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La escultura romdnica en la provincia de Pontevedra

Rocio Sanchez Ameijeiras

“De ninguna manera considero justo el pasar en silencio esto, puesto que persistiendo en
la grandeza del cuidado pastoral, al recorrer visitando los sefiorios e iglesias de su didcesis
como corresponde a un buen pastor, en todo su obispado que él (Diego Gelmirez) recorria
con frecuencia, no pudo encontrar lugares adecuados para celebrar los divinos oficios a causa
de la excesiva oscuridad de los vetustos edificios. Por ello reconstruyé la iglesia de Santiago
de Padrén... También en el territorio de Salnés arrancé de manos laicas la villa regia llamada
Gogilde, desolada y abandonada por falta de labradores, y que habfa cubierto por completo
una densa y espesa maleza. Y para cultivarla llevé alli rdpidamente a sus propios campesinos.
En las proximidades de esta villa, por medio de una sentencia legal ante el piadosisimo conde
Raimundo, liberé6 justamente de la insaciable codicia de unos caballeros la iglesia de Santa Maria
de Alba y, después de consagrarla siguiendo las leyes, la restituy6 al juro de la iglesia” (H. C,,
pp. 116-117).

El autor del capitulo XII del Libro I de la Historia Compostelana presenta el celo pastoral
de Diego Gelmirez (1100-1140) con una fraseologia restauradora y civilizadora en la que se
advierte el esfuerzo del prelado por hacerse con el dominio de iglesias y monasterios de su
diécesis, iglesias y monasterios que, siguiendo el régimen tradicional, solian concentrarse bajo
el patronazgo de sefiores laicos (FLETCHER, 1978, pp. 159-74; FRAMINAN SANTAS, 2005, D'EMILIO,
2007, p. 21; CasTINEIRAS GONZALEZ, 2010). El ejemplo de Santa Marfa de Alba (Pontevedra),
donde, gracias a la ayuda del Conde Raimundo, el entonces todavia obispo logra hacerse con
el patronato de la iglesia, puede entenderse como el modelo de actuacién pastoral que caracte-
rizé su prelatura. A pesar de la exageracién laudatoria a que obliga el género biografico, uno de
los géneros literarios que confluyen en la Historia Compostelana, existe constancia arqueolégica
de la veracidad de la noticia de la consagracién de la iglesia de Alba en 1105 (FILGUEIRA VALVER-
DE, 1982, pp. 60-61; BANCO ToRrvISO, 1979, pp. 153-154). Si este epigrafe es hoy casi ilegible,
otros conservados en iglesias de la provincia de Pontevedra amplian la némina de lugares en
los que la actuacién del prelado fue fundamental para la consolidacién del poder episcopal. Asi,
un afio antes, Gelmirez habria restaurado la iglesia Santiago de Ermelo (Bueu), como indica el
epigrafe conservado en el muro oriental de la iglesia y que debié de estar dispuesto, en origen,
flanqueando el primitivo arco triunfal, un epigrafe disefiado por alguien vinculado a la canci-
llerfa compostelana como demuestran sus caracteristicas externas y sus cldusulas de datacién
(ROMANI MARTINEZ y P. S. PINEIRO MASEDA, 2005; D'EMILIO, 2007, 13-16). También la iglesia de
San Miguel de Lores (Meafio) conté con una larga inscripcién que fechaba su consagracién en
1121 y celebraba a los titulares del templo —San Salvador, Santa Maria, la madre de Dios, San
Miguel, Santiago Apéstol, Santa Marfa Magdalena, San Romén, martir, San Félix y San Adrian
martires—, inscripcién recogida en el Libro de Fibrica, donde fue copiada en 1649 (Bouza Brey,
1968, pp. 365-367; BANGO TORVISO, 1979, pp. 183-184; D'EMILIO, 2007, pp. 16-17). Estas letras
incisas en la piedra habrfan de sonar a divinas palabras, a cufios del poder episcopal de una
iglesia reformadora en el dmbito rural pontevedrés, pero la presencia de estas conmoraciones
escritas del ritual de consagracién de la iglesia no implican necesariamente —a pesar de lo que
en ocasiones se defiende en la narracién compostelana— la renovacién o el comienzo de reno-
vacién de las fabricas de estas iglesias.
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El mismo espiritu reformador que movia a Gelmirez fue compartido por el obispo Alfonso
Il de Tui (ca. 1097-1130), que emprendié la reconstruccién de la fabrica de su catedral. La
historia reciente de la sede habia sido tormentosa. Tras la destruccién de la ciudad y de la
antigua catedral de Santa Maria por los normandos, la sede hubo de ser trasladada a la antigua
iglesia del arrabal de San Bartolomé de Rebordans, donde se documenta la presencia del obispo
Jorge desde 1068 (LOPEZ ALSINA, 2006, pp. 66-67). La construccién de la nueva fabrica de San
Bartolomé de Rebordans se hizo esperar décadas y, como se ha indicado, fue promovida por el
reformador Alfonso I, quien contd, para ello, con la generosidad de la condesa Urraca, que,
ya viuda y reuniendo la triple condicién de reina, titular del Infantado y condesa de Galicia,
otorgé en 1112 importantes concesiones a la sede —como los monopolios de pesca fluvial y los
de transportes de personas y mercancias en el rio—, que proporcionaban abundantes ingresos
(LopEZ ALSINA, 2006, pp. 83-87). Como correspondia a un prelado reformador, don Alfonso
concibié la nueva iglesia con un programa figurativo desplegado en los capiteles de la cabece-
ra. El discurso figurativo, inspirado en otro mas ambicioso de la antigua sede mindoniense en
San Martifio de Foz (Lugo), fechado por Manuel Castifieiras entre el 1090 y el 1108, opta por
una estética muy alejada de lo compostelano en lo formal, pero cercana en lo conceptual, con
un idioma figurativo y ornamental que cabe "vincularse con la incipiente escultura del Cami-
no de peregrinacién (Compostela, Leén, Loarre, Toulouse, el Poitou) y con posibles fuentes
miniadas” (CASTINEIRAS GONZALEZ, 1999, p. 305). El tono sermonario aflora en la escultura de
Rebordans no sélo en la eleccién de los temas, sino también en el encadenamiento de su dis-
posicién en los capiteles. Admoniciones en piedra contra la lujuria se reconocen tanto en los
episodios de la Danza de Salomé y la Degollacién del Bautista en el capitel del arco del 4bside
norte, como en la alegorfa de la lujuria representada como castigo —una mujer a la que sendos
sapos muerden los pechos— en el dbside sur, esquema utilizado previamente en un capitel de
la cabecera de la catedral compostelana (NODAR FERNANDEZ, 2003; IDEM, 2004, pp. 77-78). Es
maés, la eleccién del tema de un banquete, y de la historia de San Juan para decorar el dbside
norte, donde posiblemente se encontraba la pila bautismal, es un ejemplo més del decoro que
se constata en la relacién entre figuracién y funcién en la escultura roménica, y la eleccién del
banquete de Herodes en la cara principal del capitel podria ser el resultado de una glosa moral
a la Eucaristia que se celebraba efectivamente en el altar. En el arco triunfal del 4bside prin-
cipal, en cambio, las advertencias contra las asechanzas del diablo parecen enlazarse con una
alusién al poder salvifico del sacramento y a la victoria de Cristo sobre la muerte: el tosco per-
sonaje con libro que pisa a un cuadriipedo (un leén) y a una serpiente podria identificarse con
una imagen muy comun en los ambientes monésticos: la de Cristo pisando el leén y el dspid,
una referencia al salmo 90: 13 —"Et conculcabis leonem et draconem’—, interpretado por Agustin, cuyo
comentario a los salmos fue sin duda el mas leido en la Edad Media, como una advertencia a
las dobles acechanzas del diablo, por la fuerza y por el engafio (VERDIER, 1982).

