAGG - Fotos: ING
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1.2. CENTAURO-SAGITARIO

Autor: taller de la puerta norte de la catedral de Ourense
Procedencia: fachada norte de la catedral

Material: granito

Dimensiones: 34 x 23,5 cm

Cronologifa: ca. 1188

La portada norte de la catedral sufrié su practica destruc-
cién el afio 1471 durante las luchas nobiliarias del Conde de
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Centauro-sagitario

Benavente y el de Lemos. Fechable a fines del siglo X1 su ca-
lidad era notable. La reconstruccién tras los enfrentamientos
se hizo aprovechando algunas esculturas en la nueva fabrica
y otras como las del timpano se hicieron de nuevo. El des-
guace supuso la desaparicién de un zodiaco que no sabemos
cémo se dispondria pero ocupd quiza, como en San Isidoro
de Leén, un espacio de referencia. No se recompuso y solo
se conservaron algunos signos, dos empotrados en la propia
fachada, y el Sagitario que hoy se exhibe en el Museo Cate-
dralicio. Por nuestra parte descartamos que su destino haya
sido servir de metopa de la serie que ornamenta los aleros. El
signo es representado por un centauro mitad hombre y mitad
caballo pero con garras de leén en las patas, con arco y fle-
cha. Iconograffa que se repite en otros conjuntos roménicos
y que toma aquf una elegante actitud ltdica.

Texto: MAGG - Foto: ING
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2 OBRAS DE LA DIOCESIS
Entre las obras que por diversos motivos se han incorpo-

rado al Museo de la Catedral deben figuran en esta memoria
de obras romdnicas al menos estas dos:
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2.1. VIRGEN SEDENTE DE SEIXALBO

Autor: anénimo

Procedencia: San Verisimo de Seixalbo (Ourense)
Material: granito

Dimensiones: 97 x 39 x 30 cm

Cronologfa: ca 1230-1250

En el afio 1927 se descubrié esta imagen oculta en una
trastera de la iglesia parroquial de San Verisimo de Seixalbo,
localidad inmediata a la ciudad de Ourense. Se dispuso el afio
1930 sobre un pedestal en la iglesia ddndosele el titulo de
“Nuestra Sefiora de la Silla". El arquitecto Antonio Palacios
hizo un pequefio proyecto para darle espacio en la capilla
gdbtica situada a los pies de la propia iglesia bajo el arcosolio
que se decora con las figuras del Padre Eterno y los Apéstoles
y que probablemente por estilo y cronologia fue el marco
inicial de esta escultura. El afilo 1931 a cambio de fondos
para obras en la iglesia la imagen la adquirié el obispo don
Florencio Cervifio que la conservé en el Obispado, hasta la
constitucion entre 1951 y 1954 del Museo Catedralicio a

Virgen de Seixalbo

cuyos fondos se incorporé y donde permanece. Ya en estos
momentos tenfa desaparecida la mano derecha. Reciente-
mente se hizo una copia para la parroquia de la que procede.

Labrada en un solo bloque de piedra, se representa
entronizada y coronada a la Virgen con el Nifio sentado
sobre su rodilla izquierda, llevando Este un libro en la mano
mientras bendice con la derecha de proporciones exageradas.
Visten ambos ttnicas de esquematicos plegados con mayor
voluntad decorativa en la parte de los pies dejando visibles
estos calzados con los tipicos zapatos puntiagudos medieva-
les. El rostro ovalado de Marfa con esbozada sonrisa y ojos
convexos muy abultados, al igual que los de Jests, atrayendo
hacia ellos la mirada del devoto/espectador quizé intencio-
nadamente.

El trono se decora en la parte alta con dos destacadas flo-
res, que centran la cabeza de la Virgen, quizad con intencién
laudatoria y lateralmente con bolas espaciadas, a los pies dos
leones que no son solucién frecuente y por ello afiaden inte-
rés iconogréfico a este relieve. El profesor Yzquierdo Perrin
ve en ellos una posible influencia del Parteluz del Pértico de
la Gloria santiagués y Serafin Moralejo los interpreta como
"una versiéon abreviada de Marfa como Trono de Salomén”,
que se relaciona con la alabanza lauretana de Maria como
Sedes Sapientiae, ademas de portar a Jests en el regazo, con el
libro alusivo a su magisterio. La disposicién de Marfa y la
colocacién lateral del Nifio hacen suponer a Yzquierdo que
pudo formar parte de una Epifanfa de tipologia tan repetida
en timpanos compostelanos y en paralelo con la representa-
cién, exenta hoy, de Ribas de Mifio (O Savifiao), si bien no
conocemos referencias de esta iconograffa en el arte auriense.

Chamoso ha visto esta imagen como deudora de esque-
mas hieréticos del roméanico que dulcifica el sentido naturalis-
ta de las formas géticas. Estamos de acuerdo en considerarla
obra de transicién que habrfa que relacionar con el taller
catedralicio y datar entre 1230 y 1250.

Texto: MAGG - Foto: Mani Moretén
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2.2. VIRGEN DE REzA

Autor: anénimo

Procedencia: catedral de Ourense

Material: madera policromada y tela encolada
Dimensiones: 90 x 36 cm

Cronologfa: ca. 1200

La talla, hoy tan maltrecha, responde a una advocacién
antigua, quizad venerada en alguna capilla del lugar de Reza,
cercano a Ourense, de donde se traia en rogativa a la catedral



para pedir la lluvia. Cuando, en el siglo XxvI, se sustituyé por
la talla pétrea de origen inglés que hoy se venera en aquel lu-
gar, debi6 quedarse en la catedral. En un momento impreciso
de los siglos xvil o xvIIl se mutilé groseramente para vestirla
y adornarla con corona vy rostrillo, separdndose entonces el
Nifio, que ha desaparecido, para facilitar esta nueva presen-
cia. La talla aparecié en 1964 detrds de un altar lateral de la
catedral, ocultada, como era costumbre cuando una imagen
se consideraba poco decente. De la antigiiedad de la imagen
y advocacién es buena prueba la cantiga que en el siglo Xl
le dedica el trovador Airas Péez, cuya primera estrofa dice:
Quer'ir a Santa Maria / e irmana, treides migo/ e verrd o namorado de/
bow grado falar migo,/ quer' ir a Santa Maria de Rega/ w non fui d mui
gran peca.

La imagen, a pesar del estado en que se encuentra, es
de gran calidad. Representa a Maria sedente sobre un trono;
llevaba frontalmente al Nifio Jests del que solo se conservan
los pies. La tipologfa responde a las llamadas "Virgen en Ma-
jestad”, uno de cuyos referentes més altos es la de la catedral
de Astorga. Tuvo corona tallada. La policromia conservada
a base de color rojo y azul. La Virgen se ofrece como trono

Virgen de Reza
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de Sabiduria. El nifio bendeciria y sostendrfa un libro en la
mano. Se puede fechar sin duda en el siglo xi1.

Texto: MAGG - Foto: JNG
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3 TESORO DE CELANOVA

Es muy importante el llamado Tesoro de san Rosen-
do, conjunto de piezas de San Salvador de Celanova que,
vinculadas tradicionalmente con su fundador, se conservan
actualmente en el Museo Catedralicio. A mediados del siglo
xX las recogié en Celanova don Diego Bugallo Pita. All{
permanecfan en la casa rectoral y anteriormente figuraron
en un pequefio museo que instalaron los PP. Escolapios en
el tiempo que ocuparon el monasterio. Al formarse el Museo
Catedralicio, Manuel Chamoso Lamas las incorporé a su
catilogo. Son sin duda lo més preciado del rico museo de la
catedpral, si bien la vinculacién con san Rosendo de la mayoria
es meramente legendaria. Ya en la Celanova llustrada, es decir,
en el siglo XviII, se pensaba que estas obras formaron parte del
pontifical de san Rosendo y por tanto tenfan la consideracién
de reliquias: "En la arquita dorada, que sirve de peana a la
Ymagen de Nuestra Sefiora y estd en el altar mayor al lado
del evangelio esta el Pontifical de San Rosendo y otras reli-
quias, ay caliz y patena de plata, la ara de porfido guarnecida
de plata, tres anillos grandes con piedras amatistes, la mitra
de aguja, el baculo y tres peines de marfil”.

A todas estas piezas hay que afiadir otras ocho pertene-
cientes a un juego de ajedrez de arte fatimi. ¢Cuéles de ellas
podrian realmente haber pertenecido a san Rosendo? Unica-
mente dos, pues es légico deducir que, si el santo vivié en el
siglo X, habrd que descartar todas las que histérica o estilfs-
ticamente sean de época posterior. Asf los peines litirgicos
son de los siglos xi1 y xi11, el baculo y la mitra, que estdn en
un relicario argénteo con cristales que lleva fecha 1779 y la
inscripcién MTRA D S ROSENDO, son del siglo Xi; del mismo si-
glo son el ara y el céliz; la patena y dos anillos deben situarse
cronolégicamente en el siglo xv.

Solo las piezas de ajedrez son del siglo x. El anillo tiene
una cronologfa anterior y la cornalina engastada es una pieza
romana con Jupiter grabado en ella del siglo 11 o 111, y por tanto
nada impide que haya podido pertenecer al santo, que lo pu-
do utilizar como anillo prelaticio o como simple recuerdo fa-
miliar. Puede pensarse, dada la existencia de bastantes piezas
de este tesoro pertenecientes al siglo XiI, que la vinculacién
con san Rosendo parta de este mismo momento, que coincide
con las fechas de las dos “canonizaciones”, ya que entonces
no se distinguia como hoy entre beatificacién y canonizacién
del santo. La primera se trata mas bien de la canonizacién
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de dmbito local que hace el cardenal legado Jacinto Bobo el
afio 1172 aproximadamente. Lo que la Celanova Ilustrada llama
la elevacién del sepulcro lo era fisicamente como sefial de
veneracién. La terminologfa de “elevacién a los altares” esta
dentro de la misma seméntica. La segunda la realiza el mismo
personaje, pero siendo ya papa con el nombre de Celestino
Il el 9 de octubre de 1195. Es la declaracién universal de esta
santidad que abonaria la extensién del culto a Mondofiedo,
Santiago y al dmbito de la orden benedictina. Hay que pensar
en estos momentos en el especial protagonismo que toman
los espacios y los objetos relacionados con san Rosendo y por
tanto hay que situar la realizacién de los mismos entre 1172
y 1195 para vestir pontificalmente las reliquias.

3.1. MITRA ATRIBUIDA A SAN ROSENDO

Autor: anénimo hispano-musulman

Procedencia: monasterio de San Salvador de Celanova

Material: lino, seda, brocado bordado en oro

Dimensiones: alto 21,5 cm, boca 27 cm. La faja de la
boca 0,26 cm y la vertical 0,37 cm. Los
trascolos o infulas 0,85 cm de ancho y en
los extremos fleco verde

Cronologia: finales del siglo xn

Procede de Celanova, donde se conservé preservada
por atribuirse a san Rosendo. Es una pieza muy interesante
realizada, como ha estudiado Heidi Blécher, con tejido de
tela fina de lino y sin dibujo, cosidas entre si con bordado
de piqué con contorno con dibujos de rombos, y guarnicién
de tiras de seda 4rabe con labores en hilo de oro. Esta autora
destaca la originalidad, tnica en Europa, del tipo de trama: “la

Mitra

utilizacién de un taqueté con inscripcién drabe y el uso de un
tejido de semiseda verde con trama de algodén fabricado o
en Espafia o importado de la zona drabe”. Es de estilo roma-
nico, fechable en el siglo i, como la de san Ramén de Roda
de Isdbena, con la que guarda algunos parecidos.

En cuanto a su tejido, es evidente que se mezclan ele-
mentos de taller cristiano, monacal o catedralicio, y otros
de tradicién musulmana, el taqueté hispano-drabe, que
resultaron muy atractivos por su vistosidad y se emplearon
frecuentemente como adorno para realzar vestimentas y
tocados. Segtiin Carmen Batlle, posee “adornos cficos, ho-
jas, galones formados de entrelazos con oro, muy finos, las
infulas formadas por similares materiales”. Probablemente fue
elaborada en Celanova. Ambrosio de Morales la menciona
en su viaje: "Tienen allf (en la Sacristia de Celanova) la Mi-
tra de San Rudesindo, y es de lienzo con sola una fagita de
hilo de oro por la boca. Por ser muy pequefia parece la con
que le enterraron, y que tuvo otra mayor y mejor’. La mitra
est4 colocada en un relicario argénteo con cristales que lleva
la fecha 1779 y la inscripcién MTRA DE S. ROSENDO. Esta, de
estilo barroco, se puede atribuir al platero celanovés Manuel
Armesto, activo en estos afios finales del siglo xvil. Como
hemos indicado, se puede pensar en el afio 1195, cuando se
canoniza a san Rosendo por el cardenal Jacinto, para datar
esta pieza, que se colocaria entonces en la urna que contenfa
las reliquias del santo.

Texto: MAGG - Foto: ING
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3.2. BAcuLo

Autor: anénimo siciliano

Procedencia: monasterio de San Salvador de Celanova
Material: marfil

Dimensiones: 21 x 11 x 7 cm

Cronologfa: siglo xii

Margarita Estella ha insinuado, y no es improcedente,
que el baculo pudo incluso fabricarse el afio 1195 con motivo
de la canonizacién con un dente elefantino que san Rosendo en
su testamento doné a su monasterio de Celanova. Tiene so-
bre cuerpo cilindrico liso y base o nudo bulboso con sencillas
labores geometrizantes grabadas con técnica de pirograbado.
Voluta de perfil ochavado rematada en cabeza de toro o de
gacela, para Galdn y Galindo, que sostiene con los dientes
una cruz flordelisada. Yzquierdo ha supuesto que se haya
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Bdculo

fabricado en Ledn, justificindose en las relaciones del mo-
nasterio con la corte. Galédn y Galindo lo vincula a talleres
sicilianos por las relaciones con otros varios de diversos mu-
seos y tesoros de clara procedencia siciliana. Sefiala como los
més parecidos al de Celanova “"dos que se hallan en el Museo
Sacro Vaticano, Biblioteca Vaticana (n° 611 y 629), otro en
el Museo Victoria&Albert de Londres (A 548/1910), el del
Museo veneciano de Torcello que pertenecié al Obispo Balbi
(Galan 43012, Cott 149), el del Museo San Ulrich (1982/5)
en Ratisbona y el llamado b4culo de san Godehard en el Te-
soro de la catedral de Hildesheim".

Texto: MAGG - Foto: Mani Moretén
Bibliografia
CHAMOSO Lamas, M., 1956, p. 19; EsTELLA MARCOS, M., 1984, pp. 98-
99; GALAN Y GALINDO, A., 1995; GALAN Y GALINDO A., 2008, pp. 185-
189; GARCIA IGLESIAS, J. M. (dir.), 2004, pp. 262-263; GONZALEZ GARCIA,

M. A., 2002; GoNzALEZ GARCIA, M. A., 2007, pp. 156-173; MARQUINA Y
ALvarez, E., 1910, pp. 90-91; YZQUIERDO PERRIN, R., 1993, pp. 495-496.

3.3. ARA PORTATIL

Autor: anénimo
Procedencia: monasterio de Salvador de Celanova

Ara portdtil

Material: pérfido verde, plata dorada y nielada
Dimensiones: 26 x 18 x 4 cm
Cronologfa: ca. 1096-1105

Inscripciones: (En el frente) + OBB ONOREM: SCI: CELLE-
NOVENSIS: RUDESINDUS: AEPIS: PETRUS: ABBA: ME 1USSI FIERI (Cara
posterior) ESSE DECET CLARAMA VITAM VENIENTIS AD ARAM: OFFE-
RAT TU MITEM POPULI PRO CRIMINE VITE

Su cronologfa la permiten fijar sin mucha discusién las
inscripciones que en ambas caras cumplen al mismo tiempo
un indudable papel decorativo. Mencionan la dedicacién al
Salvador, titular del monasterio, y a san Rosendo, su funda-
dor, por parte del abad Alfonso. Es decir, sitGan esta preciada
reliquia hacia el afio 1100, aunque la piedad poco critica la
consideré como reliquia del propio san Rosendo.

El profesor Serafin Moralejo ha relacionado esta pieza
con obras que realizaban en Compostela los orfebres reuni-
dos por aquellas fechas por Gelmirez.

