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RESUMEN

Con frecuencia los estudios de escultura medieval
toman como punto de partida obras insertas en un marco
arquitecténico que, mds o menos restauradas, se conser-
van in situ, para establecer una evolucioén artistica e ico-
nogrdfica. Sélo, en ocasiones puntuales, se tiene en
cuenta el empleo de otros materiales que, mds ricos y
costosos, han sido objeto de fusiones, pérdidas o des-
truccién. Sin embargo, el andlisis de una serie de escul-
turas con la imagen de Maria, realizadas en metal, per-
mite observar que las normas de representacion, tanto
en el ambito estilistico como iconogrdfico, son las mis-
mas, con independencia del material empleado.
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ABSTRACT

Usuallly, medieval sculpture’s studies, that establish
artistic and iconographic evolution, are based in the
architectural context where the sculpture, more o less
restored, is inserted. These studies rarely take into
account sculpures made of wealthy materials, since they
have been often melted or simply destroyed. The research
on a group of metal sculptures with the image of Mary,
proves that her iconographic and stylistic representation
doesn’t have to do with the material these sculptures are
made of..

Después del andlisis realizado de algunas imédgenes de
la Virgen mds significativas de la orfebrerfa y, teniendo
en cuenta su insercién en la escultura contempordnea,
podemos observar que tanto en el dmbito estilistico
como iconogrifico las normas de representacion son
similares, independientemente del material que se utili-
ce. El periodo de tiempo que media entre la segunda
mitad del siglo XIII y la segunda mitad del siglo XIV
asiste a una evolucion artistica dominada por la idea uni-
taria de la catedral. El punto de partida corresponde a la
época de Luis IX. El centro serd Paris, desde donde irra-
diard al resto de Europa, mezcldndose con influencias
locales. Sin olvidar Inglaterra, las regiones del Mosa y el
Rhin van cobrando protagonismo, gracias en parte a la

construccién de la catedral de Colonia. Junto a ellos,
centros basicos serdn Aix la Chapelle o Lieja.

Durante el siglo XIII y hasta bien avanzado el siglo XIV
perdura un tipo de imagen Theotokos, que aparece ya en
portadas como Chartres (1140) y en esculturas realizadas
en los més diversos materiales y que, en su légica evolu-
cién, va adquiriendo mayor libertad. Asimismo, la
influencia o la relacién con la escultura de Reims es
patente hacia 1220-1230. En el siglo XIV domina una
tipologfa de Virgen Madre, vinculada a la escultura fran-
cesa y derivada, tal vez, de la Virgen Dorada de Amiens,
que marcard la escultura devocional de la centuria. A su
difusién contribuirdn, de forma especial, los marfiles. La
imagen adquiere gracia y ternura pero sus caracteres,
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poco a poco, se irdn acentuando hasta llegar al amanera-
miento. Los ropajes en vez de caer en pliegues naturales
se complicaran en combinaciones de escalones y volutas,
al mismo tiempo que se forzard la amable curvatura de
su cuerpo llegando al desequilibrio.

En un primer momento, los modelos franceses, fruto
de importantes talleres reales parisinos, se copiaron ser-
vilmente, pero, en torno a 1300, se dan interpretaciones
mas originales, uniendo arménicamente monumentali-
dad y elegancia. Concepciones estéticas, comunes a una
gran parte de Europa, en la que Francia desempefia un
papel preponderante, se interpretan de forma distinta y
original en diversos dmbitos. En la primera mitad del
siglo XTIV las proporciones son relativamente alargadas y
la cadera ligeramente dislocada. El ropaje se ahueca
hacia el lado derecho y subraya una composicién todavia
verticalizante. La difusién de la orla oblicua sobre el
pecho, el conocido delantal, corresponderd a la segunda
mitad del siglo XIV y se prolongard al primer cuarto del
siglo XV. La corriente innovadora posterior simplificard
el ropaje para subrayar los grandes ejes de la composi-
cién. La escultura volverd a encontrar una monumentali-
dad que se habia atenuado en la primera mitad del siglo
XIV en favor de una preciosa elegancia.

Es siempre dificil saber si la orfebreria precede a la
escultura monumental o si, por el contrario, los orfebres
se inspiran en ella. La primera hipGtesis es verosimil para
el periodo en torno a 1200, comprendiendo a Nicolas de
Verdun, mientras la segunda, en lineas generales, parece
ser de aplicaci6n para el periodo posterior. No obstante,
al lado de ejemplos excepcionales, cabe preguntarse
cudntos prototipos de obras maestras han desaparecido.
La seleccién operada por el tiempo es arbitraria, mdxime
cuando se trata de obras realizadas en materiales ricos.
Por ello, la evolucién estilistica asi como la incorpora-
ci6n de temas iconogréficos novedosos, no puede seguir-
se en todos sus extremos mds que de una manera proble-
matica.

Hay que tener en cuenta que, habitualmente, las
esculturas que se utilizan como pieza clave para un punto
de partida estilistico o iconogréfico, por lo general, son
obras insertas en un marco arquitecténico que, mas o
menos restauradas o recompuestas, permanecen in sifu.
En el caso del empleo de otros materiales, las pérdidas,
las fusiones, etc., a la luz de los inventarios conocidos,
han sido cuantiosas. Sin embargo, en numerosas ocasio-
nes, las descripciones de esos inventarios, atin cuando la
pieza no se conserve, son suficientemente elocuentes
como para deducir que nos hallamos ante autenticas
novedades. Por ello, si escogemos una serie de obras cla-
ves, mds o menos bien documentadas, para establecer
unos modelos que permitan trazar una linea evolutiva,
tenemos necesariamente que volver la vista a la orfebre-
ria. Los escasos ejemplos que se conservan fechados, sin
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duda, suponen el anticipo en unos casos y la constatacion
en otros, de su papel innovador.