La provisional sede de Rebordans habrfa de actuar como un foco emisor de modelos en
la primera mitad del siglo xil en la zona sur de la provincia y en el norte de Portugal. Sirvan
de ejemplo los casos de Santa Marfa de Tebra (Tomifio) y en San Salvador de Paderne. El
repertorio mindoniense fue conservado por los talleres provenientes de Rebordans y en Tebra
afloran otros temas ausentes en la vieja sede tudense pero presentes en la mindoniense —la
sirena—, aunque los escultores parecen haber fundido estos patrones con otros distintos como
demuestra la singular escena del dguila atacando un conejo, otra metéfora visual que viene a
sumarse a las anteriores en esa suerte de obsesién que los clérigos reformadores parecen haber
sentido hacia los peligros de la lujuria. Con el estilo de estas piezas han relacionado también
Maria Pérez Homem de Almeida y Manuel Luis Real un relieve encontrado en la parroquial
portuguesa de San Salvador de Paderne perteneciente a una iglesia anterior, en el que se reco-
noce la figura del Salvador, quizd de un Descenso al Infierno, parentesco explicable por haber
sido consagrado el templo en 1130 por el obispo tudense don Pelayo, pues, efectivamente,
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el norte portugués, a pesar de depender civilmente de la recién estrenada corona portuguesa,
pertenecia eclesiasticamente a la diécesis de Tui (REAL y PEREZ HOMEM DE ALMEIDA, 1990, p. 7).
El 4guila atacando a una liebre de la iglesia de Tebra se presenta como ejemplo de ma-

terializacién plastica de la fraseologfa sermonaria tipica de la reforma gregoriana destinada a
someter a los laicos a una disciplina moral casi monéstica, como lo son otros repertorios de
imagenes labradas en los capiteles de las cabeceras de las iglesias en las que se expresan las ase-
chanzas del diablo en términos de violencia fisica, de luchas, persecuciones o enfrentamientos
entre hombres y animales. En muchas ocasiones se integran estas imagenes bajo el epigrafe de
"bestiario en piedra” (NODAR FERNANDEZ, 2004), pero, como ha recordado Conrad Rudolph,
la fraseologia de contienda entre hombres y animales es muy comdn en la literatura exegética
de los padres de la Iglesia, entre otras obras, en las Eunarrationes in Psalmos o en De Civitate Dei
de Agustin, o en los Moralia in Job de Gregorio, tres de las obras mas leidas por los claustrales
medievales (RupoLPH, 1997). La cabecera de la catedral compostelana presenta abundantes
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ejemplos de esta particular retérica, que hacia 1150 comienzan a difundirse por el norte de la
provincia de Pontevedra, como demuestra un capitel proveniente en la iglesia de Santa Maria
de Bermés (Lalin, Pontevedra), conservado hoy en el Museo de Pontevedra, en el que el perso-
naje central aparece intentando aplastar a los leones que lo flanquean (BaANGO Torviso, 2003,
p. 320; VALLE PEReZ, 2003, p. 61). Otros esquemas de esta familia de imdgenes son aquéllos
relacionados con la caza, en los que suele destacar la figura de un hombre sonando el cuerno,
y estas férmulas hubieron de entrar en la provincia desde tierras luceses. Aunque un modelo
de este tipo ya aparecfa en la cabecera de la catedral de Santiago a finales del siglo X1 —donde
un hombre tocando el cuerno se disponia entre sendas parejas de leones (NODAR FERNANDEZ,
2004, p. 63)—, la solucién fue reinterpretada por el taller que labré las ménsulas del interior
de San Martifio de Foz (Lugo) en el primer tercio del siglo (CASTIREIRAS GONZALEZ, 1999, fig.
19). El traslado de la sede de Foz a Villamayor llevado a cabo 1113 debié de decelerar el ritmo
de las obras en la vieja fabrica (YZQUIERDO PERRIN, 1994), y produjo el desplazamiento de los
talleres escultéricos hacia el Sur. En efecto, los mismos escultores habrian de labrar més tarde
no sélo los capiteles del arco triunfal de la iglesia de Santiago de Tabeirés (A Estrada) —donde
repiten la férmula del hombre con cuerno entre leones—, sino también la serie de canecillos
de la cornisa exterior del dbside (BANGO TORVISO, pp. 209-210). Y esta relacién artistica entre
el norte mindoniense y la tierra de “Tabeyrolos” ha de entenderse en el marco de los vinculos
institucionales que las unfan. A pesar de que el arzobispado de Santiago poseifa importantes
propiedades en la zona, la Iglesia de Mondofiedo detentaba el patronato de diez de ellas, como
confirma el papa Adriano IV en una bula expedida en el afio 1156, y una de éstas habria de ser,
en efecto, la de Santiago de Tabeirds (FLOREZ, p. 350).

El alero de este templo muestra una serie de canecillos, en los que, como sucedfa en el
mas antiguo de San Martifio de Foz o en la cornisa de la compostelana portada de Platerias, se

convocan representaciones monstruosas o burlescas de los mas diversos vicios para advertir a

Arco triunfal de la iglesia de
Santiago de Tabeirds (A Estrada).
Hombre con cuerno entre leones.
Segundo cuarto del siglo xi1
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los laicos de las nefastas consecuencias de su conducta pecaminosa y conminarlos a su regene-
racién —un mdsico, un contorsionista, un personaje en actitud procaz— (CASTINEIRAS GONZALEZ,
1996; IDEM, 1999, IDEM, 2003). Y es que las cornisas figuradas con este tipo de representaciones
constituyeron un género especifico impulsado por la ideologia reformadora impulsada desde
Roma, un género que traducia a términos monumentales el intento de regular una estricta
separacion entre la clase sacerdotal y el mundo de los laicos, al ridiculizar los vicios huma-
nos, relegandolos, ademds, simbélicamente, a los méargenes del edificio cristiano consagrado,
situando metaféricamente al pecado fuera del cuerpo espiritual de la Iglesia (MORALEJO, 1985;
KENAAN-KEDAR, 1995).

Los proyectos reformadores de los prelados gallegos hubieron de incluir también la or-
ganizacion reglada de la vida de las candnicas que regian, y la provincia de Pontevedra con-
serva un ejemplo precioso, por raro, de una construccién relacionada con estos objetivos, que
preserva, aunque dafiada, su decoracién escultérica: la sala capitular del claustro de la catedral
de Santa Marfa de Tui, construccién auspiciada por el obispo Pelayo Menéndez (1130-1156),
quien habfa promovido la adopcién de la regla agustiniana en el cabildo en 1138 (CARRERO
SANTAMARIA, 2005, pp. 384-387). A pesar de las mutilaciones que han sufrido los dos capiteles
que coronan los haces de las columnas cuddruples de las ventanas, pueden reconocerse en ellos
dos carneros enfrentados y una loba amamantando a sus lobeznos, una imagen repetida més
tarde en la portada de la iglesia de A Mezquita (A Merca, Ourense) y que, por sus connotacio-
nes maternales, podria ser entendida como una alegorfa derivada de las metaforas maternales
con las que la literatura contemporéanea glosa la relacién entre la Iglesia y los fieles. La Historia
Compostelana proporciona algunos ejemplos. Si al relatar cémo el abad de Cluny conminé a
Gelmirez a visitar Roma se citan las palabras del monje borgofién —"...no dejes de visitar a tu
madre, la santa iglesia de Roma"—, en otro capitulo se hace referencia a "nuestra madre la santa
iglesia romana” (H. C., pp. 103y 297 ).