El uso obligado de aras consagradas para la celebracién
de la misa motivé la realizacién de piezas portétiles que
permitfan su utilizacién en ceremonias fuera de los templos
cuando un cortejo se desplazaba, como era frecuente en este
tiempo por parte de monarcas y prelados. El monasterio de
Celanova poseia una gran red de prioratos que eran objeto de
visita abacial. Probablemente en este tipo de viajes se utiliza-
ba para la celebracién eucaristica.
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El ara celanovesa presenta en la cara principal el tema,
tan habitual en el arte medieval, de Cristo en Majestad, con
nimbo crucifero, enmarcado en una mandorla sostenida por
cuatro angeles que se disponen en las esquinas. El Sefior se
dispone de pie bendiciendo con la diestra y portando un libro
de la vida en la otra mano. La parte posterior permite ver la
placa de pérfido verde y el marco se decora con labores de
plata sobredorada y nielada de tema vegetal y geométrico
de gusto mozérabe. Cuatro dngeles sostienen la mandorla,
sustituyendo a los cuatro evangelistas, tan habituales en este
tipo de representaciones del Pantocritor. Esto ha llevado a
interpretar el tema como la Ascension del Sefior, si bien pue-
de también suponerse que se trata de un Cristo en la Gloria,
a quien los dngeles sirven y adoran, siguiendo conceptos del
Apocalipsis, o inspirdandose en el propio texto Paulino de que
al "Nombre de Jests toda rodilla se postre en el cielo”.

La pieza es, como claramente sefialan las inscripciones,
una donacién al monasterio de Celanova del abad Pedro, que
estuvo al frente de aquella casa de 1090 a 1118. La depurada
técnica nos remite a maestros de talleres cultos que podrian
vincularse al grupo de orfebres, de amplia procedencia, que
Gelmirez reunié en Santiago de Compostela hacia el afio
1105.

Texto: MAGG - Foto: Mani Moretén
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3.4. CALiZ

Autor: anénimo.

Procedencia: monasterio de San Salvador de Celanova
Material: plata y plata sobredorada

Dimensiones: 16 x 11,5 cm

Cronologfa: siglo X1

Es claro que, aunque no pertenecié a san Rosendo (el
santo obispo de Mondofiedo y fundador de Celanova vivié
en el siglo X), ha llegado hasta nosotros por tener la conside-
racién de reliquia. La tipologia del cdliz es la habitual durante
los siglos xi-xi. Realizado en plata, tras la prohibicién del
Concilio de Coyanza de 1050 de emplear barro o madera,
responde a un modelo que se repite en otros ejemplares ga-
llegos como el de O Cebreiro (Lugo) y el también llamado
de san Rosendo, en la catedral compostelana, procedente de
Caaveiro (A Corufa). De plata en parte dorada, se compone
de una copa semiesférica que lleva alrededor del borde una

Cdliz

inscripcién (+ FVYNDITVR HIC SANGVIS QVO VIRVS PELLITVR ANG-
vis) limitada por dos lineas incisas. El nudo es esférico y en
él aparecen en relieve unos grifos entre roleos vegetales. Se
une a la copa y a la base por medio de dos anillos sogueados.
El pie, de planta circular y abocinado, lleva otra inscripcidn:
OB HONOREM $(an)C(t)E TRINITATIS MEMORIA IHOANNIS. Juan,
que podré tratarse del donante, no ha sido identificado, de
tal modo que el caliz adquiere la categoria de un exvoto. El
tratamiento del céliz sigue, como hemos dicho, los patrones
de este tipo de piezas en las que las inscripciones son elemen-
to destacado como para sustraer de otro uso, que no sea el
eucaristico, la pieza. Igualmente es comtn el contraste entre
la simplicidad que podriamos considerar artesanal de la copa
y el pie, y el esmero y elegancia del nudo, trabajado con més
esmero, copiando quizé alguna miniatura presente en algin
libro. También estéticamente es destacable el contraste cro-
matico entre las zonas sobredoradas y las que mantienen el
color argénteo. Es probable que se haya realizado en algin
taller local.

Texto: MAGG - Foto: ING
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1956, p. 19; GonzALEZ GARCiA, M. A, 1992, GoNzALEZ GARCIA, M. A,

2002, GonzALEZ GARCIA, M. A., 2007, pp. 156-173; MARQUINA Y ALvA-
Rez, E., 1910, pp. 60-61.



3.5. TRES PEINES LITURGICOS

Autor: anénimo.

Procedencia: monasterio de Celanova

Material: hueso y marfil.

Dimensiones: 12 x12,5 cm; 12 x 12 cm; 9 x 13 cm
Cronologfa: siglos x1-xii

Dos son, probablemente, de hueso y uno claramente de
marfil. Presentan doble hilera de ptas que se unen en un nd-
cleo central con diversos temas ornamentales. Uno se decora
con adornos de “ojo de perdiz” pirograbados y 27 estrellas
caladas de 6 puntas. Para Galédn y Galindo serfa de marfil, del
siglo X1, y tardomozdrabe. Estuvo coloreado, pues se apre-
cian restos de pasta roja y verde. Otros autores, como David
Chao, lo consideran de hueso y lo datan a principios del
siglo xi1I. El otro, muy semejante al anterior, con el que pudo
formar pareja, conserva las dos filas de ptas con solo una
rota en el lado estrecho. Tiene decorado el eje con motivos

Peines litiirgicos
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pirograbados de “ojos de perdiz”, formados en este por dos
circulos concéntricos, un hueco circular rebajado en el cuer-
po central y dos secciones de ocho elementos cruciformes
semicalados en cada lado del mismo, tal como lo describe
Galan y Galindo, quien, como al anterior, lo considera de
marfil y del siglo xi. Chao retrasa su cronologfa al siglo Xl y
lo considera de hueso.

El tercero, con decoracién grabada de tallos serpeantes,
es de marfil y se ha considerado como obra isldmica del
siglo xi1. Galdn y Galindo estima que es de origen siciliano,
guardando gran parecido con el robado de san Ramén de la
catedral de Roda de Isébena.

Son obras sin otras referencias que la de conservarse en
el monasterio de Celanova como objetos relacionados con
san Rosendo. No se conocen otros similares en el dmbito
gallego, aunque si existen en los tesoros de otras catedrales y
en diversos museos.

Texto: MAGG - Fotos: JNG
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4 ESMALTES
4.1. FRONTAL DE ALTAR

Autor: taller de Limoges

Procedencia: catedral de Ourense

Material: 53 placas de cobre, grabado, dorado y esmal-
tado en champleve. Figuras de aplique en cobre
repujado, grabado, cincelado y dorado
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Frontal de altar con esmaltes

Dimensiones: 16 placas semicirculares: 32 x 17 cm; 3
placas con simbolos de los evangelistas
(Mateo, Marcos y Lucas): 22 x 10 cm;
4 placas en V: 12 x 5 cm; 6 placas en
mandorla: 5 horizontales: 9 x 13,5 cm; 1
vertical: 13,5 x 9 cm; 1 placa semicircular:
10 x 19,8 cm; 5 placas rectangulares orna-
mentadas: 4,6 x 9,3 cm; 1 columna: 28 x
42 cm; 11 torres almenadas: 10,4 x 4 cm;
6 arquivoltas: 11 x 21 cm.

Cronologfa: 1200-1215

Actualmente se conserva en la catedral de Ourense un
importante conjunto de placas esmaltadas de origen lemosi-
no conocidas como el “Frontal de Ourense”, cuya compleja
estructura representa una encrucijada estilistica e iconogra-
fica muy sugestiva. Cabe preguntarse hasta qué punto los
vestigios de un tesoro desmembrado pueden informarnos
sobre el origen y funcién de sus piezas o sobre su posible
procedencia.

Este conjunto estd compuesto por un total de cincuenta
y tres placas de cobre, esmaltadas en champlevé, con repre-
sentaciones de figuras en relieve y en reserva en diversos
formatos y tamafios, dieciséis son rectangulares, con remate
semicircular en la parte superior, once representan a los
apéstoles, cuatro figuran diversos santos y una a la Virgen.

Todas ellas llevan epigrafes identificativos. Sobre estas placas
se levantan en su actual presentacién un remate arquitecto-
nico de arquitos encuadrados por torrecillas y apoyados en
columnas. Actualmente se conservan seis arcos, once torres
y una columna. Subsisten también tres placas de enjuta en
las que aparecen figurados los signos de los evangelistas, el
hombre alado, representando a Mateo, el toro a Lucas, el
le6n a Marcos y el 4dguila a Juan, que hoy no se conserva. Es
posible que sobre estas placas encajen otras de doble curva
en "V" enmarcando el espacio de una mandorla polilobulada,
hoy desaparecida. Hay ademés una placa semicircular y seis
ovales con figuras de dngeles y cinco rectangulares con temas
florales.

Completan la reconstruccién de este posible frontal
orensano una serie de placas que fueron identificadas en
diferentes colecciones europeas. La placa de San Juan, ac-
tualmente en una coleccién particular de Suiza; tres placas
rectangulares, decoradas con temas ornamentales, proce-
dentes de la coleccién Bavery, actualmente en una coleccién
privada de Londres; una placa de doble curva en "V", que se
encuentra en el Museo Mandet (Riom, Puy-de-Déme); una
placa en mandorla, en la que figura un dngel, actualmente
en The Cleveland Museum Art. Y por tdltimo sefialar que
en 2005, se vendié en la galerfa de subastas Durdn (Madrid)
una placa con la imagen de Cristo en majestad. Los estudios
realizados demuestran que tanto por su técnica, iconografia y



estilo pudo pertenecer al frontal orensano. Hoy se encuentra
en la Paul Getty Museum de Los Angeles.

Son muchas las preguntas que nos planteamos sobre el
destino y la funcién de este original conjunto de piezas con-
servado. ¢Es un retablo, un frontal de altar o un revestimiento
de altar?

Su extrema complejidad plantea numerosas dificultades
para su reconstitucién. Las placas conservadas actualmente
permiten conjeturar un programa iconogréfico determinado
cuyo estilo nos recuerda al de las arquetas de San Viance, en
Mozac, o al de la Confessio de San Pedro en Roma. Pero, por
su estructura, también podria haber sido un retablo, como el
de Aralar, en San Miguel in Excelsis, cerca de Pamplona; en la
linea de los modelos de algunos frontales catalanes medieva-
les, pintados o esculpidos; o bien como el frontal que doné
Gelmirez a la catedral de Santiago. En todos ellos preside una
Maiestas rodeada del colegio apostélico.

Otro ejemplo més sencillo y més cercano es la transcrip-
cion de este tipo de esquemas en un retablo pétreo, localiza-
do en el monasterio de San Estevo de Ribas de Sil (Ourense),
datado hacia 1200, es decir, en una época similar a la del
frontal orensano, cuya particularidad es incluir también la
iconograffa de Santiago con indumentaria de peregrino: bor-
dén y veneras en la esclavina. Otra posibilidad apuntada por
algunos autores derivada de la anterior seria que estas placas
hubiesen formado parte del revestimiento del altar mayor de
la catedral —frontal y caras laterales— como el de la tumba de
Silos en Burgos.

Visto que no se conserva ningtin documento sobre la
ubicacién original de estas piezas, nos llama la atencién el
hecho de que tampoco haya constancia alguna sobre la remo-
delacién del altar mayor de la catedral en 1525, época en la
que fue desmantelado, teniendo en cuenta las considerables
proporciones que debia tener esta pieza. Esto explicaria por
qué Ambrosio de Morales, historiador y erudito, en su viaje
por Galicia para realizar el inventario de las reliquias y te-
soros del patrimonio artistico por mandato del rey Felipe II,
no hizo alusién a ningtn frontal o retablo esmaltado de gran
tamafio, con figuras en relieve, en su visita a la catedral de
Ourense en 1572; en cambio si menciona haber visto “mu-
chas reliquias menudas, metidas en arquitas muy antiguas,
bien labradas de esmalte”.

Las primeras noticias que existen sobre estas placas
se limitan a una noticia publicada en La Voz de Galicia que
menciona que en la Exposicién sobre "El Arte Sagrado” que
tuvo lugar en Santiago de Compostela en 1885 se expusieron
tres placas, un Cristo y dos apdstoles: “eran Jesucristo y dos
apéstoles, notabilisimos altos relieves de la ornamentacién
de un mueble gético... esmaltado con rara delicadeza". Pos-
teriormente, Villa-Amil y Castro, erudito y coleccionista de
arte, en un estudio que hace sobre la arqueologfa sagrada en
Galicia (1902), sefiala “que el cabildo de la catedral le facilité
el conocimiento de unos bronces, restos de una arca de gran
valor. Estos bronces son del siglo xil o Xl y tienen preciosos
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Placas del frontal con la Virgen, san Tadeo, san Mateo y san Martin

esmaltes de Limoges de los que nadie hasta entonces habia
hablado”. La difusién de este hallazgo a nivel nacional e
internacional, desperté gran interés entre los coleccionistas;
esto provocé la venta y desaparicién de algunas placas a lo
largo de diferentes épocas.

La morfologfa e iconografia de las piezas conservadas
permite suponer que en su origen debieron de formar parte
de un frontal o retablo; en la parte central se encontrarfa
la figura de Cristo en majestad, rodeada por una mandorla
polilobulada ornamentada con flores, formando un marco
paradisfaco. En los dngulos estarfan los simbolos de los Evan-
gelistas: el hombre alado, representando a Mateo, el toro a
Lucas, el leén a Marcos y el dguila a Juan (hoy desaparecida).

A ambos lados, encuadrando la mandorla, en dos pisos
superpuestos estarfan las figuras de los apdstoles, la Virgen
Marfa y los Santos acompafiados de dngeles y otros elemen-
tos arquitecténicos y ornamentales. Los apdstoles aparecen
cobijados bajo arcos sostenidos por columnas, rematadas por
torres. Estan identificados por su nombre, inscrito sobre una
banda transversal: S-PE//TRE; S-AND//REA; S-IAC//OBE; S-PHI//LIPPE;
S-BAR//TOLOME; S-MT//H-E; S-TO//MA, S-IAC//HOBE; S-VM//ON; S-TA//
DDE; S-PA//VLIE. Sus rasgos fisonémicos son estereotipados, a
excepcién de san Pedro, que lleva las llaves, san Pablo, carac-
terizado por su calvicie y larga barba, y Santiago el Mayor,
por su indumentaria de peregrino. Mencién especial merece
la figura de la Virgen, tocada con corona, portando en su ma-
no derecha una flor de tallo largo y en su izquierda un libro.
Todos los personajes llevan un libro en la mano y reposan
sus pies desnudos sobre un pedestal ornamentado (diferente
para cada figura).

Las figuras de santos, forman un grupo de placas intere-
sante por su iconograffa. Aparecen también identificados por
su nombre: S®VIN//SESI, S®TI//RIS, S-MAR//CALI, Y S-MAR//TI. San
Vicente, obispo de Zaragoza en el siglo Iv. San Tirso, iden-
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Placa de la Virgen

Placas con los simbolos de san Lucas y san Marcos

tificado por Ross como Quiricus o Cyrus; mientras que Boehm
propone identificarlo con san Quirico de Toledo, obispo de
Toledo en el siglo vii. Hay que sefialar que las reliquias de san
Tirso son muy veneradas tanto en Francia como en Espafia,
especialmente en Galicia y Ledn. San Marcial, apéstol evan-
gelizador de la Aquitania, fue el primer obispo de Limoges.
Convirtié al cristianismo a Valeria, hija del gobernador de
Aquitania, protomaértir del Limousin. Y por tltimo, san Mar-
tin, obispo de Tours que evangelizé la Galia, es el santo pa-
trén de la catedral de Ourense, del cual se conservan algunos
fragmentos de reliquias.

Una antigua tradicién, recogida por Flérez en 1763, afir-
ma que las reliquias de san Martin habfan llegado a Ourense
para la solemne consagracion del altar mayor de la nueva cate-
dral celebrada en 1188. Leirés también la recoge apoyéandose
en uno de los documentos que se conservan en una columna
del altar mayor, cuya copia se encuentra en el archivo de la
catedral, en el Indice de las pertenencias de la Fabrica, fol. 293.

Es posible que con motivo de la solemne consagracion
y la peticién de reliquias a Tours, el obispo D. Alfonso en-
cargase a Limoges una rica pieza para decorar el altar mayor,
dedicado a san Martin, patrén de la ciudad de Ourense como
asf lo demuestra la inscripcién de una de las placas del posible
frontal con la representacién del presunto donante y comi-
tente de la obra en actitud orante.