El abandono paulatino de los amplios programas ico-
nograficos de las portadas debido a diversas causas,
algunas de ellas econémicas, pero no menos importantes
las derivadas de un profundo cambio de espiritualidad,
conduce al triunfo de una escultura devocional que tiene
una de sus representaciones mds significativas en las
imagenes de Virgenes con Nifio, en cuya produccion y
difusién Francia tendré el papel estelar. Esta escultura,
aislada del monumento, se desarrolla, sin embargo, para-
lela a la escultura monumental y, en ocasiones, por los
mismos artistas. A este respecto y, aunque no se pueda en
ningin caso establecer como norma, por ejemplo, se
sabe que a principios del siglo XIV, en Toulouse, Jean de
Lobres no sélo dibujo los planos de los Agustinos sino
que proporcion6 los dibujos de las vidrieras, de los alta-
res y de los diferentes objetos de culto. No obstante,
otros documentos, como el contrato para la arqueta de
Nivelles, confirman que el modelo se debi6 a un monje
orfebre y la ejecucion a dos orfebres laicos!.

La escultura recurre a nuevos materiales de expresion
que dan un aspecto particular a unas obras demandadas
también por una clientela especial. Los materiales son
variados pero tienden a emplearse los que contribuyen
mas a un refinamiento propio del arte cortesano, que se
va a desarrollar en estos momentos. Asistimos sin duda
al triunfo de la orfebreria y el marfil de modo que inclu-
so, frecuentemente, se intenta dar calidad de orfebreria a
obras en piedra como ocurre, por ejemplo, en los
Apéstoles del coro de la catedral de Colonia (S. Juan y
Judas Tadeo, antes de 1322).La policromia que recubre
la imagen de la Virgen de pie con el Nifio (hacia 1270)
del Musée des Arts Anciens du Namurois simula, en
algunos lugares, la pedreria , mientras el borde del manto
en su decoracién de entrelazos evoca el arte de la filigra-
na, alternando con placas cuya decoracién imita piedras.
La corona se realza con cabujones de cristal de roca , al
igual que los vestidos.

Como se puede observar no sélo la policromia simula
materiales ricos sino que las propias esculturas de piedra
se enriquecen con apliques de orfebreria como cinturo-
nes, broches, etc. tal es el caso de la Virgen de la catedral
de Sens. Un ejemplo de imagen sentada de grandes
dimensiones (1,85m.), correspondiente al siglo XIV que,
segiin la tradicién, fue donada en 1334 por el canénigo
Manuel de Jaulness para adornar el altar de la capilla que
se acababa de construir. Estaba dorada e iba decorada
con placas de vidrio historiadas y cabujones, sin duda
simulando metal y esmaltes. Ademds, el cinturén de
cuero estd recubierto por placas de orfebreria remacha-
das y en mitad del pecho se fija un broche en forma de
losange, tan finamente labrado por el escultor que habria
podido hacerlo un experto orfebre. El manto se sujeta en
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Fig. 1. Virgen con el Niiio. Tesoro de la catedral de Aix
la Chapelle. Hacia 1280

los hombros por dos cadenitas de orfebreria?. De esta
forma, se va produciendo una integracién de lo que hoy
consideramos distintas manifestaciones artisticas, que
hay que encuadrar globalmente como imagineria, inde-
pendientemente del material en que estén ejecutadas.

Otro aspecto importante a tener en cuenta son los
modelos y la dependencia que se supone para la escultu-
ra preciosista de la de mayor formato. Sin embargo, la
difusién de tipos y estilos en el siglo XIV se efectud sin
tener en cuenta los materiales. Probablemente resulto de
la movilidad de los escultores asi como de las obras y de
la distribucién general de pequefias estatuitas en marfil o
metal que pudieron servir de modelos. Seguramente,
debido a la riqueza de materiales, muchas de estas pie-
zas, en particular imagenes de la Virgen con el Nino que
van a centrar nuestra atencién, no se han conservado,
pero su produccién debié ser , segtin se deduce de los
inventarios, al menos tan intensa como las realizadas en
piedra.

Fig. 2. Virgen de Rocamador. Parroquia de Santa Maria
de Sangiiesa. Fines del siglo XIII-principios del siglo
X1V

Después de su andlisis tal vez podriamos decir que
unas y otras, cuya produccion se desarrolla, especial-
mente en Francia, a lo largo del siglo XIV, aunque toda-
via en la centuria siguiente encontramos ejemplos nota-
bles, derivan de la escultura monumental de las portadas.
En general, obedecen a unos prototipos, pero en ellas se
constatan variantes geograficas que imprimen un cardc-
ter especifico segin determinadas regiones. Sin duda
Paris y los talleres reales fueron el centro maximo de
atraccion y ejercieron su influencia en otras provincias
que, no obstante, tuvieron su propia personalidad3. De
modo muy especial, la Europa del Norte participa asi-
mismo, desde fines del siglo XIII, en la produccion de
estas obras en metal. Ejemplos menos numerosos encon-
tramos en Portugal o en Espana

Los temas son poco variados y, en general, ensalzan
las relaciones humanas de la Madre con su Hijo, inci-
diendo en su sentimiento de ternura. Sin embargo, parti-
cipan profundamente de una dimensién teologal a través
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Fig. 3. Maria Lactans. Paris. Museo del Louvre. Siglo
X

del valor simbdlico de los emblemas que portan, que no
s6lo sirven de diversion al Nifo, como la flor de lis (evo-
cadora de la concepcion virginal de Jests), el tallo de
Jessé, la vid que anuncia el sacrificio de la Pasién y la
misa, el pajaro que significa el Espiritu Santo convertido
en paloma o la corona que destaca su papel de reina
soberana, reina de los cielos, como la han cantado poetas
y misticos*. Los modelos también son limitados. La
Virgen sentada o, con mds frecuencia, de pie, sostiene en
brazos a su Hijo en unas interpretaciones que parecen
derivar de dos o tres tipos, repetidos al infinito, como ya
sefalara Lasteyried. Solo la excepcionalidad de esculto-
res y orfebres hacen sobresalir algunas de un mediocre
anonimato.