Otra de las consecuencias artisticas de la Reforma Gregoriana fue, sin lugar a dudas, la
labra de portadas ricamente esculpidas que pudieran servir para que los laicos, que dificilmente
entendian latin, pudiesen “leer” las imagenes (CAMILLE, 1985; CAVINESS, 1992, KESSLER, 2006).
El viejo tépico era efectivamente conocido en Galicia por estas fechas, pues se repite en el Po-
lycarpus, un libro de cdnones regalado a Gelmirez en Roma y que posiblemente éste doné a su
iglesia (CASTINEIRAS GONZALEZ, 1998); vy las portadas del transepto de la catedral compostelana
fueron, como es sabido, un ejemplo elocuente de este fenémeno. Sin embargo, éste parece
haberse visto limitado en la primera mitad de la centuria al particular caso compostelano. La
iglesia de San Bartolomé de Rebordans carecia de portadas esculpidas. La nueva fébrica de San-
ta Marfa de Tui, documentada ya en 1145, que debié de comenzar a construirse hacia 1140,
sufrié parones intermitentes a raiz de las confrontaciones bélicas entre los monarcas leoneses
y los portugueses, de modo que debia de haber alcanzado tinicamente la cabecera y el brazo
norte del crucero en 1170, cuando Fernando Il decidié el traslado de la ciudad a su vecindario
(BaNGO Torviso, 1979, p. 245; CENDON FERNANDEZ, 2000, pp. 26-28). No se ha conservado
tampoco ninguna portada roménica de las dos iglesias de la villa de Pontevedra —Santa Marfa
y San Bartolomé (MoOURE PENA, 2001)—, y habra de ser en la villa nacida al amparo del puerto
de Vigo, y en una iglesia parroquial de la zona del Deza, donde se localicen las soluciones mas
tempranas en este sentido.

De la portada occidental de la iglesia de Santiago de Vigo se conserva en el Museo Ar-
queolégico Nacional de Madrid un fuste de marmol romano reaprovechado decorado con un
Cristo pisando el dspid y el basilisco, que debié de presidir el parteluz de una estructura bifora
(SANCHEZ CANTON, 1942; MORALEIO ALVAREZ, 1988a, p. 97, IDEM (1988b), pp. 108-109; IDEM,
1990, pp. 212-214; SANCHEZ AMEIEIRAS, 2004, pp. 161-163). Serafin Moralejo ha demostrado la
relacién estilistica de esta pieza, de notable calidad, con las columnas procedentes del monas-
terio de San Paio de Antealtares de Santiago de Compostela, que probablemente funcionaron
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Fuste con la imagen del Salvador
procedente de la iglesia de Santiago
de Vigo (Museo Ardueoldgico
Nacional de Madrid). 1150-1160

San Xodn de Palmou (Lalin). Timpano. Sansén desquijarando al leén (Museo de Pontevedra). Hacia 1160

como soportes de altar, y que, decoradas con un Apostolado, se encuentran hoy repartidas
entre el Museo Arqueolégico Nacional y el Fogg Art Museum de Havard (Cambridge, Mass).
Moralejo atribuyé este conjunto a un taller de origen bearnés relacionado con las esculturas
de Sainte-Marie de Oloron, Sainte-Foy de Morlaas, Saint-Pierre de Sévignac-Theze o Lacom-
mande, cuya presencia se documenta ademds en territorio hispano —en Uncastillo y en varias
iglesias segovianas (San Martin de Fuentiduefia, San Justo de Sepulveda)— (MORALEIO ALVAREZ,
1993, pp. 392-395; IDEM, 1994, pp. 214-215). El mismo autor reconocia en Bernardo de Agen,
el arzobispo compostelano promotor de la concordia de 1152 entre la catedral y el monasterio
de Antealtares, el posible agente que explicase la presencia de este taller en Galicia; y, como
mas tarde advirtié James D'Emilio, cabe relacionar con una serie de obispos de origen francés
el patrocinio de las obras ejecutadas por estos talleres en solar hispano (D'EMILIO, 1991, p. 89).

El parteluz de Santiago de Vigo, tnico testimonio de un conjunto monumental proba-
blemente mucho mdas ambicioso, suma, a la calidad de su labra, la especial adecuacién de su
iconografia a su destino liminar original. Las inscripciones que decoran el nimbo crucifero de
Cristo —EGO SVM A ET Q- vy el libro abierto que sostiene en su izquierda y que sefiala con el
indice de la derecha —D(eu)s/ ET(er)NvS: 0/M(ni)P(oten)s: ET/ CLE/M(e)/NS: OMNIAQ(ue)/GVBE/RA/
NS— parecen situarlo en un discurso apocaliptico, ya que glosa el pasaje de Ap. [,8 —Ego sum alpha
et omega, principium et finis, dicit Dominus Deus; qui est, et qui eral, el qui venturus est, omnipotens— que se
complementa con la alusién a la victoria de Cristo sobre el pecado y la muerte, al presentarlo
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pisando los monstruos a los que alude el versiculo 13 del salmo 90 —super aspidem et viperam gradie-
ris/ conculcabis leonem et draconem— (KESSLER, 2008). Si su destino original, como supongo, hubiera
sido la portada de la iglesia, la iconografia del relieve resultaria especialmente adecuada para
presidir el atrio parroquial en el que se situaba el cementerio.

Un mensaje semejante, aunque formulado de una manera diferente, con la imagen de
Sansén desquijarando al leén, quiso expresar el artista que, formado en el taller de Platerfas,
labré el timpano de San Xodn de Palmou (Lalin), hacia 1160, hoy custodiado en el Museo de
Pontevedra (RAMON Y FERNANDEZ-OXEA, 1936; IDEM, 1951; IDEM, 1962; IDEM, 1965; YZQUIER-
DO PERRIN, 1995, pp. 378-405; FERRIN GONZALEZ y CARRILLO LISTA, 1997; SANCHEZ AMEIJEIRAS,
2001, pp. 168-171; SASTRE VAZQUEZ, 2003; VALLE PEREZ, 2006). La férmula se popularizaria a
finales de siglo a partir del modelo de Santa Maria de Taboada de Freires (Taboada, Lugo),
fechada por inscripcién en 1190, y firmada por el maestro Pelayo. Otras versiones del tema,
como ha estudiado Ramén Yzquierdo, se labraron en las iglesias parroquiales de Pazos de
San Clodio (San Cibrao das Vifias, Ourense), San Martifio de Moldes, Santiago de Taboada
(Silleda, Pontevedra), San Miguel de Oleiros (Silleda, Pontevedra) y el reutilizado en una casa
particular de Turei en la feligresia de Santa Baia de Beiro (Ourense). El taller que introdujo el
modelo en Palmou se habia formado en Compostela, como demostré6 Ramén Yzquierdo Pe-
rrin, pues de alli provienen el repertorio decorativo —el arco polilobulado que sirve de marco a
la escena— vy la pléstica calidad volumétrica de la figuracién, e incluso la férmula iconografica,
pues ésta se habia ensayado con anterioridad en los canecillos de los aleros de Platerfas y de
la iglesia compostelana de Salomé (YZQUIERDO PERRIN, 1967/78, p. 379; IDEM, 1995, pp. 378-
380). En este formato se acentuaba el hecho fisico de la lucha, como metéfora de la lucha
espiritual, al encontrase el tema entre las imégenes que ridiculizaban los vicios humanos, pero
al ser monumentalizado en un tifmpano adquirirfa otro tipo de connotaciones simbdlicas. De
hecho, el pasaje biblico fue interpretado por los exégetas medievales como una figura del
triunfo de Cristo sobre el diablo y la muerte, de modo que parecia ajustarse a las exigencias
del decoro dictadas por la propia topograffa de las portadas. Si en Santiago en Vigo era un
Cristo triunfante el que presidia el atrio cementerio, en Palmou, y en los restantes timpanos
con la imagen de Sansén desquijarando al ledn, lo hacia en clave tipolégica encarndndose en
su precedente veterotestamentario (FERRIN GONZALEZ y CARRILLO LISTA, 1997, SANCHEZ AMEI-
JEIRAS, 2001, pp. 168-171).