La consagracién del altar mayor fue llevada a cabo por
el obispo Alfonso el 4 de julio de 1188. Dicho prelado era un
hombre culto, de formacién monéstica y benedictina, y qui-
z4s para fortalecer su empresa episcopal frente a la monastica
intenta dotar a la catedral no solo de importantes reliquias y
tesoros artisticos sino también a través de una obra que repre-
senta a prelados y santos, hispanicos y franceses, formando
un colegio pastoral como herederos directos de los apdstoles
aunque su significado real nos resulte desconocido.

Completan la escenografia del frontal una serie de pla-
cas ovaladas, con dngeles en busto, enmarcados en aureolas
circulares; unos llevando libros, otros la Sagrada Forma, con-
figurando un marco littrgico, celeste y paradisfaco, decorado
con zarcillos floridos, rosidceas y otros elementos florales
apropiados a su posible lugar de ubicacién en el altar mayor.

Otro factor importante en la iconograffa del frontal es
el intento de vincular la sede episcopal orensana a las gran-
des rutas de peregrinacién, al reunir en el mismo conjunto
a tres santos que fueron patronos de importantes santuarios
de peregrinacién como San Martin de Tours, San Marcial de
Limoges y el apéstol Santiago de Compostela.

La figura de san Martin aparece identificada al lado de
su donante, lo que vincula el conjunto con su destino, la
sede episcopal orensana, a la vez que nos proporciona un
marco cronolégico de fabricacién. La figura de san Marcial
nos indica el lugar de ejecucién de la obra, los talleres de
Limoges; y la figura de Santiago, identificado por su capa de
peregrino, nos remite a una devocién compartida, Santiago
de Compostela, a través de las rutas de peregrinacion, unien-



do tres centros del camino: Tours, Limoges y Santiago de
Compostela. Elementos que singularizan la pieza orensana,
san Martin, el nuevo titular de la catedral, hab{a sido obispo
de Tours; san Marcial, evangelizador de la region francesa de
Aquitania, habfa sido el primer obispo de Limoges y proto-
martir del Limousin; mientras que Santiago vincula las rutas
de los diferentes caminos con la peregrinacién a la tumba del
apéstol Santiago en Compostela.

San Martin representa el patron de la catedral de Ouren-
se; a sus pies se arrodilla un orante, al que impone su mano
derecha sobre la cabeza. Posiblemente el presunto donante
del conjunto y comitente de la obra podrfa ser el obispo
Alfonso que ocupé la sede entre 1174 y 1213, a juzgar por
la inscripcién que se encuentra a su lado en dos bandas hori-
zontales y paralelas: S® ALFON // S O AR E H D.

Su lectura e interpretacién han sido objeto de una larga
controversia. El primero que aventuré una interpretacién fue
Villa-Amil y Castro quien ley6: ALFONSO ARE (ri). [dentifican-
do Areri con el apellido de un esmaltador gallego. Bertaux
propuso otra lectura: S(uo) ALFONSO ARE(r) D(edit), que se
interpretarfa como “Alfonso lo pagé con su dinero”. Llama la
atencién este autor sobre la “S” inicial en la que Villa-Amil
y Castro no habfa reparado, y rechaza el que Areri pueda
ser un apellido. Marquina, cronista de Ourense, complica el
problema con una disparatada confusién de datos; segtin él,
se trataria de un "San Alfonso Aredio”, al que identifica como
obispo de Ourense y devoto de san Martin. Afade, por otra
parte, que el personaje en cuestién estd nimbado, lo cual no
es cierto.

Ross, en 1933, sostiene que el nombre de Alfonso puede
ser un obispo de Ourense y que ARERI seria una mala interpre-
tacién de Auriensi, proponiendo como lectura: SUO ALFONSO
AURIENSI DEDIT. A esta interpretacién se une Hildburgh en
1936 y sefiala otras marcas epigraficas en el borde inferior
derecho de la placa (DTCC), sobre cuyo significado no se
pronuncia.

Entre las numerosas interpretaciones propuestas por
los diferentes autores desde finales del siglo xix hasta hoy
(nombre de un santo, nombre del artesano...) destacamos
la siguiente: S[uo] ALFONSO A[u]r[iensis]| E[piscopus] H[oc]
Dledit], es decir "Alfonso, obispo de Ourense, dio esto (de)
su (peculio?)” .

Un estudio epigrafico de la ciudad de Ourense realizado
por Patricio Ferndndez (2003) propone identificar la inscrip-
cién como Alfonso Auriensi episcopo hoc dedit.

De esta propuesta se deduce también que el obispo
Alfonso debié de participar en la empresa porque encargé
dejar su imagen en ella. Adem4s fue un importante promotor
artistico; bajo su prelatura fue construida la mayor parte de
la catedral orensana que embellecié con ambiciosos progra-
mas escultéricos en las portadas del transepto. Por lo tanto
no debe extraflar que durante este periodo encargara a los
talleres de Limoges un frontal esmaltado dedicado al patrén
de la catedral.
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El destino litirgico de la obra queda evidenciado por la
funcién de frontal o retablo que debié tener en el altar mayor
y por la iconograffa que presenta, que se ajusta a la de este
tipo de piezas.

El anélisis estilistico y tipolégico del conjunto de placas
ourensanas nos lleva a conclusiones compatibles con las
que derivan de la interpretacién de los datos epigraficos ya
comentados y con los modelos de piezas ultrapirenaicas que
citamos a continuacién.

Esta obra en su conjunto presenta una confluencia de
estilos e iconografias muy atractiva. Elementos como el uso
de las figuras doradas en relieve sobre fondo esmaltado o los
elementos decorativos que adornan los pedestales nos re-
cuerdan a las arquetas lemosinas de Saint Calmine en Mozac,
Sainte Fauste o Saint Viance en Correze (Francia). Mientras
que por las dimensiones de las placas, la disposicién de los
elementos vegetales flanqueando las bandas de inscripciones,
las suaves ondulaciones del plegado de los personajes o la
paleta de colores del esmaltado evocan a la placa lemosina
de San Pedro en el Metropolitan Museum (Nueva York). Y
por otro lado, tanto el estilo como la técnica nos recuerdan a
las piezas que proceden de la Confessio de San Pedro de Roma
encargadas por el papa Inocencio Il antes de 1215. De este
conjunto se conservan una serie de figuras en aplique que es-
tan en la misma linea de ejecucién y modelado que las piezas
de la catedral de Ourense, con sus voltimenes casi cilindricos
y de escasa prominencia.

En funcién de los paralelos técnicos, iconograficos y
estilisticos que hemos analizado podemos considerar que el
conjunto de piezas del frontal de Ourense fue realizado por
un taller de Limoges que trabajaria entre finales del siglo X1y
primer cuarto del siglo xiil. Teniendo en cuenta que D. Alfon-
so fue obispo de Ourense entre 1174 y 1213, pudo ser el que
contraté la pieza y que dicho encargo se debié de hacer hacia
el final de su pontificado, no més tarde de 1213, lo que nos
proporciona un amplio margen cronolégico para su datacién.
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4.2. ARQUETA RELICARIO DECORADA CON MEDALLONES

Autor: taller de Limoges

Procedencia: catedral de Ourense

Material: ldminas de cobre esmaltado en champlevé, gra-
bado y dorado

Dimensiones: 13 x 15 x 6 cm

Cronologfa: segundo tercio del siglo xii

Esta arqueta fue localizada en el interior de una gran arca
dedicada a santa Eufemia al realizar unas reformas en el altar
mayor. Se desconoce en qué momento fue introducida alli.

Arqueta rectangular con cubierta a dos aguas que se
asienta sobre cuatro soportes. Rematada por una cresteria
perforada con circulos. Responde a una categoria de cajas
més sencillas realizadas en ldminas de cobre. La caja estd
compuesta por dos piezas de cobre de bastante espesor,
articuladas por dos bisagras. Conserva todavia el mecanismo
de una cerradura medieval con dos perforaciones al exterior.
Aunque se desconoce la funcién a la que estaba destinada esta
arqueta, en su interior se observan restos de dorado, lo que
permitiria pensar en una caja para trasladar los santos éleos.

Las placas de cobre estan grabadas, doradas y esmaltadas
en champlevé. Presentan una decoracién muy sencilla, constitui-
da por catorce medallones, seis en la parte frontal, otros seis
en el reverso y dos en los pifiones. Cada medallén alberga una

Arqueta decorada con medallones

serie de figuras en busto, repartidos de forma simétrica por la
cubierta y la caja. Las figuras estdn reservadas y grabadas con
un trazo bastante tosco y muy simple. Los bordes de la arque-
ta estdn decorados también con un trazo en zigzag, formando
un reticulado en los soportes de apoyo. Esta composicion
destaca sobre un fondo esmaltado en azul, recorrido por zar-
cillos en reserva dorados. La paleta de color se reduce al azul
oscuro para el fondo, el azul claro y oscuro para el interior de
los medallones y aureolas centrales, el rojo para el resto de los
medallones y el blanco para los nimbos. Apenas se conservan
restos de dorado y el esmalte estd bastante deteriorado.

El programa presenta una combinacién figurativa y
fitomérfica en forma de medallones circulares que albergan
en su interior figuras de dngeles, de medio cuerpo, en posi-
cién frontal, con la cabeza de perfil y las alas desplegadas.
Su actitud es estdtica y estereotipada. Entre los intersticios
de los medallones se distribuye una composicién vegetal
de zarcillos en forma de “8", rematados por una flor de tres
pétalos. Idéntica distribucién ornamental, vertical y simétrica
puede verse actualmente en las cajas conservadas en las igle-
sias parroquiales de Saint Julien de Vaury, Sainte Croix o la
de la Colegiata de Saint Yrieux, en la regién francesa de la
Haute-Vienne. Dichas piezas responden a un mismo modelo
estilistico muy estereotipado de reproduccién en serie que se
pueden datar entre 1230 y 1270.
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4.3. ARQUETA RELICARIO DE SAN ESTEBAN

Autor: taller de Limoges

Procedencia: catedral de Ourense

Material: alma de madera, cobre esmaltado en chample-
vé, grabado, cincelado y dorado. Cabezas en
aplique

Dimensiones: 17 x 14 x 6 cm

Cronologifa: ca. 1200-1215

Esta arqueta fue localizada en el interior de una gran arca
dedicada a santa Eufemia al realizar unas reformas en el altar
mayor. Se desconoce en qué momento fue introducida alli.

Arqueta relicario de estructura prismatica con cubierta a
dos aguas. Coronada por una cresterfa de arquillos de herra-
dura calados y tres apéndices esféricos. Guarda en su interior
numerosos envoltorios que contienen pequefias reliquias de
santos, algunas con su nombre, testimonio de su santidad.

El alma de madera que forma la estructura de la caja
esta revestida por ocho placas de cobre (de las cuales falta



Ardueta de san Esteban

una), esmaltadas en champlevé, con figuras grabadas en reser-
va, cinceladas y doradas, con cabezas en relieve. La paleta
de color utilizada comprende azul marino para los fondos,
azul turquesa para las bandas horizontales y una amplia gama
cromética (verde, amarillo, rojo, blanco y azul claro) para la
ornamentacién vegetal y bordes, en diversas yuxtaposiciones.

El programa iconogréfico se desarrolla en dos registros
que recoge de forma sintética el martirio de san Esteban: su
lapidacién y su enterramiento, ajustdndose a la narracién del
texto biblico de las Actas de los Apéstoles. La leyenda nos cuen-
ta que fue el Protomdrtir, el primero de los santos en sufrir
martirio. Para comprender mejor la lectura de la escena esta
debe hacerse de izquierda a derecha y de abajo arriba. En el
registro inferior se ilustra la escena de la lapidacién: sobre
un fondo ornamentado con rosetas cruciformes, la accién se
sitda fuera de la ciudad en un lugar pedregoso, sugerido por
el monticulo donde se arrodilla el santo. Sorprende en este
pasaje el detalle del cesto de piedras que el verdugo lleva
sujeto a la cintura. La escena presenta un gran dinamismo
por parte de los verdugos, reflejado por el movimiento de
sus piernas y contorsién del cuerpo para tirarle las piedras.
La posicién de los pies, invadiendo la banda que encuadra la
composicién, contrasta con la inmovilidad y actitud estética
del santo martir, que, arrodillado, eleva sus manos hacia
Dios, quien bendice su actitud, creando un ligero campo de
profundidad. En la cubierta de la caja se representa la escena
del enterramiento del santo. Su cuerpo es depositado en el
interior de un sarcéfago, ricamente decorado con elementos
geométricos, por dos acélitos arrodillados. Un personaje
nimbado, con béaculo y dalmaética, oficia las exequias del di-
funto dando la absolucién.
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En los pifiones laterales, bajo un arco rematado por un
campanario, unos personajes nimbados, de pie y descalzos,
llevan en la mano un libro y destacan sobre un fondo azul
atravesado por dos bandas azul turquesa.

El reverso, sobre el cual se abre una puerta, presenta
una decoracién geométrica cuadriculada muy original, so-
bre una trama ortogonal delimitada por cuadrados de azul
cobalto, enmarcando tres filas de rosetas policromas inscri-
tas en medallones dorados que se superponen en la caja y
en el tejado, alternando los colores de las flores en zigzag,
rojo-verde-amarillo y rojo-azul-blanco. La distribucién
se hace en tres filas para la placa inferior y en dos para la
cubierta de la caja. El campo floral esta delimitado por una
greca de crucecitas.

Los rasgos de ejecucion asi como las siluetas danzantes
y las cabezas de aplique de estilo cldsico hacen pensar en un
tipo de factura lemosina de produccién en serie que se realiza
a principios del siglo Xl y que tuvo una gran difusién posible-
mente a través de los caminos de peregrinacion.
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4.4. ARQUETA RELICARIO DE SANTA VALERIA

Autor: taller de Limoges

Procedencia: catedral de Ourense

Material: alma de madera, cobre esmaltado en chample-
vé, grabado, cincelado y dorado. Cabezas en
aplique

Dimensiones: 13,5 x 12,5 x 6 cm

Cronologfa: ca. 1200-1215

Arqueta relicario localizada en junio de 1998, junto con
otras cajas de diferentes tamafios y materia —cobre, madera,
hueso—, esmaltadas, repujadas y talladas, en el interior de una
gran arca clausurada dedicada a santa Eufemia que se encon-
traba en el altar mayor de la catedral de Ourense. La arqueta
de santa Valeria contiene una serie de envoltorios con reli-
quias de santos, algunos de los cuales se identifican con restos
pertenecientes a san Adridn, santa Eulalia y san Sebastian, de
los que hasta ahora se desconocia su existencia.

Las primeras noticias que pueden hacer referencia a esta
pieza datan del siglo xvi y nos las proporciona Ambrosio
de Morales, cronista del rey Felipe 1I, que fue enviado para
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Arqueta de santa Valeria

controlar e inventariar el patrimonio histérico y artistico
de los reinos de Leén y Galicia; de su visita a la catedral de
Ourense nos deja constancia de que allf se conservaban "mu-
chas Reliquias menudas, metidas en arquitas muy antiguas,
bien labradas de esmalte, mas todo est4 confuso, porque los
titulos que estaban en pergaminos chiquitos se han caido de
los envoltorios”. Es posible que esta descripcién concierna a
las tres arquetas de esmalte lemosino aparecidas en el altar
mayor de la catedral de Ourense: una dedicada al martirio de
santa Valeria, otra a la lapidacién de san Esteban y la tercera
decorada con figuras de dngeles.

Se trata de una caja rectangular de pequefias dimen-
siones, con tejado a doble vertiente, montada sobre cuatro
soportes prismaticos. Actualmente no conserva la cresteria
original. Dicha pieza tiene una puerta situada en el flanco
dorsal inferior en la que puede verse la perforacién de la ce-
rradura. En su interior se encontraron numerosos envoltorios
con reliquias.

Esta caja presenta en su flanco mayor la escena mds
tradicional y dramética del martirio de santa Valeria. Se trata
del episodio mas representado y difundido por los artesanos
de Limoges, a partir de la primera mitad del siglo xi. Santa
Valeria se considera la protomértir de Aquitania y su vida
aparece ligada a la de san Marcial, primer obispo de Limoges.

La escena del martirio se narra en dos registros en la
parte frontal de la arqueta. Su lectura debe hacerse de iz-
quierda a derecha y de arriba hacia abajo. La leyenda cuenta
que Valeria, hija del gobernador de Aquitania, al rechazar su
matrimonio con el duque Esteban de Teve, este la condena a
la pena capital. En la cubierta se representa el episodio de la
decapitacién, momento en que el verdugo corta la cabeza de

la santa con la espada, en presencia de un personaje desco-
nocido, que observa la escena con gesto de dolor, llevando
su mano izquierda a la cabeza, mientras sefiala con su mano
derecha el acto. A la derecha se representa un arbol florido
y un monticulo recordando que la escena se desarrolla en el
exterior, tal y como cuenta la leyenda.