De este modo, las esculturas en metal poco tendrin
que envidiar a las devocionales en otros materiales, asi
como a las de los pérticos y timpanos, afiadiendo ade-
mds, con frecuencia, su cardcter funcional de relicario.
Significativa en este sentido es, por ejemplo, la Virgen
con el Nifio del tesoro de la catedral de Aix la Chapelle,
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Fig. 4. Maria Lactans. Walcourt. Colegial de Saint
Martene. Mitad del siglo XIII

hacia 1280, en plata dorada y repujada. Impresionante
por su severa frontalidad, que no permite comunicacién
entre Madre e Hijo, se levanta sobre un pedestal poligo-
nal (reaprovechado) apoyado en pequenos leones. En la
mano derecha, con la que sujeta el manto que cruza en
diagonal el cuerpo, lleva una flor, mientras en la izquier-
da sostiene al Nifio que bendice y porta el orbe. Desde el
punto de vista tipol6gico se aproxima a la Virgen del par-
teluz del pértico occidental de la catedral de Reims y
estilisticamente se relaciona con el tercer taller de la pro-
pia catedral®.

En el dmbito iconografico se sigue la misma linea, de
forma que las producciones de orfebreria, tanto en cobre
como en otros metales ricos, oro y plata sobredorada,
ilustran la importancia del culto marial que se desarrollé



Fig. 5. Maria Lactans (pudorosa). Roncesvalles.
Colegiata. Principios s. XIV

desde fines del siglo XII y se sitdan en el contexto de la
emergencia de la escultura gética. Desde fines del siglo
XIII la Virgen como “Trono de Salomén”, puro pensa-
miento divino, deja paso a una expresién de sentimiento
y ternura, en la que domina la idea de la Virgen como
Madre del Nifio Dios. No obstante, el modelo de Virgen
Theotokos desarrollado a lo largo del siglo XTII, se man-
tiene hasta bien entrada la centuria siguiente’. La Virgen
esta sentada con el Nifio centrado en su regazo 0 apoya-
do sobre su rodilla izquierda. Como atributo Maria suele
llevar el cetro o la manzana, mientras el Nifio bendice y
sujeta el libro o el orbe. Un ejemplo de este modelo
avanzado de Theotokos lo encontramos en la Virgen de
Rocamador (Parroquia de Santa Maria de Sangiiesa) de
fines del siglo XIII- principios del XIV. Una imagen de
madera enchapada de plata, en actitud frontal, coronada,
con el Nifio en el brazo izquierdo. Las manos derechas
de los dos estdn rehechas por lo que desconocemos el
atributo que portaba la Virgen, mientras el Nifio, en ori-

Fig. 6. Maternidad Gozosa. Roncesvalles. Museo de la
Colegiata. Segunda mitad del siglo XIV

gen sin coronar, que sujeta con la izquierda el libro abier-
to, tal vez bendecirfa con la derecha en la que hoy lleva
la esfera 8.

La comunicacién entre Madre e Hijo, la complicidad
entre ambos, el sentimiento materno-filial son manifesta-
ciones que, tradicionalmente, se identifican con la Virgen
gética, pero el origen de éstas expresiones hay que bus-
carlo, sin duda, en el arte bizantino. Probablemente el
icono de la Virgen de Vladimir es una de las primeras
variantes del tipo de Virgenes Oumilienie, que es la
Eleusa de los griegos, la Virgen de la Compasion o la
Ternura. La Virgen esté representada en busto, teniendo
al Nifio sentado sobre su brazo derecho. Este, con un
gesto carifioso, apoya su mejilla contra la de su Madre®.
Ya en ejemplos muy anteriores como la Virgen de Essen
se perfilan algunos de los rasgos que se van a consolidar
posteriormente.

El Nifio, con frecuencia, de cabeza grande, cabellos
rizados, fisonomia envejecida, responde a la idea de los
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Fig. 7. Maternidad Dolorosa. Paris. Museo del Louvre.
1339

escultores de dar al rostro viril un cuerpo mintisculo para
traducir la ensefianza teolégica que afirma que el Nifo
Dios, desde su nacimiento, habia poseido en toda su ple-
nitud las facultades de la edad madura!?. El grosor de las
cabezas de la Virgen y el Nifio encuentra su explicacion
en algunas doctrinas de la época. La cabeza, siendo la
sede del alma, puede suministrarle una morada de una
extensiéon variable y el desarrollo intelectual puede
medirse sobre la extensién del lugar reservado a la inte-
ligencia. Esta doctrina, extendida por algunos autores,
s6lo tuvo en la Edad Media una influencia pasajera. Mas
tarde, San Buenaventura formulard una nueva regla que
llevaré a la representacion mas reducida de la cabeza; la
disposicién de las partes cuyo conjunto forma el cuerpo
humano, ofrece numerosas variedades, que interpretadas
con arte, parecen corresponder a las diversas disposicio-
nes del alma. El grosor de la cabeza, cuando es desme-
surado, es un indicio ordinario de estupidez; la pequenez
extrema arrastra la ausencia de juicio y de memoria
Una compilacién atribuida a Hugo de San Victor en el
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Fig. 8. Maternidad Dolorosa. Paris. Museo del Louvre.
1339