Como demostraba el timpano de Palmou, a partir de 1160 la impronta compostelana se
dej6 sentir en una serie de iglesias de la comarca del Deza, una comarca en la que el poder
compostelano ya se habia afirmado con anterioridad y se vio confirmado con la donacién
de la llamada Tierra del Deza, en toda su integridad, a la mitra compostelana, otorgada por
Fernando Il en 1165 (Lucas ALvarez, 1997, pp. 278-280). En las iglesias de la comarca y de
la vecina zona de A Estrada, varios talleres de formacién compostelana, y otros que parecen
derivados de aquéllos, popularizaron ciertas férmulas para la decoracién de los arcos triunfales
de las iglesias, en las que, de nuevo, se reconocen iméagenes de lucha de hombres con animales,
o de, como era el caso de las portadas anteriores, la rendicién de aquéllos, en los que se expresa
en términos de contienda fisica la lucha espiritual del justo ante las tentaciones del demonio.
Asi, las férmulas relativas a la caceria se complicardan adquiriendo un verdadero tono narrativo.
Por ejemplo en un capitel del arco triunfal de San Miguel de Moreira (A Estrada) un jinete
tocando el cuerno persigue a una mujer tocada sosteniendo sendas palomas, una metéfora
visual de inequivocas connotaciones sexuales (BANCO Torviso, 1979, Lams. LXIIbc); y ya, en
la décimo tercera centuria, se incorporardn nuevos esquemas que cabe relacionar con la tradi-
cién fabulistica, como la escena del zorro y la gallina que decora un capitel del arco triunfal
en la iglesia de Santiago de Lagarténs (A Estrada) (BANGO TORVISO, 1979, p. 181), un ejemplo
parlante del intento de traducir el lenguaje de las fabulas a términos que resultasen facilmente
comprensibles para una audiencia campesina.
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Santiago de Lagarténs (A Estrada).
Arco triunfal.

Capitel con el zorro y la gallina.
Comienzos del siglo xim

Un tono distinto adquieren otras imégenes emparentadas de algin modo con aquéllas.
Asi, en una serie de capiteles de los arcos triunfales de iglesias rurales se repite, como sucede
en gran parte de la geograffa del romdnico, el tema de Daniel entre los leones, un tema que
adquiere un matiz distinto al situarse en el ambito del presbiterio. Como ha propuesto Teresa
Moure, el pasaje veterotestamentario, presente en los capiteles de los arcos triunfales de las
iglesias de San Esteban de Carboentes (Rodeiro), Santo Tomé de Pifieiro (Marin), San Pedro
de Reb6n (Morafia) y Santa Maria de Frades (A Estrada), habria de interpretarse como una
versién en piedra de la antifona cantada no sélo en el Oficio de Difuntos, sino también en otras
ocasiones del afio litlrgico —Libérame de la boca del leén, como liberaste a Daniel,... (MOURE PENA,
2004, 2006).

Frente a todos estos ejemplos conviene destacar un caso especialmente singular y Ila-
mativo: el bestiario esculpido en los capiteles de la iglesia de Santiago de Breixa (Silleda)
(YzQUIERDO PERRIN, 1978, IDEM, 1995, pp. 370-372). En este caso, a mi juicio, se debe hablar
de Bestiario en piedra y, el hecho de que el repertorio figurativo aparezca acompafiado de
didascalfas explicativas que identifican a los animales fabulosos alli representados —falconorio,
sagitarios, serena, arpia—, induce a pensar que los escultores tuvieron en sus manos fuentes mi-
niadas. Pero la intencién de los clérigos que dictaron el programa, que parece especialmente
adecuado para una iglesia monastica, no era hacer conocer la fauna fabulosa a espectadores
rurales poco familiarizados con ella, sino posiblemente utilizar las imdgenes como recursos
mnemotécnicos que activasen en la memoria las lecciones morales que, del comportamiento
animal descrito en los Bestiaros medievales, habrian de extraer los monjes. El Bestiario, como
ha demostrado Ron Baxter, pertenecia al género de la tratadistica moral y no al de la historia
natural, y abundaba especialmente en las bibliotecas monasticas (BAXTER, 1998). Breixa no sélo
resulta singular por su programa figurativo, sino por el estilo de su escultura, ajeno a tradiciones
arraigadas en Galicia y proclive a la utilizacién de capiteles con grandes cestas, en las que la
figuracién invade incluso el collarino; por las proporciones y las particulares fisionomias de
los personajes, por la particularidad de ciertos motivos decorativos —como la suerte de remate
acaracolado que conforma la voluta— y, en términos generales, por la predileccién por una
estética decorativa que puebla de esquemas variados tanto el arco triunfal como el fajon del
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San Esteban de Carboentes
(Rodeiro). Arco triunfal.
Daniel entre los leones.
Ultimo tercio del siglo xit

Santiago de Breixa. Capitel.
Sirenas. Tercer cuarto del siglo xir
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presbiterio y las arcadas. Este modo de hacer remite, a mi juicio, en dltima instancia a ciertas
obras de la Guyena francesa —como la escultura de La Sauve-Majeure (DUBOURG-NOVES, 1969,
figs. 86-86)— que habria evolucionado en el drea segoviana en donde se encuentra una eslabén
intermedio entre las soluciones del sur de Francia y las del monasterio gallego en los capiteles
del presbiterio de la iglesia de Santa Marfa de Sepulveda (Enciclopedia del Romdnico, Segovia,
III, 2007, p. 1612). La escasez de noticias documentales que se conservan sobre esta iglesia
singular —la mas antigua data de 1233, afio en que un clérigo de Breixa dona a Carboeiro la
parte y quifién que tiene en la iglesia (YZQUIERDO PERRIN, 1978, p. 194)—, induce a pensar que
su singularidad encontrarfa justificacién si se tratase de una iglesia de fundacién privada, y las
particulares circunstancias de sus promotores contribuirian a comprender las peculiaridades
tanto estilisticas como iconogréficas de su escultura.