En el registro inferior, figura el episodio del milagro de
la cefaloforia. Santa Valeria, una vez decapitada, se arrodilla
delante de san Marcial, que estaba oficiando en el altar de la
catedral de Limoges, y le entrega su cabeza, ante la cara de
estupor del verdugo que intenta guardar su espada en la fun-
da. La mano de Dios surge de una nube bendiciendo la esce-
na. Estamos ante una obra lemosina destinada a una clientela
local y que testimonia la difusién del culto a lo largo de las
rutas de peregrinacién. Piezas semejantes y con el mismo
programa iconografico se encuentran en Alemania, Austria,
Espania, Francia, Italia, Polonia y Estados Unidos.

En el reverso de la pieza se abre una puerta abatible. La
decoracién es geométrica sobre una trama ortogonal, deli-
mitada por gruesas bandas de color turquesa que encuadran
cuadrifolias con estambres de color rojo, alternando el color
de sus pétalos entre el verde-amarillo y el azul-blanco. A
ambos lados de esta puerta se hallan dos placas decoradas
con una decoracién ondulada y la continuacién de la greca
de crucecitas que enmarca toda la pieza.

En los pifiones laterales se representa a dos personajes
de pie bajo arcadas, nimbados, vestidos con tinica y manto,
y libro en la mano; descalzos, sobresalen sobre un fondo
paradisfaco, ornamentado con rosetas.

El grafismo de las figuras, grabadas y en reserva muestra
un estilo de ejecucién elegante pero esquemético que con-
trasta con la fluidez del plegado de los ropajes de algunos
personajes que se mueven en actitud danzante. Esta clase de
piezas responde a un tipo de factura lemosina de produccién
en serie que se asienta en Limoges durante el primer cuarto
del siglo X111 y que tuvo una gran difusién.

La presencia de piezas de factura lemosina en Ourense
nos remite una vez mds a las rutas jacobeas, no solo como
cauce de circulacién e intercambio de objetos suntuosos, sino
también de cultos y devociones.
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4.5. PLACA CON FIGURA DE CRISTO CRUCIFICADO EN APLIQUE

Autor: taller de Limoges

Procedencia: iglesia de Cameixa (O Carballifio)

Material: placa de cobre, grabado, dorado y esmaltado
en champlevé con zonas en reserva. Figura de
Cristo en aplique

Dimensiones: 21 x 12 x 3,5 cm

Cronologfa: primer tercio del siglo Xl

Placa cruciforme de aureola circular; presenta catorce
perforaciones que servirfan para fijarla al soporte de madera.
La placa estd ejecutada en ldmina de cobre, excavada en
champlevé con zonas en reserva: la mano divina, el titulus, y al-
gunos motivos decorativos sobre la cual va la figura de Cristo
crucificado en aplique.

La figura de Cristo es de cuatro clavos, se caracteriza
por una marcada frontalidad, hieratismo y rigidez, lleva
corona real. El pelo es liso y cae sobre los hombros. Los
brazos extendidos en horizontal, manos abiertas y el pulgar
en abduccién. Las piernas estdn ligeramente superpuestas
con los pies formando un dngulo agudo. Los detalles anaté-
micos, costillas y térax, estdn ligeramente esbozados. Lleva
perizonium corto sujeto a la cadera por un cinturén decorado

Placa con Cristo crucificado en aplique
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con rombos, anudado en el centro. En la parte superior de
la placa se encuentra la mano divina, saliendo de una nube
en actitud de bendecir. En la parte inferior, se representa de
forma sucinta la méscara de Adéan. El fondo estd esmaltado y
decorado con discos y rosetas, sobre el cual resalta la figura
de Ciristo en relieve.

Entre sus paralelos tipolégicos mds inmediatos cabe
sefialar la placa con Cristo en aplique de San Mamed de
Albos en el Museo catedralicio de Ourense, la placa con
Cristo en aplique de la Capilla de las Reliquias (Santiago de
Compostela) o la placa con Cristo en aplique del Museo del
Retablo en Burgos, procedente de la iglesia de Terrazas de la
Sierra (Burgos), que a su vez nos evoca otras cruces de factura
lemosina como la cruz de Diisseldorff o la cruz del Museo
Diocesano de Lieja. Dichas piezas se podrian datar en torno
a 1220-1230.

Texto: JGL - Foto: JNG
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4.6. PLACA CON FIGURA DE CRISTO CRUCIFICADO EN APLIQUE

Autor: taller de Limoges

Procedencia: iglesia de San Mamed de Albos

Material: placa de cobre, grabado, dorado y esmaltado
en champlevé con zonas en reserva. Figura de
Cristo en aplique

Dimensiones: 37 x 20 cm

Cronologfa: primer tercio del siglo xin

Placa cruciforme de aureola oval. En su contorno se
pueden observar veinte perforaciones que servirfan para
fijarla a la cara principal de la cruz. La placa es de cobre,
excavada y esmaltada en champlevé con zonas en reserva: la
mano divina, el titulus, el madero de la cruz y algunos motivos
decorativos.

La figura de Ciristo es de cuatro clavos, lleva corona real
con incrustaciones de piedras y nimbo crucifero adornado
decorado. La cabeza estd ligeramente inclinada hacia su
derecha. Tiene barba y bigote El pelo es liso y cae sobre los
hombros. Los brazos extendidos en horizontal, manos abier-
tas y el pulgar en abduccién. Las piernas estdn ligeramente
superpuestas. Los pies en rotacién externa se apoyan sobre
un suppedaneum cuadrado. Los detalles anatémicos estdn suge-
ridos por una linea ondulada que recorre el pecho, formando
las estrias externales, las costillas y los pliegues inguinales.
Lleva perizonium corto, sujeto a la cintura por un cinturén que
anuda por delante y estd adornado con engastes al igual que
el pectoral que lleva en el cuello.
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Se trata de una figura de canon alargado y de propor-
ciones armoniosas, realizada en un relieve muy plano; des-
taca por su gran plasticidad y elegancia. Sus rasgos faciales
responden al tipo de cristos de estilo bizantino. La figura de
Cristo se presenta majestuosa y triunfante sobre la cruz de
madera, decorada con un zarcillo en referencia al drbol de la
vida. En la parte superior de la placa estd trazada una nube,
bajo la cual se encuentra el titulus. En la parte inferior esta
situado el Gélgota, insinuado por un pequefio monticulo
de piedras imbricadas en forma piramidal sobre el cual se
representa la figura de Adan en actitud orante, saliendo de un
sarcéfago estrigilado.

El fondo de la placa estd cubierto por una ornamenta-
cién de rosetas, dispuestas de forma simétrica en diversos ta-
mafios. Las diferentes gamas cromadticas intensifican el efecto
pictérico que contrasta con las zonas doradas en reserva.

Entre sus paralelos tipolégicos mds inmediatos cabe
sefialar la placa con Cristo en aplique de la Capilla de las
Reliquias (Santiago de Compostela) y la placa con Cristo
en aplique del Museo del Retablo en Burgos, procedente de
la iglesia de Terrazas de la Sierra (Burgos). Otros paralelos
lemosinos sugerentes pueden ser la placa del Museo de Di-
jon o la placa del Museo de Bellas Artes de Zurich. Por las
caracteristicas de estas piezas su cronologfa estaria en torno
a 1215-1230.

Texto: JGL
Bibliografia

AAVV. 1973, p. 47, CasTILLO, A. del, 1928, p. 200; CasTILLO, A. del,
1972, p. 15; CHAMOSO LaMas, M., 1956, p. 19; CHAMOSO Lamas, M.,
1980, p. 86; FILGUEIRA VALVERDE, J., 1974, p. 208; GALLEGO LORENZO, J.,
1985, pp. 77-79.

5 EN LA CATEDRAL
5.1. CRISTO DE LOS DESAMPARADOS

Autor: anénimo.

Procedencia: catedral

Material: madera policromada
Dimensiones: 2,45 x 2,12 x 0,43 m
Cronologfa: ca. 1200

La imagen del Santo Cristo de los Desamparados se ve-
nera desde el siglo xvii en la capilla de los Argiz, en una espe-
cie de capilla sepulcral donde estin enterrados Pedro Alvarez
Argiz, familiar del Santo Oficio, y su hijo Francisco Alvarez
Argiz, regidor de la ciudad, y su esposa Antonia de Gayoso.
Su presencia en la catedral no estd vinculada a esta familia
sino que es una imagen que indudablemente tuvo en la Edad
Media un mayor protagonismo devocional que irfa en merma
cuando la célebre imagen traida por el obispo Vasco Mari-

Cristo de los Desamparados

flo, con su verismo de cuerpo muerto, la desplazé a ser una
discreta referencia en el marco devoto de la catedral. Antes
de ocupar este lugar es posible, como afirman Ferro Couselo
y Lorenzo Ferndndez, que fuera el Cristo que en el siglo xvi
estaba colocado en la reja de la capilla mayor, como por otra
parte es comportamiento bastante comun en otras iglesias.

Segtin Benito Fernandez Alonso, llegarfa o se harfa para
la catedral en el pontificado del obispo Pedro Seguin, que es-
tuvo al frente de la sede de 1157 a 1169, aunque la datacion,
atendiendo a su estilo, se ha retrasado al entorno del afio
1200. Tampoco se puede aceptar, por el anacronismo que
ello supondria, que esta sea, como en alguna ocasién se ha
defendido, la talla traida desde Finisterre por el obispo don
Vasco. Desde luego es una rara representacién de Cristo cru-
cificado, de tamafio mayor que el natural, de una importancia
artistica excepcional.

Esta coronado con regia corona alta de florones, larga
melena que se desparrama a los lados del cuello y sobre el
pecho, con una voluta como remate, huyendo de todo na-
turalismo y como reproduciendo un recetario para uso de
escultores. El perizonium baja hasta las rodillas y por detras
hasta la pantorrilla, y se soluciona mediante pliegues casi
lineales. Tiene cuatro clavos, permitiendo de esta manera una
actitud més quieta. La postura es rigida y el hieratismo solo
lo rompen ligeramente la breve inclinacién de la cabeza y la
ligera torsién de las articulaciones. Todo esto y la notacién
anatémica hacen pensar que, aun siendo un ejemplar tipico
del estilo roménico, ya se anuncia en él un camino de nuevas



busquedas que justificarfan retrasar su ejecucién hacia una
cronologfa cercana al afio 1200. La primera mencién en la
catedral es un poco més tardia del aflo 1200, cuando el ca-
nénigo Alonso Pérez deja en su testamento un encargo para
que se ilumine.

El modelo es evidentemente bizantino vy, teoldgica-
mente, esta impasibilidad y hieratismo quieren insistir en la
divinidad de Cristo y la Cruz, en este caso una cruz de gajos
para significar el Arbol de la Vida, no se concibe como un
instrumento de tortura sino como un trono de gloria. No hay
sufrimiento, ni sangre, ni muerte; el Cristo de este momento
es el Senor que si se ha bajado de la mandorla de los juicios
finales, se ha subido por el momento a un 4rbol del que brota
la vida y quizad con una referencia clara al texto paulino que
habla de que quien vencié en un 4rbol, aludiendo a Satanis,
fuese en un 4rbol vencido. Pero ya se avanza hacia la bus-
queda de una visién més realista y en la que la humanidad de
Cristo es objeto de amorosa y muy sensible devocién, quiza
también contagidndose la iconograffa de los sufrimientos y
temores que de una manera intensa acometen al hombre a
partir del siglo xii.
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No es un ejemplar tinico; en la propia didcesis auriense
otros dos ejemplares muy parecidos permiten hablar de un
taller en Ourense que repitié el modelo, o al menos de una
serie de imégenes relacionadas entre si por claras soluciones
iconogréficas. Determinar cudl es el cabeza de serie o si
todos los son de algtin ejemplar perdido no es facil y quiza
tampoco es asunto del mayor interés, ya que tanto el de la
catedral, como el alaricano de la iglesia de San Salvador dos
Penedos y el de la iglesia de Vilanova dos Infantes (Celano-
va) se podrian incluir en cuanto a su cronologia en una franja
que va del afio 1170 al afio 1200 o poco mds. Ha sido objeto
de algunas restauraciones, como se evidencia claramente en
los pies, pero felizmente ha llegado en buenas condiciones
hasta nosotros.

Texto: MAGG - Foto: ING
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FERNANDEZ, J., 1988; GONzALEZ GARCiA, M. A., 2004; LOPEZ MORAIS,
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Palacio episcopal

L. PALACIO EPISCOPAL auriense estd situado a unos 70 m

de la vertiente meridional de la catedral, originalmente

separado de la misma por una estructura de patios. Es
un complejo arquitecténico compuesto por varios pabellones
yuxtapuestos, en cuyo lado norte predomina la iglesia de
Santa Marfa Nai o la Madre, hoy un edificio barroco pero
que parece responder a una antigua iglesia generada a partir
de la capilla del palacio episcopal que, finalmente, acabaria
deviniendo en parroquia.

Las formidables dimensiones del conjunto hicieron que
desde plena Edad Media el palacio fuera conocido como
los pazos, torres e curral do bispo, en clara alusién a su funcién
defensiva en una ciudad caracterizada por carecer de una for-
tificacién urbana de importancia, y cuyo perfil urbano estaba
marcado por dos edificios claves, el palacio que nos ocupa y
la iglesia catedralicia, que suplian dichas funciones como pla-
zas fuertes de la misma. No en vano, el palacio se vio impli-
cado en la compleja historia auriense del siglo xv, cuando fue
escenario activo en la revuelta de los irmandifios (1467-1469) y
durante el paralelo enfrentamiento armado de los condes de
Lemos y Benavente, que se encastillaron en el palacio y en
la también fortificada iglesia catedralicia. El episodio no solo
dej6 huellas en su fébrica, sino que contribuyé a acentuar su
estructura defensiva. Tengamos en cuenta que, hasta fechas
modernas, la ciudad de Ourense fue urbe de sefiorfo episco-
pal. Asi, el obispo y cabildo decidian la conveniencia o no de
admitir a personas como ciudadanos de la misma, generando

también los problemas sociales desatados en la Baja Edad
Media, que concluyeron en numerosos dafios en la f4brica del
palacio e, incluso, en el asesinato de un prelado.

Parece que, durante las obras de la catedral en el siglo
X, Santa Marfa Nai pudo realizar las funciones de iglesia
catedralicia y la transformarian en una parroquia muy popular
aunque, como vefamos lineas arriba, de este pequefio edificio
de culto solo podamos presuponer que se traté de la capilla
del palacio episcopal y que, muy posiblemente debido a la
distancia que existfa entre catedral y residencia del obispo,
concluyé convirtiéndose en una iglesia auténoma. Quizds a
este primer edificio de culto pudieran vincularse los restos de
una necrépolis que, datados desde el siglo X, han aparecido en
algunas zonas del subsuelo de la actual superficie del palacio.

A la par que se daba comienzo a las obras de la catedral
romdnica, el palacio episcopal sufrié una fuerte reestructu-
racién en tiempos del prelado Diego Velasco, segtn refiere
un epigrafe que data las obras en 1131. No cabe duda de
que, hasta entonces, el palacio debié de encontrarse en el
mismo lugar y que la inscripcién solo puede ser el referente
a la construccién de alguna de sus zonas o a la realizacién de
mejoras en el edificio, mas no la prueba que permita suponer
la construccién de un primer inmueble.