segundo cuarto del siglo XII, resume los diversos textos
aplicados a la Virgen que nos van a dar la clave para la
interpretacién de algunas representaciones en su valor de
simbolo. La Bienaventurada Virgen fue pobre, humilde,
obediente, tranquila, modesta, sencilla, sabia, anunciada
por el 4ngel, santificada antes de su nacimiento, se unié
a Dios, su esposo, por el voto de la virginidad. Es la
Madre del Sefior, la reina de los 4ngeles, la estrella del
mar, la tierra que ha germinado el Salvador, la tierra de
la que fue formado el verdadero Adan, la tierra de donde
sali6 la verdad, la tierra de donde fue sacado el pan ver-
dadero, la que ha dado su fruto, que el Sefior ha bende-
cido y de quien se dice: la simiente ha sido recibida en
buena tierra. Abunda en leche y miel, es el arca de la
alianza, la estrella salida de Jacob, la urna que guarda el
mand, el trono de Salomoén, la casa de la salvacion, la
puerta cerrada, el lecho del esposo, el templo de
Salomén, la vara de Aarén, la tinica del Soberano
Pontifice, la casa de las siete columnas, el jardin cerrado,
la fuente guardada, el arca de Noé; bella como la luna,



Fig. 9. Variante de la Virgen del Tintero. Paradero actual
desconocido. Mitad del siglo XIV

brillante como el sol, es una aurora naciente!!. Toda una
serie de imagenes que se reflejan, especialmente, a través
de las conocidas Letanias.

El aspecto maternal de Marfa , uno de los mads entra-
fiables, se subraya de modo muy especial cuando se
representa como Maria Lactans. Habitualmente, mante-
niendo su posicién de imagen sentada, la Virgen se dis-
pone a dar el pecho al Nifio Jesds. Con frecuencia,
mediante una escotadura de la tinica, el pecho queda al
descubierto tapandose, a veces, pudorosamente con un
extremo del velo. En algiin ejemplo como la imagen de
latén dorado del Museo del Louvre, correspondiente al
siglo XIII, la Virgen, sin perder la rigidez y frontalidad
propia de una Majestad, sujeta con su mano el pecho que
ofrece al Nifio, mientras Este coge su brazo para facilitar
el acercamiento!2.

En conjuntos posteriores, la inexpresividad de la
Virgen da paso a una relacion de ternura y acercamiento
al Nifio al que ofrece el pecho, tal como puede apreciar-
se, por ejemplo, en la imagen del relicario de Isabel de

Fig. 10. Variante de la Virgen del Tintero. Paradero
actual desconocido. Mitad del siglo XIV

Hungria (1320-1340, New York, The Cloisters Museum)
o en la Virgen del Cabello (1331-1340, Monasterio de
San Juan de Quejana)!3.

En ocasiones, la accién no queda plasmada de modo
explicito sino mediante la posicion del Nifio que, senta-
do en su regazo, busca el pecho de su Madre y pone la
mano en el borde del escote de la tdnica. El gesto supo-
ne una férmula pudorosa de la representacion de la
Virgen de la leche, que llega a sustituir al acto del ama-
mantamiento!4. De excepcional podemos calificar la
Virgen de la Colegial de Saint Martene en Walcourt, sin
duda una de las mas bellas, vinculada al estilo parisino
en torno a 1250-60. El Niflo, sentado sobre su rodilla
izquierda, extiende la mano derecha hacia el hombro de
Marfa mientras en la otra sujeta un pajarito. El zafiro en
cabujén sobre el pecho de la Virgen se explica por la
veneracioén y el culto a la “leche de Marfa”13.La escasez
de reliquias que pueden relacionarse con la Virgen hace
que éstas sean muy puntuales, de pequenas dimensiones
en general y estén alojadas en distintas partes de la ima-
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gen relicario, en el pecho, gotas de leche; en la flor de lis
sostenida en la mano, cabellos, etc., dispuestas en peque-
fios huecos donde se ven a través de cristales o situadas
bajo cabujones o piedras preciosas.

La idea de insinuar la lactancia podemos observarla,
entre otras, en obras como la Virgen de la Colegiata de
Roncesvalles, donde el Nifio pone la mano derecha sobre
el pecho de Maria, si bien es cierto que incluye otros
matices adicionales. Esta actitud del Nifio, que trata de
ponerse de pie sobre la pierna izquierda de su Madre, se
ha interpretado como la biisqueda de un punto de apoyo
para conseguir su objetivo'® o el intento de acercarse al
rostro de Marfa para besarlo!” Ademds, la insercién de
unos relieves en el trono viene a completar la iconogra-
fia del conjunto!8. La inscripci6n atestigua la ejecucion
en Toulouse poco después de 13001°.

Entre los temas mads significativos de este momento
debemos resaltar las Maternidades en que la Virgen
muestra su aspecto mas humano, estableciendo una rela-
ci6én materno-filial de diferentes modos. Las escenas
que, en ocasiones, acompanan a la imagen, facilitan la
interpretacién, permitiendo considerar maternidades
sonrientes o gozosas y maternidades dolorosas. Las pri-
meras se acompafian de episodios gratos en torno al
grupo formado por la Virgen y el Nifio. Probablemente
como ejemplo podemos considerar la Virgencita del
Tesoro del Museo de la Colegiata de Roncesvalles. Una
imagen de madera, forrada de plata, que se sitiia en la
segunda mitad del siglo XIV. La Virgen, que iba corona-
da, est4 sentada y sostiene al Nifio sobre su rodilla mien-
tras en la mano derecha lleva un ramo de flores (al pare-
cer, no el primitivo). El trono, cubierto con un cojin,
inserta en sus lados unos relieves con los temas de la
Visitaci6n y la Natividad en el dorso y la Anunciacién y
la Epifania en los laterales. Esta ultima escena, que
incluye sélo a los tres Magos , el primero de ellos arro-
dillandose, se completa con la propia escultura. El Nifio,
que bendecia con su mano derecha mientras en la
izquierda lleva la esfera, esta girado con las dos piernas
flexionadas, ligeramente inclinado hacia afuera como si
estuviera esperando la visita de los Reyes.