Las metaforas desbrozadoras propias de la reforma gregoriana y las referidas a las luchas
morales en términos de violencia fisica, las referencias a los vicios y al maligno encarnados en
figuras animales derivadas de interpretaciones moralizantes de la Biblia o la representacién de
pasajes biblicos como un eco de las metaforas invocativas de las antifonas cantadas en el Oficio
Divino conforman, sin duda, buena parte del repertorio figurativo de las iglesias romdanicas de
la provincia de Pontevedra de la segunda mitad del siglo Xi1. Pero a ellas habrd que sumar otra
familia de imagenes que derivan del simple signo de la cruz grabado sobre el umbral del templo
y que, como he demostrado en otra ocasién, podrian haber surgido estrechamente relaciona-
das con el ritual de consagracién de la iglesia (SANCHEZ AMEIEIRAS, 2003a). En ese marco cabe
entender la recuperacién, para los timpanos de las iglesias, de un motivo —la crux gemmata, con
el alfa y el omega como pendilia— utilizado anteriormente en la decoracién monumental de alta-
res de "tradicién asturiana”, como los de San Martifio de Churio o Samos, datados en el siglo X
(YZQUIERDO PERRIN, 1995, pp. 153-155), que evocaba prestigiosos referentes reales de orfebre-
ria, como el signum crucis regalado por Alfonso Il a la catedral compostelana. Este proceso se
constata a partir de la década de los setenta. El ejemplo mds antiguo de este tipo se encuentra
en el acceso norte de la cripta de la iglesia monasterial de Carboeiro (Silleda) y puede fecharse
en torno a 1171, cuando se rematé la obra. En €l se reconocen incluso los candelabros sobre las
astas de la cruz, como aparecian en las aras del siglo X (BANGO Torviso, 1979, p. 114 y Lam.
XLIg). Es posible que en este caso se tratase también, como sucedia en los altares, del trasunto
escultérico de una pieza de orfebreria antigua, habida cuenta la documentada existencia del
monasterio desde el siglo X (BANGO ToRrviso, 1979, p. 110).

Esquemas mas singulares en el panorama occidental son los trasuntos en piedra de ricas
cruces de orfebreria que presiden el timpano occidental del orensano templo de San Pedro de
A Mezquita (A Merca, Ourense) y el norte de la pontevedresa de San Pedro de Vilanova de
Dozén (Dozén). Como he indicado en otro lugar, los remates con medallones ricamente deco-
rados son tipicos de un modelo de cruz de orfebreria resultante de fundir el esquema bizantino
con extremos redondeados con la cruz latina occidental, y fueron especialmente abundantes en
Dinamarca, Polonia y Hungria a fines del siglo X1l y comienzos del xin1, lo que induce a pensar
que en A Mezquita y en Dozén debieron de contar con cruces de origen oriental, donadas por
los patronos de la iglesia, que, por el prestigio que les conferia no sélo su riqueza sino también
su deslumbrante novedad, merecieron ser efigiadas con considerables dimensiones y especial
cuidado en los detalles decorativos en los respectivos timpanos (SANCHEZ AMEIEIRAS, 2003a,
pp. 54-55). La idea de reproducir en el timpano la prestigiosa cruz que debié de presidir el altar
en Dozén se explica por su estrecha relacién con Carboeiro, como demuestra, por ejemplo,
una donacién efectuada en 1170 por Urraca Ferndndez "y toda su voz”, en la que actdia como
testigo todo el convento de Carboeiro (BujAN FERNANDEZ, 1996). La sorprendente novedad del
modelo debié de llevar aparejada su reproduccién en portadas de menor entidad en iglesias
vecinas aunque perteneciesen a la mitra compostelana, como es el caso del dintel pentagonal
de la puerta norte de Esteban de Oca, una pieza que, por lo antiquizante de su formato, podria
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Ttmpano norte de San Pedro de Vilanova de Dozén (Dozén). Primer tercio del siglo xii

inducir al error de suponerla de fechas mas tempranas (BANCO ToRrvisO, 1979, pp. 192-193,
Lam. LXIlIg).

Al representar prestigiosas cruces de orfebrerfa en los umbrales del templo se trasladaba
al exterior del edificio una decoracién que habfa surgido en el altar, y el esquema de las ricas
cruces inscritas en circulos evoca —como puede verse en Oca—, en cambio, el formato de las
cruces de dedicacién de los templos, cruces gemmatae inscritas en circulos, como las que todavia
se conservan en la catedral de Santiago o en la iglesia dominica de Bonaval (MORALEIO ALVAREZ,
1988a, pp. 25-26; MaNso PorTo, 1993, I, pp. 98, 168-169). Estas cruces esculpidas conme-
moran eternamente las doce sefiales que el obispo ungia sobre los muros internos del edificio
durante la segunda parte del ritual de consagracién de la iglesia, tras haber ungido previamente
el altar, entonando, en uno y otro caso, antifonas o salmos que hacen referencia a la Jerusalén
Celeste (REPSHER, 1998, pp. 150-151). Es decir, tanto las cruces que decoran los altares como
las de dedicacién son sefiales perennes, materializadas en piedra, de aquellas efimeras ungidas
por el oficiante con el crisma. Y las similitudes, e incluso las diferencias, entre las cruces de
consagracién en el interior de los templos, las de los altares y las que adornan los timpanos
podrian explicarse en virtud de los ritos que parecen haberlas generado. En la tercera parte
de la ceremonia, tras haber sido bendecido y consagrado el altar y los muros interiores, toda
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la procesién se dirigia de nuevo ante la portada, y el obispo ungia con crisma el umbral del
edificio, pidiendo a Dios que consagrase, bendijese y santificase las puertas, en el nombre del
Padre, del Hijo y del Espiritu Santo (REPSHER, 1998, p. 58). El diferente acento del ritual en
el interior y el exterior pudo condicionar las variaciones entre las cruces: las cruces gemmatae,
de claro sentido apocaliptico, decorarian preferentemente el interior de los edificios —en Car-
boeiro se encuentra en el interior—, evocando la antifona que se cantaba en la ceremonia —"Tus
muros son piedras preciosas y las torres de Jerusalén serdn construidas con gemas’— (REPSHER,
1998, pp. 150-151); mientras que la evocacién a la Trinidad en el acto de la uncién del umbral
debié de determinar otra férmula introducida en la provincia de Pontevedra por obradores
de origen lucense: la triple multiplicacién de las cruces de entrelazos resultado de combinar
tres elementos distintos —la cruz latina, la de San Andrés y el circulo secante—. Esta férmula,
que parece haber sido ideada por el maestro Martin en la iglesia de Novelda (Lugo) (RAMON Y
FERNANDEZ OXEA, 1942; D'EMILIO, 2007, pp. 31-32), habria de repetirse en la también lucense
iglesia de Friolfe y en la pontevedresa de San Pedro de Ancorados (A Estrada) (BANGO TORvISO,
1979, p. 154 y lam. LVIla).

La cruz de entrelazos es también un motivo comtin en muchas antefijas, que quiz4 po-
drfan entenderse también como el resultado de la “petrificacién de un rito”, de la costumbre
de coronar con una rama o una cruz un edificio recién construido. El pronunciado bulto de
muchas de ellas y sus notables dimensiones con respecto a la iglesia cuya techumbre coronan
hacen pensar en su funcién topografica en el dmbito rural: si la campana marcaba el sucederse
de las horas del campesino, las cruces antefijas realizarfan una funcién semejante a las torres
campanario, marcando desde lejos la sefial del espacio consagrado. Las cruces antefijas mues-
tran, en ocasiones, una suerte de imaginerfa triunfal sobre el pecado y el diablo. Tal debié de
ser el caso de la acrétera meridional de San Martifio de Tiobre (A Corufia), de la que tnica-
mente se conserva un cocodrilo, que muy probablemente debié de servir de pedestal para una
cruz triunfante, como demuestra el paralelo pontevedrés que presenta la fémula completa,
con sendos animales aplastados por la cruz en la antefija del dbside de Santa Maria de Sacos
(Cotobade). Estos cocodrilos que hoy pueden resultar sorprendentes en la geografia gallega
medieval, aunque no dejan de serlo menos los numerosisimos leones, no deben serlo tanto si
se tiene en cuenta que entre los objetos preservados en los tesoros de las iglesias medievales
se encontraban cocodrilos disecados, huevos de avestruz o esqueletos de ballena, como la
que se conserva y todavia da nombre a la iglesia portuguesa de Atouguia da Baleia (DoMINGO
PErEZ UGENA, 1998, CASTIREIRAS GONZALEZ, 2003, p. 314), curiosidades que fueron entendidas
generalmente en clave simbélica (MARIAUX, 2006). Si en la perfecta redondez de los huevos de
avestruz, como el conservado en el tesoro de Saint-Denis, podia verse la perfeccién de la obra
de Dios, las antefijas gallegas demuestran que los cocodrilos fueron vistos, en cambio, como
encarnaciones demonfacas.