El palacio auriense comparte con todas las residencias
episcopales el hecho de haber sido erigido y reformado en
una larga y continuada serie de etapas constructivas. En la ac-
tualidad, se encuentra dividido en dos zonas administrativas.
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Fachada del pabellon romdnico

Al norte y desde 1898, da cobijo al Museo Arqueoléxico de la
ciudad, mientras sus dependencias de la zona sureste albergan
el Archivo Histérico Provincial. En 1951 fue comprado al
obispado por el Estado y recibié su configuracién y aspecto
actual con la reforma llevada a cabo entre los arquitectos Fran-
cisco Pons Sorolla y Luis Menéndez-Pidal Alvarez y el enton-
ces director de la institucién Jests Ferro Couselo, reforma que
no finalizé hasta 1969. Estas reformas condicionaron en gran
medida la aproximacién histérica a la evolucién constructiva
del edificio, ya que presupusieron un buen ndmero de cambios
en toda su estructura y la ocultacién de parte del conjunto
original que no ha salido a la luz hasta las nuevas obras de
restauracién y reforma llevadas a cabo en la tltima década.
Una de las caracteristicas mas llamativas del inmueble es
la dispersién en toda su superficie de elementos constructivos
pertenecientes a época medieval, carentes de una aparente
unidad estructural, potenciada ademds por las notables dife-
rencias de cota en todo el conjunto, asentado por una parte
en una pendiente Este-Oeste y, por otra, en un ligero talud
hacia su parte sur. Junto a esto, la gran mayorfa de las puertas
presentan una disposicién similar, compuesta por un arco de
descarga, bajo el cual se abre un vano adintelado sobre mo-
chetas que, debido a un modo de construir inercial vigente
durante siglos, dificultan la posible ubicacién cronolégica de

las mismas. Junto a esto y segin veremos, todo el perimetro
del palacio se hallaba separado de la ciudad mediante una
cerca, jalonada por un total de seis torres defensivas, de las
cuales conservamos parte, al menos, de tres de ellas, dos
denominadas torre Beate Martini y torre dos Brancos. Por fin,
con el citado proceso de rehabilitacién efectuado a mediados
del presente siglo, el conjunto del palacio sufrié una transfor-
macién determinante, varidndose elementos de su estructura
con el fin de acondicionar sus dependencias a nuevos fines,
mudando el emplazamiento de varias ventanas y puertas y
reponiendo algunos de estos elementos, trazados a imitacién
de la fabrica medieval. Los espacios originales que conserva-
mos se preservan en estado fragmentario y el revoco de gran
parte de sus muros, destinado a la instalacién museistica y
archivistica, contribufan a imposibilitar un estudio en pro-
fundidad de su desarrollo histérico y arquitecténico. Con la
més reciente restauracién se han podido corroborar algunas
hipétesis y, sobre todo, hallar los vestigios de una galerfa de
la fabrica original.

EL paLACIO EN LA EDAD MEDIA

El ndcleo principal del edificio estd constituido por
un cuerpo central, compuesto por varios pabellones que,
debido a sus caracteristicas formales, son considerados obra
coetdnea. Comenzaremos por los dos centrales. El primero
tiene una orientacién Este-Oeste y el segundo se dispone
en direccién Norte-Sur, hallindose unidos por su dngulo
noroccidental. En altura, estdn organizados a dos niveles,
tratdndose de la zona que mejor ha conservado la estructura
medieval. En el primero, el piso bajo estd formado por una
estancia rectangular de aproximadamente 1950 por 6 m que,
en su lado norte, presenta una distintiva arqueria medieval
que Manuel Murgufa consideré uno de los més sobresalien-
tes restos de la arquitectura civil galaica. Dicho elemento se
estructura mediante cinco arcos de medio punto de escasa luz
—0'50 m—, situados sobre pares de columnas, separados por
gruesos pilares y divididos en cuatro y uno por una puerta
en arco rebajado que da acceso a un patio frontero. Cada ar-
quillo, a su vez, estd rodeado por un enmarque cuadrangular.
Las columnas se sitdan sobre gruesos plintos ctibicos y basas
lisas, coronandose por capiteles con motivos vegetales de
diversa configuracién, predominando las grandes y gruesas
hojas lisas, que se rematan en volutas, y en cuyas uniones se
dibujan parejas de circulos concéntricos. Junto a estos, ha-
llamos otros ejemplos mds elaborados, con los frentes de las
palmas recorridos por sartas de bolas, y dos tinicos modelos
en los que aparece un juego de ramas estriadas y entrelazadas
o toscas representaciones lineales de hojas en serie cubriendo
la superficie total de la cesta, respectivamente. El intradés de
tres de los cinco arcos sirvié para tallar unos florones centra-
les, también todos ellos de diferente factura, estribando entre
el més carnoso y complejo en el extremo este —formado por



Ardueria romdnica

Detalle de la arqueria romdnica

pétalos estriados, surcados por una linea de bolas y rizados
en sus vértices—y los otros dos, de ocho pétalos macizos, con
escasa o nula decoracién. Por dltimo, una de las cinco venta-
nas tiene la arista del arco decorada mediante bolas, mientras
las cuatro restantes presentan un simple bocel.

El interior del salén es una simple estancia rectangular
muy remodelada. En origen debié cubrirse con una armadura,
hoy sustituida por un entramado de vigas de hormigén. Sus
accesos han sido completamente modificados, mediante la
construccién a occidente de un gran portalén —probable obra
del siglo xvi—, la intrusién de la escalera de tres tramos que
conduce al piso superior en su vertiente noroeste y la apertu-
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Detalle de la arqueria romdnica

ra de otros huecos de distinta factura: el de transito actual al
museo junto a la citada escalera— y el que da paso a una so-
lana tardogética en el costado suroccidental. Dos vanos pre-
sentan la descrita estructura de arco de descarga con un dintel
sobre canes, abriéndose en sus muros sur y este. El primero,
claramente encastrado en el paramento original y tallado
en piedra nueva, debid ser realizado durante la restauracién
de Francisco Pons-Sorolla, presentando la particularidad de
servir como soporte al epigrafe del obispo Diego, ubicado
en su dintel y trasladado aqui por Jestis Ferro Couselo, desde
su emplazamiento original en la fachada este del edificio, en
la actual calle de Herndn Cortés. El texto del epigrafe reza:
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Inscripcion de 1131

ERA : M : C: LXVIII : ETQT : Il : NS :
NB : D : Il AVRIENVM: AEPS:

(En la era de 1169 —afio 1131—, siendo el dfa cuarto de
las nonas de noviembre. Diego Segundo, obispo de los oren-
sanos). La segunda puerta comunica el salén con la cocina,
seglin veremos posible obra del siglo Xvi, en una muestra
evidente de la prolongacién de la forma de realizacién de
vanos, presentando la tipica estructura descrita. Por tltimo,
un tercer vano comunica el salén con la actual solana que se
adosa a su costado meridional. A pesar de ser un simple hue-
co adintelado hacia el interior de la sala, al exterior presenta
un arco de descarga y un dintel monolitico. Aunque ambas
cuestiones podrian atribuir a dicha puerta una ascendencia
medieval, aunque no puedan ser consideradas prueba taxativa
debido a las descritas remodelaciones y a la falta de légica
que se desprende de un vano de cierre, abierto a lo que en la
Edad Media era el exterior del edificio.

Como prolongacién de la sala previa, la cocina es un
habitaculo de planta trapezoidal, cuyo muro occidental se
corresponde con la fachada exterior del salén hacia oriente,
compuesto por grandes sillares. Por el contrario, los paramen-
tos restantes oscilan entre el aparejo mixto de sillar y sillarejo
del pafo norte, la reutilizacién de la cerca del palacio en el
muro oriental —limitrofe con la actual calle Hernan Cortés—y
los posteriores y muy restaurados bloques del paramento sur.
En cuanto al mobiliario interior, al muro este se adosa el ho-
gar, compuesto por una campana sobre dos gruesas columnas
de orden dérico y, en el muro meridional, se sitda un pozo,
con un brocal cuadrangular de fébrica contemporanea, ado-
sado a un arco de medio punto doblado en el muro. Hacia el
exterior puede verse sobresalir la moderna chimenea tronco
piramidal, con un remate de pequefias pirdmides coronadas
por bolas, dentro de la tradicién arquitecténica palaciega
galaica, como la cercana casona de Celeiros. De hecho, el
amueblamiento de todo este espacio debe ser considerado
parte de un proyecto museogréfico de corte regionalista, que
destacaba los valores tradicionales del inmueble.

El piso alto de este pabell6n solo conserva los tres vanos
originales que iluminan su interior desde el lado norte del
edificio y la cornisa, formada por una linea de bolas sobre
canecillos geométricos, habiéndose modificado por completo
su estructura interna, de la que solo podemos suponer que
estuvo cubierta por una armadura. En cuanto a las ventanas,
estas son huecos geminados rematados por arcos de descarga
en medio punto que, en su mayor parte reconstruidos, aun
conservan un remate de bolas en la ventana mas occidental
del pabellén longitudinal y en las dos del cuerpo transversal.
En lo que respecta a los arcos internos, se trata de parejas
compuestas por la unién de dos arcos menores recorridos
por molduras, que apoyan en el centro sobre columnas con
capiteles de hojas gruesas rematadas en volutas, muy simi-
lares a las descritas en las ventanas del piso bajo. Sobre las
enjutas de unién entre los dos vanos y entre los dos arquillos
que conforman cada uno de estos, aparecen talladas rosetas,
de cuatro —las menores— u ocho pétalos —las centrales—. La
ventana mas oriental del conjunto fue rehecha durante la res-
tauracién de Pons-Sorolla, aunque tomando como base una
ventana previa en muy mal estado de conservacién, segin
testimonios de la época.

En cuanto al pabellén que corre con eje Norte-Sur, su
interior ha perdido por completo la configuracién original, al
recibir en su extremo sur una gran escalera que comunica con
el piso superior del edificio anterior, oficinas, otra escalera
que conduce a la actual biblioteca del Museo y una zona de
transito, durante la remodelacién del siglo xx. De la obra pri-
migenia restan Gnicamente los muros perimetrales, la cornisa
de idéntica factura a la descrita para el cuerpo longitudinal y
dos ventanas en el piso alto, con la misma composicién gemi-
nada y decoracién de rosetas y bolas. Junto a esto, en su zona
de unién con la nave longitudinal y hasta la pasada década
atn era perceptible la continuidad de la linea de imposta que
recorre la zona del arranque de los arcos en las cinco ventanas
de aquella. La imposta aparecfa en un fragmento de muro en
el que se habian levantado las placas pétreas que lo cubrian,
lo cual refrendaba la posibilidad de que todo el paramento



exterior de este pabellén hubiera sido reengrosado o chapado
en algin momento de la historia del edificio, desapareciendo
una serie de ventanas similares a las del pabellén longitudinal,
que asegurarian la pareja construccién de ambos edificios. Es-
ta hipdtesis se vio confirmada durante la tGltima restauracién
del conjunto, que sacé a la luz los vestigios de una segunda
galeria idéntica a la del vecino salén, y que habfan quedado
ocultos bajo el chapado murario moderno. El descubrimien-
to pone de manifiesto, ademés, la polifuncionalidad de dos
grandes salones, en los que debié concentrarse el grueso de
las actividades del prelado auriense, organizados en espacios
didfanos que se iban compartimentando con planchas de
madera o cortinajes, a medida que la creacién de espacios
nuevos y de formatos diferentes se hacfa necesaria.

El muro exterior norte del conjunto de ambos pabello-
nes se conserva parcialmente, haciendo dngulo con la barroca
entrada a la iglesia de Santa Marfa Nai. Se trata de una estre-
cha fachada, embutida entre restos de época posterior y con
su estructura muraria y disposicién de vanos muy alteradas,
mostrando tnicamente dos ventanillos que parecen ser ori-
ginales en lo que debié ser su piso superior. Se trata de los
habituales huecos adintelados sobre mochetas, solo que aqui
son mds estrechos debido a su condicién de ventanas. Un ter-
cer cuerpo, hoy ocupado por el Arquivo Histérico Provincial,
ha sido datado en fechas cercanas a los edificios descritos y
con la funcionalidad de refectorio del palacio. Se compon-
dria por otras dos plantas de similar factura, de cuya altura
conservamos como Unico vestigio un pequefio fragmento de
cornisa decorada con bolas sobre canecillos —visible desde el
patio sur del palacio—, mientras que de sus muros originales
no se preserva elemento alguno tras la reforma renacentista
que se llevé a cabo en el mismo. Respecto a la cocina ori-
ginal del edificio, podemos suponer que se hallé cercana al
refectorio, es decir, en la zona oriental de dicho pabellén. De
hecho, en las salas que hoy funcionan como depésito de los
fondos del Arquivo Histérico de Orense, se conservan varias
puertas y la estructura muraria de un edificio que podria
haber realizado estas funciones. Se trata de una sala situada
a una cota estratigrafica méas baja que el resto del conjunto,
compartimentada en dos por un panderete y que se sitta al
Este, entre el considerado pabellén del refectorio y la cerca
oriental del conjunto. Tiene acceso desde el zagudn que se
abre en la zona sureste, desde el que también se tenfa acceso
a la torre dos Brancos. Ambas puertas se realizaron en piedra,
siguiendo el consabido esquema de dinteles sobre mochetas.
Ademids, esta zona cuenta con un ingreso cegado en su muro
este, posible entrada desde la calle, y unas credencias abiertas
en los muros y la apertura en estos de un canal de agua, que
se corresponde con el pozo existente en el muro meridional
de la moderna cocina.

De la bodega del palacio sabemos que se hallaba en las
inmediaciones de la cerca que cerraba los corrales al Sur del
conjunto hacia la rda dos Brancos, segtin revela un docu-
mento de venta de casas en 1275, situdndola en la calle que
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Cocina

conducia hacia las Burgas: ...retro apothecam episcopi, in venella que
tendit de canis fonea ad burganam.

Se ha propuesto que el edificio hoy adosado al costado
meridional de la iglesia de Santa Marfa la Madre también
pertenecié a la obra original. Dicha afirmacién se apoya en
el aspecto del pafio murario de este pabellén, visible desde
el patio del palacio, en cuya zona baja se pueden ver una
serie de sillares irregulares, que debieron ser reutilizados de
obras previas —probablemente la torre beate Martini— durante
la construccién del cuerpo adosado a Santa Marfa en el siglo
xviil. Sin embargo, dicha hipétesis puede ser cuestionada, en
primer lugar, por la cornisa que recorre la linea de tejados de
este edificio, idéntica a la de la obra dieciochesca de Santa
Marfa la Madre. Ademds, desde un punto de vista docu-
mental, el contrato para la reconstruccién de dicha iglesia
especifica: "Que a la parte del Palacio del Sefior Obispo, se
ha de correr una pared y formar un cuarto desde el crucero
de dicha iglesia para aquella parte, hasta encontrar con el
cuarto de la escribania y tendré la pared de grueso una baray
de alto ocho baras y en ella se han de dar en lo alto y bajo las
ventanas y puertas que parecieren convenientes a los dichos
sefiores diputados para la comodidad de la habitacién, asf de
lo alto como de lo bajo y esta pared serd de mamposterfa”.
Del mismo modo, en dicho documento se especifica: “la
obligacién de cerrar la pared de la cércel después de demoli-
da la torre y hacer el postigo en lo que quedare arrimado al
crucero, para el servicio del Palacio”, lo cual parece volver a
incidir en la reconstruccién de la cerca exterior del palacio y
en la reedificacién tardfa de este cuerpo. Segiin veremos més
adelante, para la construccién de Santa Marfa se eliminé una
de las torres defensivas angulares insertas en la cerca de la
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residencia episcopal. Tanto a este baluarte como a la propia
iglesia medieval de Santa Marfa podrian haber pertenecido
los sillares que, ademds, debfan ser reutilizados en la nueva
obra, segin las clausulas del contrato: “Que se ha de dar a
los dichos maestros toda la piedra que tuvese la dicha Iglesia,
como también la de la torre de la carcel que estd inmediata
aelld”.

A tenor de ambos testimonios, el supuesto pabellén
norte no existié nunca, tratindose en realidad de una suerte
de patio del que Santa Maria la Madre era uno de sus limites,
como claro acceso directo al templo desde las dependencias
del prelado. Del mismo modo, el edificio que limita el patio
por su vertiente Este es también de factura moderna, como
demuestran las mismas cornisas, a pesar de que los grandes
sillares de su zona inferior parezcan ser vestigios de su anti-
giiedad. Este se construyé absorbiendo parte de la cerca del
palacio que delimitaba dicho patio con la calle Hernédn Cor-
tés, donde actualmente atin pueden verse parte de los restos
originales de aquella.