Mas frecuentes son las maternidades dolorosas en las
que la expresion de Maria es grave, preocupada, previ-
niendo los dolores futuros. El Nifio acaricia el rostro de
su madre , le sonrie, y le tiende los brazos como si qui-
siera alegrarla. Con frecuencia murmura al oido de la
Virgen en una actitud de santa conversacion como en el
icono de Vladimir. Seguramente, fueron las obras plis-
ticas las que desataron la sensibilidad y el sentimentalis-
mo de autores como el Pseudo-Buenaventura que escri-
be Las Meditaciones sobre la vida de Cristo a peticién
de una monja de Santa Clara y sabe muy bien que lo
quiere es despertar sus emociones. En ellas se dice: El
Nifio recostado sobre su pecho, llevaba la manita a la
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boca y al rostro de su madre, y asi parecia rogarle que
no llorara mds®.

Esta es exactamente la actitud que muestra una de las
mas bellas estatuas relicario del siglo XIV, la Virgen que
Juana d’ Evreux regalé a la abadia de Saint Denis en
1339 (Museo del Louvre) que, sin duda, podemos tomar
como prototipo de una serie bastante numerosa. La
Virgen, con ambas manos ocupadas, sélo puede respon-
der a la actitud carifiosa del Nifio con una media sonrisa
y una mirada. Se trata de una imagen de devoci6n salida
de talleres parisinos, pero pertenece también al tipo de
relicario puesto que las reliquias (cabellos de la Virgen)
estdn encerradas en la flor de lis que tiene en su mano?!.
Estd realizada en plata dorada, esmaltes traslicidos y
opacos, oro, cristal, perlas, granates y vidrios azules. La
Virgen, de pie, sostiene al Nifio en su brazo y Este alar-
ga la mano para tocarle el rostro. En la primera mitad del
siglo XIV la indumentaria del Nifo, que muestra el
pecho desnudo, prepara el camino al gusto por el desnu-
do integral de los siglos XV y XVI. La Virgen acentia la
esbeltez de su silueta por los plegados en pisos del velo
y del manto corto, dispuesto transversalmente en la cin-
tura, asf como por la caida de los pliegues en trompetilla
dentro de los rasgos caracteristicos del arte de la prime-
ra mitad del siglo XIV. El basamento apoya en pequefios
leones e incluye una serie de escenas de la Infancia y
Pasién de Cristo realizadas en bellisimos esmaltes.
Escenas que, sin duda, pasan por la mente de Maria y, al
ver el futuro de su Hijo, producen en su rostro esa deli-
cada melancolia. La inscripcién nos da conocer que fue
una donacién de Juana d’ Evreux, reina de Francia y
Navarra, mujer del rey Carlos el dia 28 de abril de
133922,

A la orfebreria parisina pertenecia también, probable-
mente, la imagen de la Virgen, cuyo paradero actual des-
conozco que, en su dia, fue ofrecida para su compra al
Instituto Valencia de D. Juan, en Madrid. Su inclusién
aqui tiene un especial interés ya que pone de manifiesto
un ejemplo temprano de una variante iconografica de la
denominada Virgen del tintero. La fotografia, conserva-
da en el citado Museo, permite reconocer una obra de
bellisima factura y, la documentacién encontrada al res-
pecto, especialmente una carta de J.J. Marquet de
Vasselot, aporta otros datos de interés como su altura
(0,50 m.) 23. Aunque el andlisis a través de una fotogra-
fia no puede ser tan preciso como nos gustaria, la Virgen,
de pie, muestra numerosos puntos de contacto con la
imagen d’Evreux y, como ella, quizds se levantara tam-
bién sobre un basamento, segiin se puede deducir de la
disposicién de las telas ocultando totalmente los pies. Va
ataviada con tdnica, manto recogido en la cadera y un
velo que cubre su cabeza dejando al descubierto parte del
cabello. Las marcas indican que iba coronada. Su mano
derecha, inclinada hacia abajo, sostiene un tallo de flores



Fig. 11. Variante de la Virgen del Tintero. Paradero
actual desconocido. Mitad del siglo XIV

o tal vez el cdlamo. La cabeza, ligeramente girada, le
permite observar atentamente al Nifo, que lleva en su
brazo izquierdo, al que mira con una expresion cierta-
mente melancélica. Con la mano sostiene un libro abier-
to en el que el Nifio, siguiendo los renglones con los
dedos, parece leer. Este, de formas regordetas y cabello
ensortijado, muestra desnudo el torso, mientras la parte
inferior del cuerpo estd envuelta en una tela que forma un
dobladillo horizontal sobre el vientre. Transmite perfec-
tamente el cardcter infantil.