Continuando con la importancia que debieron tener los complejos rituales de consa-
gracién de la iglesia en la decoracién de los timpanos, no faltan aquéllos que muestran a los
principales protagonistas de la ceremonia, el obispo y dos didconos, con sus atributos litdrgicos
correspondientes, como hace tiempo ya advirtié Isidro Bango (BANGO Torviso, 1979, p. 178).
En el de Santa Marifia de Fragas (Campo Lameiro), cabeza de la serie, se distingue claramente
al obispo, con su baculo, bendiciendo, y dos acélitos: uno de ellos con un libro y el otro con
una cruz procesional en la derecha y un objeto no identificado en la izquierda; y el esquema
se desvirtuard progresivamente en San Paio de Muradelle (Chantanda, Lugo) y Santiago de
Requeixo (Chantada, Lugo), donde se reconoce todavia el gesto de la bendicién del oficiante
principal, pero el instrumental litdrgico de los acdlitos se vuelve irreconocible (YZQUIERDO
PERRIN, 1995, pp. 387-388).

El timpano de Santa Marifia de Fragas constituye, ademds, un ejemplo claro de cémo los
obispos intentaban controlar las fundaciones privadas y las parroquias. La imagen del arzobis-
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po compostelano —que habria de ser, si tenemos en cuenta su cronologia, Pedro Suarez de De-
za (1173-1206)— en los umbrales del templo expresaba visualmente su poder no sélo terrenal
sino espiritual sobre el territorio. Con todo, los esfuerzos episcopales no se vieron cumplidos

en algunas ocasiones, como demuestra el singular caso de la prolija decoracién esculpida de
San Martifio de Moafia, en donde, de nuevo, se advierten referencias a la ceremonia de con-
sagracion de la iglesia. En el timpano occidental se sitdan, bajo las arcadas de una estructura
arquitecténica, San Martin, caracterizado como oficiante principal, quien con su mitra y bacu-
lo bendice con su derecha a los que acceden en el templo; San Bricio, con cruz procesional
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Santa Mariia de Fragas

(Campo Lameiro). Timpano.

Escena de consagracion de la iglesia.
Ultimo tercio del siglo xi

San Martiiio de Moaiia. Timpano
occidental. San Martifio, acompaiiado
de San Milldn y San Bricio,
bendiciendo la iglesia.

Finales del siglo xir




LA ESCULTURA ROMANICA EN LA PROVINCIA DE PONTEVEDRA / 85

e incensario, y un insélito San Milldn mitrado con un libro abierto (BANGO ToRrvISO, 1979, p.
187). El esquema parece inspirado en la anterior solucién del timpano occidental de San Xian
de Moraime (A Corufia), donde, en cambio, San Julidn oficia, acompafiado por sus discipulos,
que, como acdlitos, portan libros y cartelas (Sousa, 1983a; IDEM, 1983b). La relacién con el
texto del oficio de dedicacién se hace, en estos dos casos, especialmente estrecha. Al comien-
zo de la ceremonia, tras llevar en procesién hasta la entrada del nuevo edificio las reliquias
y el agua lustral, toda la comunidad entonaba la antifona Surgite sancti de mansionibus vestris, loca
sanctificate, plebe benedicte et nos homines peccatores in pace custodite (“Levantaos, santos, desde vuestras
mansiones y santificad el lugar, bendecid a la gente y protegednos a nosotros, pecadores”)
(REPSHER, 1998, p. 47). San Martin y San Julidn, San Bricio, San Milldn y sus acompafantes,
parecen efectivamente responder a estas invocaciones, asomados bajo las arcadas del palacio
celestial, en Morafia y Moraime (SANCHEZ AMEIEIRAS, 2003a, pp. 59-61).

Es posible incluso que otros personajes que acompafan a los santos oficiantes en el tim-
pano del Morrazo encuentren razén de ser en funcién del citado ritual. Las dos figuras de
pequefas dimensiones que, situadas también en las mansiones celestes, ocupan los extremos
no resultan faciles de identificar. Una de ellas lleva un punzén, o un cadlamo, pero seria arries-
gado ver en ella al artifice de la inscripcién o al escultor. Parece mas probable que una de
ellas efigie al Arias a quien atribuye el epigrafe que lo acompafia la construccién de la iglesia
—"AR(i)AS: FECI'— (SANCHEZ AMEIEIRAS, 2003a, pp. 59-61; otra opinién en D'EMILIO, 2007, p. 28).
Asf{ parece confirmarlo el hecho de que, en el anverso de otro timpano de la misma iglesia —el
de la portada sur, custodiado hoy en el Museo de Pontevedra—, dos personajes de pequefias
dimensiones aparezcan de nuevo flanqueando la escena principal, una apoteosis de San Mar-
tin, para la que se tomé prestado el esquema de la Ascensién tal como aparece en el también
mondstico y labrado por ambas caras timpano del monasterio femenino de San Salvador de
Albeos (VALLE PEREZ, 1987, fig. 212; VAzQUEZ CORBAL y RODRICUEZ ORTEGA, 2010), por lo que
cabe pensar que, a pesar de las fechas tempranas, se trata de la representacién de los patronos
de las iglesias (FILGUEIRA VALVERDE, 1944; BANGO ToRvISO, 1979, p. 187, Lam. LXXXIVa; IDEM,
2003, p. 234; SANCHEZ AMEUEIRAS, 2003a, pp. 59-61). También en las inscripciones de los
tfmpanos se aludia a ellos: ademds del Arias citado en Moafia, en Portomarin (Lugo) se hacfa
referencia a un tal Fernando, continuando con la costumbre ya arraigada en la primera mitad
del siglo xu de grabar en los dinteles los nombres de los benefactores acompafiados por la
indicacién de la dedicacién del templo: Munio Romanii y Maria Petriz ofrecian a San Pedro
la iglesia de Valverde y el abad Pelayo, chantre de la catedral de Santiago, construia en honor
a la Virgen, Santiago y Salomé la iglesia compostelana de Salomé (YZQUIERDO PERRIN, 1995,
pp. 260-262 y 284). Y la representacién de los benefactores en los timpanos de Moafia y su
presencia en las inscripciones de dinteles y timpanos podria entenderse también como un co-
rrelato de las fases finales de la ceremonia de consagracién de la puerta anteriormente aludida.
Tras proceder a ungir los umbrales y rodear en procesién el edificio, al exterior, de vuelta de
nuevo ante el acceso principal del templo, el obispo se dirigia a la asamblea recordéndoles el
voto de celebrar el aniversario de la dedicacién de la iglesia y advertia a los benefactores de su
compromiso de mantener en buen estado la obra, tras lo cual aquellos manifestaban sus buenas
intenciones (SANCHEZ AMEIEIRAS, 2003a, p. 61).