En época algo posterior se afiadié un cuarto pabellén
que discurria en direccién Este-Oeste, unido al cuerpo
Norte-Sur y cuyo exterior occidental, a pesar de las modifi-
caciones y apertura de huecos en fechas posteriores, atin se
distingue en la actual fachada del palacio a la calle del obispo
Carrascosa. Se trata de un edificio con su fachada septentrio-
nal muy modificada por las remodelaciones dieciochescas y la
instalacién del Museo en el siglo XX. Su interior se fragmenté
por medio de paneles y en sus muros se abrieron hornacinas
con destino a la exposicién de los fondos. No sabemos a qué
altura conclufa hacia occidente, ya que el grosor de muros
en esta zona parece indicar que sus dimensiones eran mucho
menores a lo hoy visible, mas también podriamos barajar
la posibilidad de que sus muros fueran cepillados en época
moderna. Aun asi, todavia conserva una puerta abierta en
su muro norte —hoy embebida en una obra posterior—, com-
puesta por un arco de descarga en medio punto y un acceso
adintelado, mediante una pieza monolitica también de traza
semicircular. Esta presenta una interesante solucién cons-
tructiva, en la que las dovelas desde las que arranca el arco
de descarga estan talladas en el mismo bloque monolitico
que actda como dintel, funcionando a modo de segmentos
de enlace entre el timpano y el muro del edificio. Esta solu-
cién también aparece, por ejemplo, en la portada norte del
crucero de la abacial de Oseira, datable hacia 1200 y, como
veremos, permite afinar la cronologfa de las obras en el pa-
lacio episcopal de Ourense. Junto a la puerta, también son
visibles algunos de los contrafuertes originales —afeitados en
la zona occidental—, que en el remate superior del pabellén
aparecen unidos por arcos de medio punto, segtn se puede
observar en el segundo piso del Museo. Este detalle, puesto
en relacién con la idéntica solucién en los contrafuertes de
las naves de la catedral, ha permitido adscribir la obra al siglo
Xl y, en concreto, al obispado de Lorenzo (1218-11248),
prelado al que su contemporéneo Lucas de Tui atribuia haber

realizado obras de ampliacién tanto en la catedral como en el
palacio episcopal: Regula Iuris Laurentius Auriensis Pontifex, eiusdem
Ecclesiam et Episcopium quadros lapidibus fabricant.

Por dltimo, la construccién de la llamada torre de Santa
Marfa en el muro norte de este pabellén ha sido datada en
el siglo xiv. Forma un cubo destacado en la actual fachada
norte del inmueble, visible tanto en planta como en alzado.
Su estructura fue profundamente restaurada durante la inter-
vencién de Pons-Sorolla, quien cambié de lugar la ventana
gbtica hoy visible en su muro septentrional, desde su real
emplazamiento en el pafio occidental de la misma. Se trata de
un vano dividido en dos huecos bilobulados de molduracién
aristada, separados por un mainel y con un pequefio tetral-
bulo entre sus enjutas. Del mismo modo, rematé el edificio
con una cornisa de canes y bolas, a imitacién de los pabello-
nes principales, y recrecié su estructura en aproximadamente
un metro, hecho destacado en el cambio del tipo de piedra
de las zonas altas.

LA ESTRUCTURA FORTIFICADA DEL PALACIO

El palacio poseyé una poderosa infraestructura defen-
siva a la que nos hemos referido en varias ocasiones y que
circundaba todo su perimetro exterior —las actuales calles de
Santa Marfa (Norte), Herndn Cortés (Este), Bailén (Sur) y
Barreira (Oeste)—, a su vez jalonado por una serie de torres
y que dejaba una amplia superficie rodeando los edificios
de residencia, destinada a huertos y corrales —curral. Que la
simple denominacién de pazo, curral e torres del palacio ya lle-
va implicita una fuerte significaciéon militar parece evidente.
Los documentos del siglo xiv revelan ciertos aspectos que
conducen a entender el palacio, o al menos su estructura ex-
terior, como una entidad defensiva que, en ocasiones, debfa
hallarse en manos de laicos. A modo de ejemplo, al igual que
se documenta en la catedral, existié un tenente del palacio,
encargado del edificio y posiblemente de su cerca y paso de
ronda, que aparece en 1301 responsabilizdndose del mismo:
Ferndn Pérez, sirviente del obispo don Pedro e teedor do seu curral. En
1366, el escudero del conde de Lemos Fernando de Castro
—adelantado de los reinos de Galicia, Le6n y Asturias— hacia
homenaje a manos de dicho conde para que tefia e garde as torres e
curral d'Ourens que son moradas d'obispo d'Oureus, ante las compaiias
do reyno ou de fora do reyno e querendo cercar ou cercaren o dito curral e
torres. En tal situacién, el escudero hizo llamamiento de ayuda
al deédn auriense Gil y al Concejo de la ciudad.

En la actualidad restan algunos vestigios del baluarte que
rodeaba el conjunto de la residencia episcopal. Comenzando
desde el dngulo noreste del conjunto, adyacente a la desapa-
recida iglesia prerromanica de Santa Marfa la Madre, se le-
vantaba una torre que conocemos por la documentacién de la
obra barroca del templo y que se ha identificado con la torre
beate Martini o torre vella, citada en otros registros diplomaticos.
A pesar de algin testimonio en este sentido, la torre nunca
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pudo hallarse exenta, debido a la ya sefialada existencia de la
cerca episcopal, que conectaba toda la estructura defensiva
del palacio. Asi, la torre en cuestién se hallaba inserta dentro
de la cerca que rodeaba el conjunto y, ademds, probablemen-
te adosada a la vieja iglesia de Santa Marfa la Madre, segtn se
desprende de los planos realizados en el siglo xvi. Segtn Juan
Mufioz de la Cueva, que atn pudo verla, la torre fue edifica-
da por Diego Il Velasco, siendo “fuerte y magnifica, que ha
servido de cércel eclesidstica, hasta que en estos afios se abrié
otra carcel nueva; y la piedra de dicha Torre se aplicé a la
hermosa iglesia de Santa Marfa la Madre, con que extendié la
fabrica y ocupé todo el sitio que antes tenfa la torre”. Quizés
el epigrafe localizado por Vazquez Nfez hacia 1900 en la
calle Hernan Cortés perteneciera a la demolida torre, siendo
reutilizado en la pareja adecuacién de la cerca del palacio
en esta zona. En cualquier caso, el baluarte fue parcialmente
demolido con la obra de la iglesia barroca de Santa Marfa
la Madre —"demoler la dicha obra de la Iglesia vieja, torre y
casas’—, ocupando su lugar el transepto sur del nuevo templo,
segtin sefiala el contrato de su construccién y en cuyo muro
meridional atdn se pueden ver los restos de sillares pertene-
cientes a la fébrica de este elemento defensivo, reutilizados
en la nueva iglesia.

Prosiguiendo por la cerca oriental a modo de paso de
ronda, esta unfa la torre de San Martin con la ya citada torre
dos Brancos —hoy parte del Archivo Histérico Provincial—,
situada en el dngulo sureste del conjunto y que recibié su
nombre de la ubicacién de los bancos destinados a la venta
de carne y pescado en la vecina calle. De este torreén con-
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servamos parte de su estructura, con una puerta siguiendo la
habitual disposicién en arco de descarga de medio punto y
dintel y una saetera en su paramento superior, que se abre a
un zaguéan desde el cual, a través de puertas medievales, se
entra al norte en la posible cocina medieval del inmueble y al
sur, en el interior de la torre.

Descendiendo por la actual calle Bailén —la medieval
rida dos Brancos—, hallamos los restos de otra torre mds,
desmochada y de la que solo resta su parte baja, con gran-
des bloques de canterfa y a la que se adosan a ambos lados
este y oeste las edificaciones modernas de palacio y el pér-
tico construido durante el episcopado de Florencio Cervifio
(1922-1941), siguiendo parcialmente un desestimado y mds
ambicioso proyecto del arquitecto Daniel Vazquez. La cerca
continuaba cruzando la posterior calle del obispo Carrasco-
sa, hasta la actual ubicacién del Ayuntamiento de la ciudad,
donde giraba hacia el norte. En esta zona se localizaban dos
o tres torres que Olga Gallego identificé con las torres do
curral, por su proximidad a la zona de corrales y huertos del
palacio, segtin se extrae de la documentacién de las revueltas
Irmandifias y del ya aludido pleito del curral. No deja de ser
irénico que el Concejo eligiera como emplazamiento urbano
de su institucién la parcela del palacio arrebatada al obispo,
antiguo sefior de la ciudad. Una de ellas hacfa dngulo entre
los Brancos y la actual Barreira, mientras otra se situaba frente
al cuarto pabellén, donde se hallaba una puerta de ingreso al
conjunto, aneja a las viviendas del personal de servicios de
palacio, y que cerraba el perimetro de los pazos, torres e curral.
_.una casa enna ria da Barreira, tras as casas e curral do bispo. Esta
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zona fue la més castigada durante la revuelta historia social
auriense del siglo Xxv. Légicamente la situacién privilegiada
tanto del palacio como de la catedral, en tanto en cuanto
fueron construidos como auténticas fortalezas, favorecié la
toma de estas y el encastillamiento en su interior de los mis-
mos prelados, dignidades capitulares, personas del concejo y
nobles de la ciudad. Por fin, durante el enfrentamiento entre
los condes de Lemos y Benavente, el segundo destruyé buena
parte de la estructura defensiva occidental, perdiéndose su
utilidad y aprovechédndose una de sus torres como Cércel de
la Corona hasta el siglo xvii.

PROCESO CONSTRUCTIVO

En cuanto a su cronologia edificatoria, Jests Ferro Cou-
selo daté el pabellén central y su galeria de arcos en el piso
bajo como obra de Diego Ill Velasco (1100-1132), segtn la
inscripcién que se hallaba encastrada en uno de los muros
del palacio con la fecha de 1131. Por extensién, esta crono-

Portada romdnica clausurada

logia afectarfa al pabellén contiguo en el que se descubrié la
arquerfa hermana a la que ya conocfamos. Las caracteristicas
formales de ambas arquerfas que, segtin veremos, la ubicarfan
temporalmente por lo menos a partir de los afios centrales del
siglo X1, me hacen dudar de tal atribucién y, por lo tanto, de
que podamos considerar algtin elemento de la fabrica conser-
vada como realizado antes de la fecha propuesta. Juan Mufioz
de la Cueva también databa la perdida torre junto a Santa Ma-
ria la Madre como obra de don Diego Velasco. Por otro lado,
se ha seflalado la posible construccién coetdnea de los tres
pabellones centrales del edificio, compuestos por el aludido
cuerpo con arquerias, el que junto a este corre en direccién
Norte-Sur y el situado en la zona meridional del primero, con
uso de refectorio. Parece claro que, efectivamente, y en razén
de los puntos de unién entre los tres y los restos de cornisas o
ventanas, la edificacién pudo ser pareja, pero l6gicamente en-
marcada en un periodo de tiempo abierto, como corresponde
a un complejo arquitecténico de tres pabellones de dos pisos.
Francisco Farifia ha apuntado como fechas posibles los epis-
copados de Pedro Il de Sahagtin (1157-1169) o de Alfonso



(1174-1213). A mi parecer y siguiendo criterios estilisticos,
debemos establecer una clara relacién entre los restos escul-
téricos de las arquerias del piso bajo, con la escultura monu-
mental de origen borgofién, nexos que se hacen mucho mas
evidentes en las ventanas del piso alto. La decoracién en las
enjutas de los pares de arcos con rosetas de amplios y carno-
sos pétalos y la forma de los capiteles, lisos y tinicamente de-
corados en su zona superior con una gruesa voluta, plantean
indudables concomitancias con los ejemplos de arquitectura
civil conservados en la ciudad de Cluny, donde hallamos la
misma solucién compositiva y escultérica en las ventanas y
en las caracteristicas claire-voies, que recorren el piso noble de
las casas y palacios de la villa monéstica. Esta filiacién permite
otorgarles un marco cronolégico-constructivo mdas detallado,
cercano al afo 1200, en consonancia a los timpanos a los que
aludfamos lineas arriba. A partir de estas fechas, reformas se-
mejantes se difundieron en Castilla y Galicia, como demues-
tran ejemplos compostelanos.

Al obispo Lorenzo (1218-11248) se le atribuye la edi-
ficacién del pabellén occidental —que después fue destinado
a bodega—, debido a sus similitudes formales con la catedral,
en este momento en construccién, donde al igual que en este
edificio los contrafuertes se unen en su zona superior me-
diante arcos. Por fin, segtin Ferndndez Alonso, Pedro Yéfiez
de Novoa (1286-11308) también realizé transformaciones en
el palacio, pero ignoramos su posible entidad en virtud de lo
hoy conservado.

De aqui y hasta la venta y transformacién en Museo con
la consiguiente intervencién restauradora de Francisco Pons-
Sorolla, el palacio continué su evolucién en tanto que pieza
de arquitectura residencial. Entre los siglos Xv y Xvi se adosé
una solana al pabellén Este-Oeste de la estructura original.
El ya citado enfrentamiento entre los condes de Lemos y
Benavente también afecté al palacio, en el que se debieron
realizar obras de restauracion hacia 1515, fecha en que el
Conde de Benavente se comprometia a solventar los dafios
ocasionados durante la contienda en la catedral y palacio
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episcopal. En pleno siglo xvi se produjo un gran proceso
legal que afecté a la fdbrica palaciega, el denominado pleito del
curral. Durante casi un siglo, el concejo de la ciudad disputé
con la institucién episcopal la anexién de la zona occidental
del palacio con su muralla, limitrofe con la plaza del Campo,
que luego se convirtié en plaza mayor. Ya en el siglo xvi, el
palacio sufrié un incendio que, al parecer, afecté a todo el
inmueble. Por fin, en la siguiente centuria se reconstruyé en
léxico barroco la iglesia episcopal de Santa Maria la Madre.
Esta obra supuso la destruccién de la torre del palacio que se
hallaba adosada a dicha iglesia, edificando también el actual
pabellén de la residencia episcopal lindante con la fébrica
dieciochesca del templo y cerrando el antiguo patio formado
por los pabellones medievales.

Texto: ECS - Fotos: ING
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Museo Arqueoléxico Provincial

N SU ORIGEN EL EDIFICIO donde posee su sede el actual
museo cumplia la funcién de Palacio Episcopal, comen-
zado a construir en el primer tercio del siglo xi por el
obispo Diego Il (1100-1132). Parte de su ntcleo original se
conserva alrededor del claustro, ya que a lo largo de los siglos
fue sufriendo diversas reformas, afiadiéndose a la construc-
cién primitiva elementos géticos, renacentistas y barrocos.
Teniendo en cuenta su condicién de edifico singular,
fue declarado monumento histérico-artistico por Decreto
de 3 de junio de 1931y, en 1951, fue adquirido para alber-
gar la sede del Museo Arqueoléxico Provincial de Ourense.

Desde hace algo mas de una década permanece cerrado por
reformas; sin embargo, sus piezas més significativas pueden
verse en una sala temporal de exposiciones, dispuesta para tal
efecto en un espacio habilitado en el antiguo Convento de
San Francisco.

CAPITEL CON DECORACION ZOOMORFICA

Procedencia: iglesia de Santo Tomé de Maside (Maside)
Material: granito
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Dimensiones: 40 x 56 x 35 cm
Cronologifa: ca. 1170-1180

Este capitel figura en la relacién de objetos adquiridos
para el museo por la Comisién de Monumentos Histéricos
y Artisticos de Ourense en un inventario publicado ya en
1896. Segin consta en él, la pieza fue regalada por el cura
pérroco de Maside, José Alvarez, y los estudios efectuados lo
atribuyen a la iglesia de Santo Tomé.

Se trata de una pieza de granito de unas dimensiones
notables (40 x 56 x 35 cm), bien labrada, que se decoré con
la representacién de tres grifos. Presenta restos de quemado
como consecuencia del incendio que se produjo en el afio
1927 en las salas de exposicién del Museo de la Comisién de
Monumentos, antecesoras del actual museo.

Estos animales fantdsticos ocupan cada una de las tres
caras visibles del capitel entrego. Cada uno de los grifos
presenta un cuello estilizado y vuelve su cabeza hacia atrés
en actitud de picotear el plumaje de sus alas. Las patas y
las garras de los grifos cubren parcialmente el collarino liso
del capitel que carece tanto de cimacio como de &baco.
La habilidad del escultor se manifiesta en el tratamiento
minucioso de los detalles como las plumas y los espolones
de las patas delanteras, las garras de leén de las traseras y la
cola que pasa por encima de sus lomos. Originariamente la
pieza poseyd una policromia que se ha perdido con el paso
del tiempo, aunque se conservan restos de pintura de color
blanco y rojo.

Esta escena ocupa toda la cesta tronco-piramidal del
capitel y refleja una de las caracteristicas singulares de la
escultura de la época: la aplicacién de la denominada ley

Capitel con decoracion zoomdrfica

del marco, es decir, la adaptacién de las figuras esculpidas al
espacio de un elemento arquitecténico.