Sin duda, nos encontramos ante una temprana repre-
sentacién de una variacién iconogréfica de las imdgenes
de la Virgen con el Nifio en cuyo origen e interpretacion
no todos los autores coinciden. Se trata de la Virgen con
el tintero y el Nifio leyendo o escribiendo. Parkhurst
sittia su aparicién hacia 1380 en los Paises Bajos, proba-
blemente en Hainaut, desde donde penetraria rdpidamen-
te en casi toda la Europa Septentrional?*. Para Squilbeck,
el tema es algo mds antiguo, hacia 1360%. Segin

Fig. 12. Variante de la Virgen del Tintero. Florencia.
Museo Nacional de Florencia. Col. Carrand . 1380-90

Verdier26, cuando el tema del Nifio que escribe aparece
por primera vez en estatuas de pie de la Virgen de la
escuela de Tournai, a principios del dltimo cuarto del
siglo XTIV, escribe en un libro?’. La banderola reemplaza
poco después al libro. Wixom localiza la iconografia en
el ambiente de la corte franco-flamenca en torno a
140028,

Algunos detalles a la hora de plasmar el tema son
variables, como la inclusién de un tintero, uno de las mas
habituales (la imagen para el relicario Goldene Tafel en
Liineburg); el Nifio leyendo y escribiendo (Virgen de
Arbois, Virgen de Hal); la accién ocasional y simultanea
del Nifio amamantandose o cogiendo el manto de la
Virgen (Virgen, en Soignies; estatuita de marfil, Museo
del Louvre, Paris); el Nifio que escribe con un clavo y
tiene los otros clavos de la Crucifixion (Madonna de la
Korbgasse, Mainz), tal vez en relacién con la oracion a
las cinco llagas de Cristo recitada en la regién de
Mayence; el Nifio que tiene un jilguero, pdjaro asociado
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Fig. 13. Virgen con comitente. Aix-la-
Chapelle, catedral. Hacia 1360

por una leyenda al camino de la cruz, que lleva en su
pico el rétulo (Iglesia de los Carmelitas, Mayence, hacia
1390); etc.

Una cuestion importante es saber qué escribe el Nifio.
Frecuentemente el texto es indescifrable y s6lo algunos
son atin legibles. Las cinco inscripciones descifradas por
Parkhurst?? aluden a Cristo Maestro, lo que ha llevado a
plantear diversas teorias que buscan su origen en textos
de los misticos dominicos y franciscanos, como Las
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Fig. 14. Virgen con comitente. Aix-la-Chapelle, catedral.
Hacia 1360

Meditaciones sobre la vida de Cristo del
Pseudobuenaventura, misticos flamencos o sencillamen-
te fragmentos de los Evangelios y Epistolas. En opini6n
bastante difundida, la Virgen del tintero dicta a su Hijo la
lista de los redimidos por su intercesién. En general se
destaca el papel de Maria como mediadora a través de
distintos signos que interpretan, probablemente bajo la
influencia franciscana, una ternura humana hacia Cristo
y su Madre . A menudo, las Virgenes con el tintero son
Inmaculadas Concepciones lo que parece reforzar la idea
de que Maria ha destruido el acta que estaba escrita con-
tra nosotros (San Pablo a los Colosenses, cap. II, v. 14).
Ella, escapando al pecado original, habria preparado la
liberacién del genero humano llevada a cabo por el
Redentor. En estas ocasiones, frecuentemente, el Nifio
sostiene un pergamino sin que una pluma o un tintero
evoque la accién de escribir, pero no existe el gesto sim-
bélico de romperlo.



Fig. 15. Rey David y Maria Reina. Basilea. Historisches
Museum . 1280 y 1320.

En el caso de la imagen que nos ocupa, el Nifio lee en
el libro que sostiene la Virgen, en una actitud similar a la
imagen de boj procedente de la antigua Coleccién
Carrand (Museo Nacional de Florencia)®, que se sitda
hacia 1380- 1390 y, por su elegancia, recuerda las
Virgenes refinadas de la primera mitad del siglo XIV. Tal
vez la representacién tenga que ver con la educacion del
Nifio y su aprendizaje en la lectura y escritura.

Es sobradamente conocido que las devociones ocupa-
ron un lugar muy especial en el dmbito religioso, sobre
todo a partir de un perfodo avanzado del mundo bajo
medieval, pero no lo es menos la ambivalencia de algu-
nas piezas pues, con mucha frecuencia, la obra devocio-
nal lleva implicita la reliquia por lo que adquiere también
la consideracién de relicario. Esta doble funcion estd pre-
sente en la mayoria de las obras y sin duda, en buena
medida, la admiracién que suscitaron en el pasado esta-
ba vinculada a su capacidad milagrosa. Las capillas par-

Fig. 16. Rey David y Maria Reina. Basilea. Historisches
Museum . 1280y 1320.

ticulares se generalizaron entre la realeza y la nobleza y,
ademas del mobiliario habitual, se llenaron de objetos de
culto y devocion. Los talleres de orfebreria y esmalteria
germdnicos, parisinos, italianos, etc. produjeron obras de
gran calidad en que la mayoria de las escenas referencian
ciclos cristolégicos, Infancia, Vida publica, Pasion y
Resurreccion, habitualmente presididos por la imagen de
Marfa. Esta imaginerfa esta imbuida de las oraciones de
la jornada litdrgica al uso entre devotos laicos. Estd pro-
xima a la que ilustran los Libros de Horas, Breviarios,
Salterios, etc. Como en estos libros, los actos y pasiones
de los santos desaparecen en beneficio de invocaciones a
su patronazgo aislado.

Reyes, nobles, gentes de corte o, simplemente con
poder adquisitivo, van a encargar obras para sus orato-
rios particulares y llegardn, incluso, a hacerse represen-
tar en oracion, arrodillados ante el personaje sagrado. De
este modo, encontramos imagenes de la Virgen con el
comitente que, en ocasiones, son donaciones como
expresion de gratitud por algin favor obtenido y, otras
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veces, suponen un imperativo representativo y deseo de
fama y prestigio Su situacién de inferioridad se mani-
fiesta en el menor tamafio, en el lugar secundario que se
encuentra o en la idea de subordinacién3!. En este con-
texto destacamos la maravillosa Virgen con el Nifio del
tesoro de la catedral de Aix la Chapelle, en plata parcial-
mente dorada y enriquecida con piedras preciosas, de
hacia 1360. La Virgen de pie lleva en el centro del pecho
una gran piedra, probablemente el relicario. El Nifio estd
sentado en su brazo izquierdo en posicion frontal pero
gira la cabeza y extiende su mano hacia el pecho de la
Virgen en esa actitud pidica de la lactancia. Maria sos-
tiene un cetro en la mano derecha. A sus pies arrodillada,
de pequefio tamaiio, la figura de un caballero con las
manos juntas en actitud de stplica, viste con armadura.
Se dice que se trata de un marinero hingaro que fue sal-
vado durante una tempestad en el mar y dio la estatua
como agradecimiento al Capitulo de la Iglesia de
Aquisgrén durante una peregrinacion®? Die Parler und