Hasta el momento he hecho referencia a la difusién de los talleres de la primera y segunda
campafas constructivas de la catedral compostelana en la provincia de Pontevedra, a la reper-
cusién de los talleres mindonienses en Tui o en la comarca del Deza, al papel desempefiado
por maestros menores lucenses, como el maestro Martin de Novelda, en la difusién de férmu-
las decorativas en las portadas o a la particular difusién de modelos entre centros mondsticos
alejados —como puedan ser Moraime y Moafia—, pero he omitido un capitulo fundamental en
la historia de la escultura roméanica de la provincia de Pontevedra, aquél que engloba las conse-
cuencias que tuvo el nuevo lenguaje figurativo inaugurado en Galicia en las empresas esculté-
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ricas del cierre occidental de la catedral compostelana. A mi juicio, los ecos mas tempranos de
los nuevos repertorios de los maestros borgofiones que acudieron a Compostela se encuentran
en la actual catedral de Tui. Los capiteles del transepto norte de la nueva sede dedicada a San-
ta Maria denuncian una indudable influencia compostelana, combinandose alli férmulas de la
primera campafa —las aves afrontadas bebiendo de un mismo céliz— con modelos provenientes
de la llamada “cripta” de Santiago (BANGO Torviso, 1979, Lam. CXXIIk). Este nuevo lenguaje
escultérico que habria llegado a la capital mifiota cuando se reanudaron las obras en la catedral
a partir de 1170, habria de desarrollar un particular gusto por lo narrativo, como se advierte
en el capitel del pilar meridional que se abre a la cabecera, en el que se encadenan las escenas
de la Anunciacién, Visitacién y Natividad, capitel al que se ha definido como "de cierto aire
gotizante” (BANCO TORVISO, 1979, p. 234), aunque estas soluciones encajan con las tradiciones
borgofionas presentes en Compostela.

Esta tendencia narrativa se extendié en la zona, actuando, de nuevo, la catedral como foco
emisor de talleres. Un ejemplo especialmente singular se localiza en la iglesia del monasterio
femenino de Santa Marfa de Tomifio (Tomifio). Como sefial6 el historiador tudense Francisco
Avila y la Cueva, en este lugar ya existia una iglesia dedicada a la Virgen en un conjunto mo-
néstico femenino en 1149, cuando aparece documentada la abadesa dofia Urraca Troncoso; y se
vuelve a tener noticia del mismo cuando Fernando Il dona el cenobio a la catedral en 1170 (IGLE-
s1AS ALMEIDA, 1992, p. 78; Toio CENDON, 2001). Poco tiempo después y a raiz de la traslacién
y elevacién del cuerpo de San Rosendo en Celanova, y de su canonizacién en 1172, el cenobio
habria de hacerse con algunas de sus reliquias, de modo que, aunque sujeto a la jurisdiccién
episcopal tudense, debié de convertirse en una suerte de sucursal occidental en la expansién del
culto del santo orensano (Dfaz Y Diaz, PARDO GOMEZ y VILARINO PINTOS, 1990, pp. 303-304).
Pero es posible que la posesién de las reliquias orensanas generase, ademds, un nuevo culto
local. Después de que el monasterio fuese anexionado a la mesa capitular a finales del siglo xv
y dejase de ser tal monasterio, en una visita pastoral realizada en 1540 se describe en el tesoro
de la catedral un “arquita de madera que parece de marfil”, con un cinturén de cuero con la he-
billa de madera "que dizen que fue de una abadesa de Tomifio la cual es tenida segtin dizen por
santa” (IGLESIAS ALMEIDA, 1992, p. 78). Ya Iglesias Almeida habia sefialado la posibilidad de que
el capitel del arco triunfal en el que se representan dos monjas sosteniendo a una tercera que
muestra un gesto de asombro podria figurar a la monja tenida por santa e intentaré proporcionar
nuevos argumentos en este sentido. La férmula podria compararse con una matriz general de
imagenes de prendimiento o sujecién, como el caso del prendimiento de San Pedro que decora
el arco triunfal de San Pedro de Ancorados (A Estrada). La presencia de un capitel hagiogréfico,
narrativo, encaja en la tradicién tudense y la Vida y Milagros de San Rosendo proporciona una dis-
culpa argumental que podria explicar la imagineria del relieve. En ella se cuenta como “...en la
comarca de Torofio un caballero de Cerveira, junto con sus leales, prendié a un hombre segtin
decfa enemigo suyo. Después de prenderlo, entraron en aquel monasterio para hospedarse y allf,
en presencia de las monjas y de todo el mundo, comenzaron a vejarlo y maltratarlo gravemen-
te a fuerza de golpes y otros malos tratos... Viendo las monjas todo lo que estaban haciendo
ante el altar alli levantado en honor del santo confesor san Rosendo, postraronse en tierra con
grandes lloros y sollozos, y suplicaban devotamente el auxilio de la divina misericordia... Mas
atn, una de ellas, con el corazén lleno de amargura, dispuesta a quitar los manteles que estaban
sobre el santo altar, decfa asi: ‘Oh San Rosendo, si no te dignas socorrernos y liberar a ese pobre
hombre desnudaré tu altar’. Al enterarse aquellos hombres, algunos de entre ellos incitados por
la soberbia, bajo el impetu de la furia y la crueldad, decfan asi: reto a Dios y San Rosendo a
que este hombre se vaya y escape esta noche’. Dicho esto la misericordia de Dios liberé a aquel
hombre..." (Diaz vy Diaz, PARDO GOMEZ y VILARINO PINTOS, 1990, pp. 221-223).

El texto explica, ademds, que dos monjas relataron el suceso al abad Fernando Il de Ce-
lanova, por lo tanto, el milagroso episodio fue registrado a mediados del siglo X1 en el cédice
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hagiogréfico del monasterio orensano. Con todo, es posible que el milagro hubiese acaecido
con anterioridad, y ello explicaria posiblemente la figuracién del capitel del lado norte del
arco triunfal de la iglesia. Las dos monjas estarian intentando impedir, a la que fue después
tenida por santa, que desnudara el altar del beato orensano, accién que habria de tener como
consecuencia la privacién de su culto en la iglesia del cenobio femenino. Es més, la localizacién
de la escena en el arco triunfal, contiguo al altar que supuestamente la monja habria querido
desnudar, es un argumento més a favor de semejante identificacién; y al escoger una simple
decoracién vegetal para el capitel frontero, la narraciéon hagiografica adquiriria mayor relieve.

La difusién de esta férmula en otras iglesias cercanas obliga a preguntarse sobre la posible
existencia de una campafia orquestada para catapultar su culto en la zona. En la capilla ma-
yor de la iglesia de Santa Baia de Donas (Gondomar) la escena ocupa el capitel derecho del
presbiterio, mientras el izquierdo muestra una versién sintética de una Epifania: se reconoce
a la Virgen con el nifio en brazos en actitud de bendecir, flanqueada por Melchor y por José.
El hecho de que Donas dependiese de Tomifio contribuye a explicar la repeticién del posible
“capitel hagiografico”. Por su cercania y por su documentada cronologia, Santa Baia de Donas
mantuvo estrecho contacto con Santa Marfa de Tomifio. Si existe constancia de la existencia
de aquél en 1149, en ese mismo afio el Emperador Alfonso VII hizo donacién de la villa de
Santa Baia a dofia Aurea Bellide para fundar en ella un monasterio de monjas (BANGO TORvISO,
1979, p. 226); y, al menos en 1450, ambos cenobios compartian una misma abadesa (IGLESIAS
ALMEIDA, 1992, p. 78).