Como se ha descrito, el grifo es un animal hibrido,
basado en el dguila (reina de las aves) y el leén (rey de los
animales terrestres) que pertenece al mundo fantdstico de la
Edad Media. Este monstruo fabuloso ya aparece descrito por
diversos autores de la antigiiedad clésica, entre los cuales po-
demos citar a Herodoto, Eliano, Ctesias, Plinio el Viejo o San
Isidoro de Sevilla, quienes hacen alusién a su procedencia
de las culturas caldea, persa y asiria. Sin embargo no deja de
resultar extrafio que sobre un animal tan significativo y do-
cumentado como este los bestiarios medievales, en general,
proporcionen una informacién exigua.

Entre las ligeras variantes compositivas de los grifos,
aquella que los muestra con cabeza y alas de 4dguila y cuerpo
de ledn serd la mas abundante en la plastica roménica. Te-
niendo en cuenta la agudeza visual del 4dguila y la descomunal
fuerza del leén, dentro del caracter simbdlico y moralizante
que se otorga a estas representaciones, el grifo muestra una
actitud vigilante y, por ello, los lugares del templo destinados
a su ubicacién seran los capiteles de las portadas y de los arcos
triunfales de acceso a la cabecera con una finalidad obvia: la
proteccién desde la altura del espacio sagrado. Al mezclarse
en el grifo la naturaleza terrestre (humana) y la celeste (divi-
na), en determinados momentos del cristianismo fue conside-
rado como el simbolo de Jesucristo y de la sabiduria. Sin em-
bargo, en otros casos se identificé con él la personificacién del
demonio. En este Gltimo caso aparece representado atacando
con fiereza y crueldad a otros animales. En el bestiario Val-
dense la doble naturaleza del grifo supone una manifestacién
positiva de dos seres que figuran entre los reyes de la creacién,
razén por la cual su vinculacién con Cristo se vuelve patente.

En Galicia representaciones del grifo las encontramos en
todas las provincias, pudiendo mencionar a modo de ejemplo
las de la Catedral de Santiago de Compostela (A Corufia),
la iglesia de Santiago de Breixa (Pontevedra) o la iglesia de
San Salvador de Vilar de Donas (Lugo). Ya en territorio de
la provincia de Ourense, podemos admirar otras excelentes
escenas en los templos de Santa Comba do Trevoedo y de
Santo Tomé, ambos en el municipio de Maside. En territo-
rios de otras comunidades auténomas como Castilla y Ledn,
Cantabria, Asturias, Navarra, Catalufia, Castilla-La Mancha o
Aragén, su presencia también se manifiesta con frecuencia en
los recintos religiosos.

El capitel figura en los fondos del museo con el nimero
de inventario 21.

Teniendo en cuenta los conocimientos actuales que se
tienen de la iglesia de Santo Tomé, los investigadores han
propuesto una cronologia dentro del dGltimo tercio del siglo xi.
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VIRCEN ENTRONIZADA

Procedencia: iglesia de Nuestra Sefiora del Refugio de
Compostilla (Ponferrada, Ledn)

Material: madera policromada

Dimensiones: 70 x 23 cm

Cronologfa: dltimo tercio del siglo xii

Esta Virgen entronizada se conserva en el museo desde
comienzos del siglo xX, a donde llegé como consecuencia de la
labor de recuperacién del patrimonio desarrollada por la Co-
misién de Monumentos Histéricos y Artisticos de Ourense.

Compostilla se encuentra enclavada en la comarca leo-
nesa de El Bierzo y figuraba como punto de transito de una
de las muchas rutas que los peregrinos utilizaban para llegar
a Santiago de Compostela. Segtn las noticias de eruditos de
la época, como el Padre Flérez, esta localidad era de vital
importancia para proceder a cruzar los rios Sil y Boeza hasta
que, a finales del siglo x1x, el obispo Osmundo manda cons-
truir el puente que da nombre a la localidad de Ponferrada.
Durante la época de auge de las peregrinaciones en la Edad
Media se levantaron muchas ermitas en las proximidades de
las rutas que se dirigfan a la localidad compostelana y, proba-
blemente, en Compostilla, lugar de procedencia de esta pie-
za, se levantara una en la cual los fieles prestaban su devocién
a la imagen de Nuestra Sefiora del Refugio.

La imagen est4 tallada en madera y estd policromada.
Dentro de este tipo de estatuaria, sin ningin género de
dudas, los temas escultéricos més extendidos corresponden
a Ciristo crucificado y a la Virgen entronizada con el Nifio,
ya que su presencia era obligada en todas las iglesias de la
época. Este tltimo modelo iconogréfico surge a comienzos
de la Edad Media y también se conoce con el nombre de
Theotékos o Panaia Nikopaia y, ademds, constituye el tipo de la
Sedes Sapientiae (el trono de la sabidurfa). Esta representacién
se vincula con las imdgenes de los iconos bizantinos debido
a su hieratismo y a su concepcién para ser observada por el
espectador desde un punto de vista frontal. Estas caracteris-
ticas, junto con la rigidez en la simetria y la mirada ausente,
confieren a la imagen mariana una expresién solemne que
refleja frialdad y distanciamiento.

Las maderas utilizadas en este tipo de esculturas suelen
proceder de los drboles autéctonos y, de este modo, encon-
tramos tallas en las cuales como materia prima se utilizaron
el castafio, el pino, el tilo o el roble. Como ocurre con la
imagen de Compostilla, la parte frontal esculpida se recubria
con una tela y una capa de estuco con la finalidad de obtener
una superficie lisa que facilitara su policromia utilizando la
técnica del temple.

Esta talla tiene un tamafio pequefio, con unas dimensio-
nes de 70 x 23 cm, lo cual facilitaba su traslado en caso de
necesidad para otros actos litlrgicos (procesiones, represen-
taciones religiosas, etc.) y estaba destinada a ser expuesta en
un altar.
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Virgen entronizada

La escultura estd incompleta pero, al corresponder a
un arquetipo, resulta facil saber cémo era en su origen. La
Virgen se encuentra sentada en un trono sin respaldo v,
en su regazo, sostendrfa al Nifio, cuya huella se conserva,
también con un gesto grave y mostrando una actitud hiera-
tica. En esta ocasion no se han conservado los brazos de la
Madre de Dios aunque, como suele ser habitual en este tipo
de composiciones, uno de ellos, en este caso el derecho, se
apoyaria sobre el hombro del Nifio, mientras que el izquierdo
se colocarfa en dngulo recto separado de su cuerpo, simulan-
do el reposabrazos del trono. La representacién figurativa
habitual de Jests en estos casos lo presenta con rostro de
adulto, bendiciendo con una mano y sujetando con la otra el
libro de los Siete Sellos o la esfera como simbolo de poder y
eternidad, acentuado también por su hieratismo. En este tipo
de escultura exenta se utiliza una composicién cerrada, de
volimenes geométricos reforzados por el empleo de la linea
recta, que expresa la aplicacién de un modelo prefijado y
estandarizado. La parte posterior del grupo no se tallé en su
momento, lo cual nos indica su colocacién en una hornacina
fijada a un muro.
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Por su parte, la Virgen va tocada con un velo que dibuja
un zigzag en su caida y con una corona real, como muestra de
su dignidad. Sus ropajes consisten en una ttinica y un manto
decorados con rombos y bordes delimitados por una linea ne-
gra, detalle que trae reminiscencias de las representaciones en
las pinturas y miniaturas de la época. La vestimenta conserva
los colores originales rojo y azul.

Las caracteristicas plasticas de esta talla nos muestran
una obra producto de un taller modesto, aunque también
se conoce, en este perfodo, la existencia de suntuosos aca-
bados en los cuales se constata el empleo de incrustaciones
de piedras semipreciosas o esmaltes, asi como la apertura de
una hornacina en la parte posterior del conjunto escultérico
destinada a guardar reliquias en su interior

En determinados casos, estas figuras cumplian la funcién
de sustituir el papel de madres de las divinidades utilizado en
numerosos cultos regionales, contribuyendo con ello a la ex-
pansién del cristianismo mediante un proceso de sincretismo
religioso. Por otro lado, gracias a la influencia de los cister-
cienses y los premostratenses, la devocién mariana alcanza
un auge inusitado a lo largo del siglo xii.

En Galicia este tipo de representaciones, hasta la fecha,
han sido escasamente identificadas, siendo alguna de las més
citadas la Virgen de Carboeiro, conservada en la parroquia
de Saidres (Silleda, Pontevedra) o la de Ferreira de Pantén
(Pantén, Lugo).

La datacién propuesta por los especialistas para la Vir-
gen de Nuestra Sefiora de Compostilla se sitta en el dltimo
tercio del siglo Xil.

Esta escultura figura en los fondos del museo con el nu-
mero de inventario 286.
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CRISTO N° 1

Autor: taller de Limoges

Procedencia: desconocida

Material: cobre sobredorado y esmaltado
Dimensiones: 22,5 x 11,5 cm
Cronologfa: tercer cuarto del siglo xin

Esta imagen de Cristo crucificado pertenece a la tipolo-
gfa de cuatro clavos (uno para cada extremidad).

La pieza mide 22,5 cm de altura y 11,5 cm de anchura.
Su proceso de fabricacién fue realizado mediante la técnica
de fundicién a base de la utilizacién de una ldmina de cobre
sobredorado —que hoy se encuentra parcialmente perdida—
para evitar el proceso de oxidacién y el empleo de esmalte,
utilizando la técnica champlevé. A pesar de la aplicacién de una

Cristo ne 1

técnica caracteristica de los productos de Limoges, resulta
dificil otorgar con certeza un origen lemosin a un objeto tan
pequefio, siendo més probable su fabricacién en uno de los
muchos talleres menores de orfebreria que operaban en la
Peninsula.

Entre los elementos esenciales de este esquema com-
positivo se incluyen la cabeza ligeramente ladeada hacia su
derecha y tocada con la corona real que otorga a la figura
un cardcter mayestatico, mostrando a Cristo como Rey
triunfante, alejado de cualquier tipo de sufrimiento, con la
cabeza ligeramente inclinada hacia su lado derecho. La figura
aparece cubierta con un pafio de pureza (perizonium), tratada
muy esquematicamente, que conserva restos de esmalte de
color azul. Sus pies descansan sobre una peana (suppedaneum).
La actual corona es consecuencia de un afiadido posterior.

En esta bella composicién, caracteristica de la estética
romdnica, se utilizé la técnica de la incisiéon para remarcar
las partes del torso desnudo como las costillas, el térax o la
zona umbilical. En el caso de la corona, la barba, el pelo, el
cinturén y el pafio de pureza se recurrié al puntilleado como
sencillo elemento decorativo

Piezas similares se encuentran en diversos museos de la
Peninsula Ibérica. De este modo, por citar un ejemplo, puede



hacerse referencia a un Cristo muy parecido, procedente de
"El Castellar” (Villajimena, Palencia), actualmente conserva-
do en el Museo de Palencia.

Las caracteristicas de la pieza parecen indicar que, des-
pués de su fabricacién, estuvo destinada a permanecer fijada
en una cruz de altar aunque, si tenemos en cuenta sus redu-
cidas dimensiones, tampoco podemos descartar que pudiera
decorar la tapa de un evangeliario. La manufactura tosca
de este aplique, junto a otros tres conservados en el mismo
museo, lo distancia de la calidad de otras piezas procedentes
de Limoges. Este motivo induce a pensar en una obra tardia,
muy industrializada y con unos tipos y formas mus repetitivos
destinados, con probabilidad, para una clientela més local.

Este objeto se podria datar en algtin momento del tercer
cuarto del siglo X1, no pudiéndose realizar una mayor preci-
sion como consecuencia de la falta de datos.

Seglin una noticia proporcionada por J. Villa-Amil y
Castro, esta pieza formé parte de la “Exposicién de Arqueo-
logfa Sagrada de Lugo" que tuvo lugar en 1896. Ingresé en
la coleccién del museo como consecuencia de una donacién
efectuada por Benito Ferndndez Alonso, miembro de la Co-
misién Provincial de Monumentos de Ourense, en el mes de
julio del afio 1901.

Este objeto litdrgico figura en el inventario de los fondos
del museo con la referencia CE000701.
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CRISTO N° 2

Autor: taller de Limoges

Procedencia: desconocida

Material: cobre sobredorado y esmalte
Dimensiones: 17 x 13 cm

Cronologfa: ca. 1250

Al igual que la pieza analizada anteriormente, esta
imagen de Cristo se incluye en la tipologia del Crucificado
de cuatro clavos y, del mismo modo, también pasé a formar
parte de la coleccién del museo como consecuencia de una
donacién, en esta ocasién, llevada a cabo por Juan Neira
Cancela, miembro de la Comisién de Monumentos Histéri-
cos y Artisticos de Ourense, ya a finales del siglo xiX, siendo
maés precisos el siete de marzo de 1898.

La pieza mide 17 cm de altura, 13 cm de anchura y tiene
un espesor de 3 mm. Su proceso de fabricacién fue realizado
mediante la técnica de fundicién a base de la utilizacién de
cobre sobredorado y el empleo del esmaltado utilizando la
técnica champlevé.
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Cristo ne 2

Como en el ejemplar anterior, de nuevo el Crucificado
aparece representado como Rey de Reyes, va tocado con la
correspondiente corona y cubre parcialmente su cuerpo con
un pafio de pureza (perizonium o linteus).

Tanto el empleo de la técnica de incisién para resaltar
los rasgos corporales como su funcién y las similitudes con
otras piezas son idénticos a las del Cristo anteriormente
analizado.

Este objeto litdrgico figura en los fondos del museo con
el nimero de inventario CE000228 y cronolégicamente, ante
la falta de contextualizacién, puede fecharse hacia mediados
del siglo xi.
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CRISTO N° 3

Autor: taller de Limoges
Procedencia: iglesia de Santa Marifia (Xinzo de Limia)
Material: cobre sobredorado y esmalte
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Dimensiones: 33 cm y 24 cm
Cronologfa: siglo xii

Esta imagen de Cristo se incluye en la tipologia del
Crucificado de cuatro clavos y procede de las excavaciones
arqueoldgicas efectuadas en la iglesia de Santa Marifia, cono-
cida como A Igrexa Vella o A S¢ entre los parroquianos, durante
el perfodo comprendido entre el ocho de noviembre de 1995
y el dos de enero de 1996.

La pieza aparecié fragmentada en dos trozos que miden
respectivamente 33 cm y 24 cm. Originalmente la imagen
debié de superar los 57 cm de altura ya que la parte inferior,
la de menores dimensiones, no se encuentra completa.

En su proceso de fabricacién se recurrié a una técnica de
fundicién basada en la utilizacién de cobre sobredorado y el
empleo del esmaltado champlevé, caracteristica de la produc-
cién de Limoges.

Una vez més nos encontramos con el Crucificado repre-
sentado como Rey de Reyes, tocado con la correspondiente
corona, con la cabeza ligeramente inclinada hacia la derecha
y su cuerpo parcialmente cubierto con un pafio de pureza
(perizonium o linteus), que lo cubre desde la cintura hasta las
rodillas, caracterizado por un drapeado a base de pliegues
rectos, paralelos y casi desprovistos de volumen.

Este objeto litirgico figura en el inventario de los fondos
del museo con la referencia DX0062/14 y los datos arqueo-
l6gicos nos proporcionan un contexto fechable en algtin
momento del siglo xi. Esta cronologia es digna de tenerse
en cuenta puesto que otros apliques de tipologfa similar se
fechan a partir de mediados del siglo xii.
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Cristo ne 3. Fragmento de la parte superior

CRISTO N° 4

Autor: taller de Limoges

Procedencia: desconocida

Material: cobre sobredorado y esmaltado
Dimensiones: 14,5 cm x 12 cm
Cronologfa: 1250-1270

Este aplique se identifica con la imagen de un Cristo
crucificado, correspondiente al tipo de cuatro clavos, tocado
con una corona como Rey de Reyes. La figura aparece atavia-
da cubierta, desde la cintura hasta las rodillas, con el habitual
pafio de pureza (perizonium) que, en este caso, conserva el
esmalte en champlevé, en color azul, con el cinturén en blanco
y un poco de rojo en el extremo. Unas pequefias incisiones
de puntos se utilizaron como elemento decorativo en el
tratamiento del pelo, la barba y la corona. Por su parte, los
detalles anatémicos del cuerpo apenas aparecen insinuados.

La factura de la pieza puede calificarse como grosera vy,
basdndose en un modelo lemosin, debié haber sido fabricada
en un taller local.

Este tipo de objetos se utilizaron como apliques desti-
nados a formar parte de una cruz procesional o de la tapa de
un evangeliario.

Cristo ne 4



Respecto a su cronologfa, este Cristo se data en un pe-
riodo comprendido entre 1250 y 1270.