der Schone Still 1350-1400, Koln, 1978, p. 136. Su cabe-

za con cabello en media melena y barba muestra unas
facciones del rostro sensiblemente individualizadas que
nos hablan, posiblemente, de un retrato o, al menos, de
cierta bisqueda de expresion individual fuera de las for-
mulas convencionales. Este género se difundi6, sobre
todo a finales del siglo XIV, gracias a artistas de los
Paises Bajos que entraron al servicio de Carlos V en
Paris o del dugue de Berry. El primer retrato francés
reconocido como tal es el del rey Juan el Bueno (Museo
del Louvre, Paris), realizado hacia 1360. Esta pieza se
sitda en torno a esas mismas fechas por lo que estariamos
ante un ejemplo ciertamente temprano de plasmacion de
rasgos personales.

Dentro de esta seleccién de prototipos iconograficos
no podia faltar la referencia a la genealogia real de Cristo
como origen biblico de la realeza, a través del pasaje del
Arbol de Jessé. Como es sabido, se basa en la profecia
de Isafas (2:1-3) que anuncia el nacimiento del Mesias:
Saldrd un brote del tronco de Jessé y una flor nacerd de
sus raices. Los Padres de la Iglesia y los Teélogos de la
Edad Media interpretan la profecia como que la vara
salida de Jessé es la Virgen Maria y la flor es Jesus. San
Jerénimo en sus comentarios a Isaias dice: Los judios
entienden por la vara y la flor de la raiz de Jesé al mismo
Seiior, de suerte que en la vara se muestra el poder del
que reina y en la flor su hermosura. Mas nosotros enten-
demos por la vara de la raiz de Jesé a la bienaventura-
da Virgen Maria, la cual no tuvo ningtin tallo que le estu-
viese adherido, y de quien se nos ha dicho: He aqui que
la Virgen concebird y dard a luz un Hijo. Y por la flor
entendemos a nuestro Salvador, el cual dice en el Cantar
de los Cantares: Yo soy la flor del campo y el lirio de los
valles??

La representacion pldstica del tema se cree que se
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remonta al siglo XI pero es a mitad del siglo XII cuando
se fija de forma definitiva en la vidriera del coro de Saint
Denis, realizada en 1144 por intervencion de Suger. Al
principio, Cristo en Majestad ocupa la cima pero, a par-
tir del siglo XIII, a medida que se desarrolla el culto
mariano, la Virgen sustituye a su Hijo. La flor del drbol
de Jessé es Ella y Jesis s6lo es un nifio en brazos de
Aquella a quien se quiere glorificar. De este modo, puede
decirse que el drbol de Jessé se convierte en arbol gene-
alégico de la Virgen. Es a Ella a quien los artistas quie-
ren rendir homenaje34. La representacion del tema
adquiere diversas vertientes y, en funcion de la idea que
se quiere resaltar, se elige una manifestacion pléstica u
otra. Por ello, aqui, resaltaremos de forma especial la
vinculacién del mismo a la figura de David.

El arte cristiano enriqueci6 este tema ramificando el
arbol genealégico, en particular segin el relato de San
Mateo a partir de David, hijo de Jessé, poniendo de relie-
ve la ascendencia real de Cristo. Al comienzo de su evan-
gelio (1:1-17) se lee : Libro de la generacion de
Jesucristo, hijo de David, hijo de Abraham ...... Jacob
engendré a José, el esposo de Maria, de la que nacié
Jestis, llamado Cristo. No obstante, a través del relato de
San Lucas (1: 32- 32), el Arbol de 1a Familia de la Virgen
comienza por David, porque es el antepasado que nom-
bra el Arcéngel en el momento de la Anunciacién: ... EI
serd grande y serd llamado Hijo del Altisimo, y el Senor
Dios le dard el trono de David, su padre, reinard sobre
la casa de Jacob por los siglos y su reino no tendra fin.
Estas palabras confirman que Maria era la heredera del
trono de David, con derechos reales de sucesion que,
gracias a su virginidad, pudo transmitirlos a su Hijo y
darle una situacién juridica con la que quiso Dios contar
para fundar su reino en este mundo. La realeza de Cristo
tiene un fundamento juridico en la realeza que su Madre
le confiere por este excepcional nacimiento virginal.
Esta interpretacion presupone que Maria pertenecia a la
casa de David, cuando en realidad era José y éste no era
el padre natural de Jesus.

Esta exaltacién de la Virgen estd estrechamente rela-
cionada con la doctrina de la Inmaculada Concepcién. El
Arbol de Jessé, imagen de la estirpe de los reyes de Jud4,
del cual surge la Virgen sin mancha, se convertird en uno
de los simbolos preferidos de la Inmaculada’®. En el
Apocalipsis (12,5) es presentada como la madre de un
hijo que debe gobernar todas las naciones con mano de
hierro. En palabras de San Bernardo: Germinard una
vara del tocén de Jessé y de su raiz brotard una flor, asi
deja representada a la Virgen en la vara y a su parto en
la flor. En el texto de Isaia debes descubrir al Hijo en la

flor y a la Madre en la vara, porque esta florecié sin

semilla y la Virgen concibié sin varén. Y si cuando ger-
miné la flor no se quebré la vara, tampoco el parto
sagrado lesioné la pureza de la Virgen’’.