La escena hagiogréfica se repetird de nuevo en la iglesia portuguesa de Sanfins de Fries-
tas, templo que forma parte del conjunto bautizado por la historiograffa portuguesa como
“romanico da Ribeira do Minho", que se desarrolla en la segunda mitad del siglo X1 cuando
con toda probabilidad algunos de los artistas que trabajaron en la obra de la catedral de Tui se
trasladaron a las fabricas de Ganfei, Sanfins de Fiestras y Longosvales, relaciones explicables
por los estrechos vinculos que mantuvieron las grandes familias gallegas y portuguesas de la
alta nobleza (REAL y PEREZ HOMEM DE ALMEIDA, 1990, pp. 15-17; CENDON FERNANDEZ, 2005,
727-745; EADEM, 2006). Con todo es posible que en Friestas la férmula, relegada a un capitel
del alero del 4bside principal, hubiese perdido ya su sentido original.

Ademids de la introduccién de escenas narrativas en el formato de capitel, el cierre oc-
cidental de la catedral compostelana, decorado con una visién del Final de los Tiempos,
introdujo a comienzos del siglo Xill en la provincia de Pontevedra los timpanos visionarios
asociados al Apocalipsis. Si en el Pértico se fundian tradiciones visionarias de la mdas variada
indole siguiendo los talleres los dictados del arzobispo o los canénigos cultos, y conocedores
de repertorios variados —desde el teatro littrgico a la escatologia parisina de la primera esco-
lastica—, artistas formados en las canterfas compostelanas hubieron de sujetarse a los dictados,
més conservadores, de los abades o de los monjes de San Lourenzo de Carboeiro (Silleda) y
San Salvador de Camanzo (Vila de Cruces). La portada occidental del primero se encuentra
hoy profundamente alterada, privada de dos de las lastras con decoracién escultérica en las que
se desplegaba la visién apocaliptica. La placa con el dngel y el toro de Mateo y Lucas se con-
serva in situ, pero el Cristo en Majestad y los signos de Marcos y Juan se preservan en el Museo
Marés de Barcelona (BANCO ToRvISO, 1979, pp. 112-113, Lam. XXXVIla; IDEM, 1990, p. 198;
YZQUIERDO PERRIN, 1996, pp. 176-177). Con todo, el tema apocaliptico adquiere en Carboeiro
una expresion novedosa: el Cristo en majestad, como sucedia en el Pértico de la Gloria, no se
presenta enmarcado en una mandorla, un sintoma de la paulatina asimilacién por parte de los
escultores locales y de sus mentores eclesidsticos del nuevo lenguaje fisico y corpéreo del arte
compostelano. Lo mismo sucedié en la otra portada apocaliptica de la zona que también nos
ha llegado profundamente alterada, la occidental de San Salvador de Camanzo (BANGO TORvI-
SO, 1979, pp. 161-164; YZQUIERDO PERRIN, 1996, p. 228). M4s humilde que aquélla y sin duda
inspirada en ella, sélo conserva la Majestad central y los dngeles que corean su gloria en las
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arquivoltas, habiéndose recompuesto con silleria el timpano, en el que con toda probabilidad
originalmente hubo de disponerse el tetramorfos flanqueando a Ciristo.

El nuevo lenguaje introducido por los artistas del cierre occidental compostelano afecté
también a repertorios menos ambiciosos, derivados de las imdgenes simbdlicas que habian
nacido al amparo del ritual. El cordero mistico o la propia cruz se situardn ahora en ambientes
descritos en términos de realidad fisica perceptible (SANCHEZ AMEIEIRAS, 2003a, pp. 68-70).
Asi, por ejemplo, los corderos litirgicos, triunfales, simbdlicos, que decoraron anteriormente
algunos timpanos, irdn desembarazidndose progresivamente de parafernalia victoriosa para
disponerse entre entrelazos de decoracién vegetal acompafiados de rosetas, que se extenderdn
también a las arquivoltas, simbolizando un jardin de delicias celestiales. El modelo, acufiado
en el timpano norte de la compostelana iglesia monasterial de San Pedro de Fora, fechada en
1202 (YZQUIERDO PERRIN, 1975/76, pp. 35-50), se repetiria después en la portada norte de San
Salvador de Camanzo y en la occidental de Santa Maria de Caldas de Reis y en la sur de San
Estevo de Saiar (Caldas de Reis) (YZQUIERDO PERRIN, 1996, pp. 129-132, y 231-232).

Ademis del Cordero, también la cruz, el otro simbolo que decoraba los timpanos como re-
sultado de la petrificacién del ritual, se situard ahora en un cielo fisico, una férmula que se ras-
trea en el area tudense y que hubo de nacer inspirada por una nueva combinacién de motivos
—cruces prestigiosas, lises o palmeras— presentes en los sarcéfagos paleocristianos conocidos
como "de cruz invicta”, mas en concreto, en los sarcéfagos teodosianos "de estrellas y coronas
(IcLEsias ALMEIDA, 1985; DELGADO GOMEZ, 1992/93; SANCHEZ AMEIEIRAS, 2003a, pp. 68-70). En
efecto, las formas geométricas habitualmente calificadas como rosetas o cruces de San Andrés,
que acompafian a la cruz en el anverso del timpano de San Salvador de Louredo (Mos) o en el
de San Juan de Albeos (Crecente), no son otra cosa que estrellas. En Albeos, que parece haber
sido la cabeza de serie, se afladen ademds dos pequefias lises, representacion sintética de las
palmeras que flanquean la cruz en los sarcéfagos antiguos, lises que aparecen también en el
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San Estevo de Saiar (Caldas de Reis).
Portada Sur. Timpano.

Cordero entre estrellas.

Ca. 1202-1215

reverso del de Louredo. Una variante posterior dentro de esta misma familia se encuentra en
los tres timpanos de Santa Marfa de Castrelos (Vigo), la tnica iglesia templaria documentada
en la provincia (PEREIRA MARTINEZ, 2006). Si en el reverso de la portada septentrional las lises se
han convertido en un par de drboles —supuestamente palmeras—, en el anverso del timpano sur
y en el acceso occidental las estrellas se han desplazado a las arquivoltas y se han multiplicado
las palmeras hasta constituir un bosque.

El nuevo lenguaje escultérico que nacié derivado de las novedades introducidas en el
cierre occidental de la catedral compostelana se difundié por la provincia no sélo generé un
idioma figurativo més narrativo, mds corpéreo y menos simbélico, revolucioné también el
propio lenguaje espacial de la escultura, como demuestra el relieve que debié de funcionar
como imagen exenta, quizéa presidiendo el altar en la iglesia de Santiago de Gres (As Cruces),
cuyo modelo ha de encontrarse en el magnifico San Pedro del derrame derecho de la portada
central del Pértico de la Gloria, aunque la simplificacion de los plegados o la esquematica repe-
ticién de circulos concéntricos para la definicién del cabello obligan a datar la pieza en torno a
1220-30 (VALLE PEREZ, 2003, p. 61). Si las primeras intervenciones roménicas en la provincia de
Pontevedra de las que se tiene noticia son aquellas obras en las que el arzobispo compostelano
demostraba su interés por ejercer el control sobre el patronazgo de las iglesias, como indica la
inscripciéon de Santiago de Ermelo (Bueu), la imagen del apdstol con indumentaria pontifical
en un relieve de considerables dimensiones presidiendo un altar ponia de manifiesto el triunfo
del poder de la dignidad episcopal, que, en tltima instancia, emanaba del papa y de Roma.
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