Seglin una noticia proporcionada por J. Villa-Amil y
Castro, esta pieza formé parte de la “Exposicién de Arqueo-
logfa Sagrada de Lugo” que tuvo lugar en 1896. Ingresé en
el museo como consecuencia de una donacién efectuada por
Benito Ferndndez Alonso en el mes de julio del afio 1901.

En los fondos del museo se encuentra registrada con el
ndmero de inventario 703.
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CRISTO N° 5

Autor: taller de Limoges

Procedencia: desconocida

Material: cobre sobredorado y esmaltado
Dimensiones: 14,3 cm x 8,5 cm
Cronologfa: finales del siglo xin

Cristo ne 5
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Esta pieza representa la imagen de un Cristo crucificado,
también correspondiente al tipo de cuatro clavos, tocado
con una corona y ataviado simplemente con el habitual
pafio de pureza (perizonium). El tratamiento del torso en muy
simple y sus rasgos anatémicos apenas han sido esbozados,
recurriéndose al esmalte champlevé para resaltar los ojos y las
telas. Los pies aparecen grabados en reserva sobre la peana
(suppedaneum). En términos generales puede hablarse de un tra-
bajo muy descuidado que, en opinién de J. Gallego Lorenzo,
podria atribuirse a un taller local e, incluso, a un aprendiz.

La figura no se conserva completa ya que la parte su-
perior de la corona se encuentra dafiada y las extremidades
superiores del personaje aparecen mutiladas a la altura de los
antebrazos.

En su dia pudo haber formado parte tanto de una cruz
procesional como de la tapa de un evangeliario.

Ingresé en el museo como consecuencia de una dona-
cion efectuada a la Comisiéon Provincial de Monumentos
de Ourense por Camilo Villanueva, en aquellos momentos
péarroco de la feligresia de Razamonde, por lo cual existe la
posibilidad de que esta pieza proceda de dicha localidad.
Segtin consta en el Libro de Actas de la Comisién Provincial
de Monumentos de Ourense, la entrega de la pieza se realizé
en la sesion ordinaria celebrada el cuatro de octubre de 1897,
sin embargo, no figura en el Libro de Entrada hasta el mes de
julio de 1901.

En los fondos del museo se encuentra registrada con el
nimero de inventario CE00702.
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PiXIDE

Autor: taller de Limoges

Procedencia: Ouvigo (Os Blancos)

Material: cobre sobredorado y esmalte
Dimensiones: 7 cm de altura x 6 cm de didmetro
Cronologfa: finales del siglo xin

Esta pieza procede de unas excavaciones arqueolégicas
realizadas en Ouvigo, localidad enclavada en la comarca de
A Limia, en donde se identificé un edificio que, desde sus
origenes paleocristianos pasé por distintas fases constructivas
y de ocupacién. Aqui aparece atestiguado desde un oratorio
paleocristiano, construido a finales del siglo 1v, hasta una
pequeia iglesia o ermita romanica con gran actividad, como
se deduce del elevado nimero de sepulturas y los diferentes
objetos littrgicos, que estuvo dedicada a San Verisimo.

La pixide, también conocida como copén o ciborio,
consta de dos cuerpos: un recipiente cilindrico y una tapa
conica a la cual le falta el habitual remate en forma de cruz
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Pixide

articulados a través de una bisagra y de un pasador. Ambos
elementos se decoran con una iconograffa simbélica consis-
tente en dos medallones circulares que rodean el monograma
de Cristo IHS, coronado por un simbolo (tal vez una omega)
y complementado con una cruz dispuesta bajo él.

Para su fabricacién se emplearon ldminas de cobre muy
finas que, posteriormente, fueron doradas y esmaltadas me-
diante la técnica champlevé. Respecto a la paleta de color se
utilizé el blanco para los medallones y el azul para el fondo.

Esta caja de pequefias dimensiones tenfa una funcién
littrgica y se destinaba para la reserva y el transporte de las
formas eucaristicas o de los santos éleos.

Aunque el origen de las pixides se remonta a los inicios
del cristianismo, su utilizacién no se generalizard hasta finales
del siglo X. Desde este momento, como consecuencia de las
disposiciones recogidas por la Admonitio Synodalis (siglo X)
para la dignidad de los templos y para la regulacién de los
cultos, todas las iglesias debian disponer en su altar de tres
elementos: las urnas con las reliquias de los santos, el evan-
geliario y la pixide con el cuerpo del Sefior para proporcio-
nérselo a los enfermos.

Las caracteristicas formales, iconogréficas, crométicas y
estilisticas de la pixide coinciden con los repertorios emplea-
dos en los talleres de Limoges que desarrollan su actividad
industrial en el Gltimo cuarto del siglo Xi1 y comercializan sus
productos por todo el occidente de Europa.

En los fondos del museo se encuentra registrada con el
ndmero de inventario CE004176/1.
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ESCULTURA DE UN MUSICO

Procedencia: parroquia de Santa Marfa de Covas (San
Cristovo de Cea)

Material: granito

Dimensiones: 103 x 35 cm

Cronologfa: ca. 1200

Hasta el momento la figura se ha identificado con el rey
David, buscando similitudes en una representacién de dicho
personaje tafiendo un arpa en la portada de Platerias de la
catedral compostelana. Sin embargo, su identificacién con el
mencionado rey es dificil de sostener. Si comparamos a am-
bos individuos, vemos que el compostelano estd tocado con
una corona, simbolo de su realeza, mientras que en el repre-
sentado en este relieve no figura semejante objeto. Por otro
lado, la investigacién realizada sobre las representaciones de
los Pérticos de la Gloria (catedral de Santiago de Compos-
tela) y del Paraiso (catedral de Ourense), permite ver en esta
figura a un musico tafiendo una fidula, instrumento también
conocido como viola, y no un arpa. Si se observa con detalle

Escultura de un miisico




la figura, se aprecia como con la mano derecha sujeta un arco,
necesario para tocar el instrumento musical, y con la derecha
sujeta la fidula por su mastil o diapasén; sin embargo, la falta
de un detalle mayor nos impide discernir si se trata del mo-
delo de viola en cuatro o en ocho.

Desde el punto de vista estilistico, se aprecian unos
rasgos toscos en la ﬁgura y un tanto esquemadticos, en cierta
medida acentuados por el elevado grado de deterioro de la
pieza; ademds, el tamafio de la cabeza resulta desproporcio-
nado respecto al cuerpo. No obstante, el escultor intentd
diferenciar en la medida de lo posible el rostro del cabello,
representar la vestimenta del individuo (una tdnica corta y
un manto entreabierto), diferenciar los dedos de las manos
y matizar los rasgos faciales. Asimismo, la postura en que
se encuentra, con las piernas entrecruzadas, confiere cierta
sensacién de movimiento y, en este sentido, si recuerda a
las representaciones de los musicos presentes en los pérticos
anteriormente mencionados. Por otro lado, en un principio,
no debe descartarse que originalmente la pieza estuviera
policromada.
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El relieve ingresé en los fondos del museo por medio de
una compra realizada a un anticuario (Urbano Ferreiro Pérez)
en el afio 1972. Segin se ha podido constatar, procede de la
parroquia de Santa Marfa de Covas (municipio de San Cris-
tovo de Cea), en la comarca de Terras do Carballifio.

A falta de un contexto adecuado sobre su hallazgo y
teniendo en cuenta tanto los rasgos estilisticos citados como
la evolucién del arte romdnico en la comarca, podria propo-
nerse una cronologifa alrededor del afio 1200.

Esta escultura figura en los fondos del museo con el nd-
mero de inventario 4.211.

Texto: TVA - Fotos: MAPO/FRM
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Iglesia de Santa Maria Nai

A IGLESIA DE SANTA MaARiA Nal (Madre) se encuentra en

pleno casco antiguo de la ciudad de Ourense y, desde

la plaza mayor de la ciudad, se accede a ella subiendo
una pronunciada escalinata que da a su fachada occidental.
Este edificio se erigié en las inmediaciones de la catedral y
al lado del Palacio Episcopal que, en la actualidad, alberga la
sede del Museo Arqueoldgico Provincial.

La informacién conocida sobre el primitivo templo ro-
manico resulta escasa. Su construccién se llevé a cabo tras la
segunda restauracién episcopal de Ourense con el nombra-
miento de Ederonio (1071-1088) y ha quedado constancia de
ello gracias a una inscripcion conservada sobre la puerta del
costado septentrional de la actual iglesia barroca.

El epigrafe ha sido objeto de diversas interpretaciones
siendo la correcta, en nuestra opinién, la propuesta por F.
Farifia Busto cuya lectura y transcripcién serfa la siguiente:

+ PANDITVR - HAENC CUNTIS SACRAT* / IANV* TEMPLI - E FORES
- D[OMI|NE FVN/DITE CORDA VIRI HIC MESTAS FACES LACRI/MIS
RORESCAT OBORTIS QVI TRISTIS VENIET / LAETIOR INDE REDDIT
- OMNIA HUMANA XR[SITU|S DELET ERRATA / FATENTI SI SE CUM
GEMITV DIXERIT - ESSEREM - EDERONIVS AEPISCOPUS / INCOABIT
- OPVS - SVB - ERA M* - C* - XXII*

En el texto aparece de modo explicito la fecha de consa-
gracion de la iglesia, el aflo 1084 (Era 1122), y se dispone en
siete lineas incisas en el interior de una cartela. En las cinco
primeras se observa una separacién interlineal regular y un

tamafno de las letras uniforme mientras, en los dos tltimos
renglones, se aprecia una tendencia a comprimir el texto vy,
en especial en la dltima linea, la morfologia de las letras se
muestra més reducida. Se pueden apreciar rasgos paleografi-
cos similares entre la mencionada inscripcién de la iglesia de
Santa Marfa Nai y un epigrafe, fechado en el afio 1131 (Era
1169), localizado en el claustro del antiguo Palacio Episcopal.

En base a la informacién suministrada por el epigrafe
citado, el edificio levantado bajo el episcopado de Ederonio
no fue una restauracién de una construccién previa sino una
obra completamente nueva como indica el empleo de la ex-
presién incoabit opus.

El edificio de Santa Marfa Nai mantuvo una relacién
especial con su sede catedralicia. Como ha puesto de mani-
fiesto E. Carrero Santamaria, esta iglesia desempefi6 la fun-
cién de catedral provisional durante el perfodo comprendido
entre la destruccién de la antigua basilica prerroménica de
San Martifio hasta su reconstruccién con la consagracién de
su cabecera en el afilo 1188. A continuacién quedaria como
capilla del Palacio Episcopal y como lugar eventual de ente-
rramiento de los obispos aurienses. Por estas razones gozarfa,
a lo largo de la Edad Media, de un rango especial entre las
iglesias urbanas. La utilizacién de templos auxiliares también
se constata en otras sedes episcopales como Tui (Ponteve-
dra), Leén y Astorga (Leén) o Ciudad Rodrigo (Salamanca).
Por otro lado Santa Marfa Nai desempefi6 actividades parro-
quiales y dispuso de un cuerpo propio de capellanes depen-
diente del cabildo catedralicio.
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Inscripciones de 1084 y 1722

En el Archivo Diocesano de Ourense, entre los protoco-
los de Antonio Losada y Novoa, se conserva la denominada
Escritura de concordia para la obra de la Iglesia de Santa Maria Madre,
fechada el 27 de junio de 1721, es decir, el contrato de obra
para la edificacién del templo conservado en la actualidad.
En ella se establecié que la direccién de los trabajos arquitec-
ténicos del nuevo edificio correrfa a cargo de dos maestros
de canteria y mamposterfa llamados Pedro Serrapio y José
Pifieiro. Entre las cldusulas contractuales se acordé “que se
ha de dar a los dichos maestros toda la piedra que tuviese la
dicha iglesia, como también la de la torre de la cércel que estd
inmediataaella[...]"y "que han de demoler la dicha obra de
la iglesia vieja, torre, casas y mds sitio que ha de ocupar la
dicha fabrica [...]".

Gracias a este documento se constata que cualquier resto
del edificio medieval fue demolido y reutilizado como ma-
terial de construccién. De este modo, en el cuerpo superior

de la fachada occidental, se distingue el aprovechamiento
de cuatro columnas de época bajo-imperial romana que ya
habian formado parte del templo roménico procedentes
también de construcciones anteriores. En un estudio reciente
J. Domingo Magafa fecha dos de las columnas en el siglo
1y las otras dos entre los siglos 111 y Iv retrasando, pues, las
cronologfas propuestas hace cuatro décadas por M. Nufez.
La fecha de finalizacién de las obras se produjo en 1722
como consta en un epigrafe, colocado también en el costado
septentrional justo por debajo de la inscripcién medieval.
Tanto de la lectura de la obra escrita por Fr. Juan Mufioz
de la Cueva como del contrato de construccién se deduce
que la fabrica previa posefa poca capacidad. La necesidad de
un mayor espacio para la acogida de més fieles y el desarrollo
adecuado de las actividades litargicas serfa, por lo tanto, la
razén fundamental de la construccién de un nuevo edificio.
En la actualidad la iglesia de Santa Marfa Nai se mantie-
ne en un buen estado de conservacién aunque, salvo aconte-
cimientos significados, permanece cerrada al culto.

Texto y fotos: TVA
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Antigiiedades Casa Ros
(restos del monasterio de San Miguel de Béveda)

L EDIFICIO ESTA SITUADO EN EL NUMERO 130 de la Avenida

de Zamora de la capital ourensana. Componiendo la

portada de esta tienda de antigiiedades se encuentra una
arquivolta perteneciente a una ventana absidal y sendos capi-
teles sustentados sobre cinco tambores que corresponden al
apeo de un arco fajén presbiterial. Ambos elementos provie-
nen de la iglesia del convento de San Miguel de Béveda (ubi-
cado en el pueblo de O Priorato, en el municipio de Béveda
de Amoeiro). Tras la desamortizacién, la iglesia pasé a manos
privadas, siendo adquirido en 1947 por don Faustino Alvarez,

quien la reformé para convertirla en su vivienda. En 1949
decidié derruir el 4bside semidecagonal, vendiendo las piezas
resultantes a don Fermin Chaparro, quien aproveché muchas
de ellas para la construccion de su casa familiar en el pueblo
de A Bouza (Vilar de Astrés). Don Fermin revendié tanto el
arco como los capiteles al propietario de Antigiiedades Casa Ros.

El arco, de medio punto peraltado, est4d formado por una
sola rosca y protegido por una chambrana. Esta se adorna
con cinco filas de billetes, mientras que la rosca se moldura
en sendos boceles, més grueso el que mata la arista, que flan-



Arco y capiteles procedentes

de San Miguel de Béveda

quean una media cafia. Este arco reposa sobre unos capiteles
reutilizados, destinados en origen a sustentar otra clase de
elementos. Es probable que estos fuesen el soporte del arco
fajén que reforzaria la béveda del dbside. Ambos muestran
temas vegetales. En el que se halla a la izquierda encontra-
mos dos 6rdenes de anchas hojas lanceoladas. Las inferiores
surgen de una banda horizontal inmediata al astrdgalo,
conformada por sus propios anversos fusionados. Su nervio
central se presenta en arista al tener sus laterales un desarrollo
levemente céncavo. Sus édpices se pliegan hacia atrés, for-
mando unas apretadas volutas que sobresalen conformando
un motivo similar a crochets. El orden superior repite el mismo
esquema, llevando sus volutas a los dangulos y partes centrales
del capitel. El que se encuentra a la derecha presenta dos
6rdenes de anchas hojas, en las que las laterales tienen me-
nor tamafio. Todas ellas, de anverso ligeramente rehundido,
vuelven su carnoso 4pice hacia abajo, del que cuelgan bolas.
Solo se conservan cinco de los tambores que componian cada
fuste, mientas que las basas se han perdido, aunque probable-
mente repitieran el esquema de las conservadas en la casa de
A Bouza. Estas se molduran en un toro superior formado por
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un cuarto de bocel seguido de un bocelillo retranqueado, una
tenia en lugar de escocia, y un toro inferior muy aplastado de
escaso desarrollo tanto vertical como horizontal. El plinto en
el que apean es circular, moldurado por una baquetilla sepa-
rada por una linea incisa de la parte inferior, que se conforma
como una banda lisa.

A pesar de que la iglesia de San Miguel de Béveda se
data hacia el 1170, estos capiteles se corresponden con un
momento mas tardio, como revela el uso de ese motivo vege-
tal que se puede asimilar con el del crochet, y que nos llevarfa
ya al siglo xin.

Texto y foto: MVT
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