Un encanto especial y una rica iconografia tiene la
pieza elegida para ilustrar este tema en su vertiente
mariana, mediante una representacion, ciertamente
excepcional, que destaca el papel de Maria Reina. Se
trata de una estatuita en oro del rey David (21,6 cm.
incluyendo la corona), en el Historisches Museum de
Basilea, que se sitda hacia 1280 y 1320. La figura de
David, en torso, va envuelta en una manto, coronada, y
muestra como rostro un camafeo de sardonice antiguo
con una cabeza de Medusa. Parece que en la transforma-
cién de 1320, momento de la donacién a la catedral, las
dos manos fueron forzadas y colocadas en la posicién
actual, con el fin de sostener la inscripcién grabada en
maysculas de esmalte rojo. La figura fue incorporada a
la estructura de torre bajo la que hay una abertura con un
mecanismo de cierre, afiadido con el tiempo, que la con-
vierte en una estatua relicario. Parece ser el resultado de
tres campaiias diferentes. La propia figura y la Virgen
con el Nifio de pie, probablemente datan de fines del
siglo XIII. Fue reformada en 1320, después de su entra-
da en el Tesoro y al siglo XV corresponden la corona y
el zécalo de madera esculpido3s. En origen, se supone
que en la mano derecha llevaba la imagen de la Virgen
con el Nifio y con la izquierda sostenfa el camafeo ita-
liano del siglo XIII, que representa un leén. Hacia 1320,
la imagen de la Virgen con el Nifio fue colocada encima
del camafeo con el leén. A comienzos del siglo XIV, fue
donada a la catedral por Maestro Johannes, médico del
duque Leopoldo I de Austria®.

En su estado actual, David cobija, entre sus brazos
extendidos, una figura en oro de la Virgen, de pie, coro-
nada, en actitud frontal, que sostiene en su brazo izquier-
do al Nifio, en su calidad de descendientes de la casa de
David. A los pies de la Virgen, el camafeo italiano del
siglo XIII, figura un le6n que simboliza la raiz de David.
Entre los titulos mesidnicos citados en el Apocalipsis
(5,5) aparecen el Leon de la Tribu de Judd y el Retofio de
David: Pero uno de los ancianos me dice: < No llores;
mira, ha triunfado el Ledn de la tribu de Judd, el Retono
de David; él podrd abrir el libro y sus siete sellos.>. Por
debajo, una inscripcion, que David sujeta con sus manos,
reza: DAVID + REX + MANV+ FORTIS+ ASPECTV
+DESIDERABILIS+ ECCE+ STIRPS+ MEA+ ET+
SAL(VS) + MV(N)DI +QUA(M) + DIVINIT(VS) +
P(RO)PH(ET)AVI, en traduccién literal: David Rey,
poderoso por su mano y deseablelafiorado por su aspec-
to, he aqui mi estirpe y salvacion del mundo: que mara-
villosamente he profetizado. (Rey David, de fuertes
manos, y fortuita visién- declara- He aqui mi descen-
diente, el Salvador del mundo, que, con divina inspira-
cion Yo he profetizado).

Como puede verse, David presenta a la Virgen y al
Nifio como miembros de su familia, en calidad de Reyes.
De este modo fue profetizada por El, su antepasado, en

el Salmo 44 (10-17), al describir las Bodas del Rey
incomparable, es decir el Mesias: ... Desde palacios de
marfil latides te recrean. Hijas de reyes hay entre tus pre-
feridas; a tu diestra una reina con el oro de Ofir.
Escucha, hija, mira y pon atento oido, olvida tu pueblo 'y
la casa de tu padre , y el rey se prendard de tu belleza.
El es tu Sefior, jpostrate ante él! La hija de Tiro con pre-
sentes, y los mds ricos pueblos recrearan tu semblante.
Toda espléndida la hija del rey, va adentro, con vestidos
en oro recamados; con sus brocados es llevada ante el
rey. Virgenes tras ella, companeras suyas, donde él son
introducidas; entre alborozo y regocijo avanzan, al
entrar en el palacio del rey. En lugar de tus padres, ten-
drds hijos; principes los hards sobre toda la tierra®l.
Esta Reina, como la esposa del Cantar de los Cantares,
en sentido literal y alegérico, representa a la Iglesia y de
una manera especial a Marfa, miembro mds eminente de
la Iglesia.

La realeza de Marfa se encuentra en la Sagrada
Escritura y en la Tradicion. En el Antiguo Testamento, la
Muy Santa Virgen ha sido profetizada y representada
como Reina. En el Nuevo Testamento es saludada como
Reina. Ademds, fue prefigurada de una manera especial
por Betsabé, madre del rey Salomon, y por Ester, esposa
de Asuero (Tercer Libro de los Reyes 2, 19-20). En el
siglo VII surgen los panegiristas de la realeza de Marfa,
sobre todo con motivo de la fiesta de la Asunci6n. Entre
ellos es, probablemente, San Modesto de Jerusalem (+
hacia 634) el primero que aplica a la Santa Virgen las
palabras del Salmo 44: Adstitit regina a dextris tuis
(v.10) y la llama Soberana de los mortales, Nuestra
Soberana o Soberana, Madre del Sefior*!. Los dos titu-
los fundamentales de la Realeza de Maria son su mater-
nidad divina y la corredencién. Es Reina porque es la
Madre y la Esposa del Rey de reyes.

Sin duda se trata de una interpretacion del Arbol de
Jessé que busca destacar la naturaleza regia del Mesias,
haciéndole descender directamente de la familia real de
Israel. Esta idea viene avalada también por la inclusién
de otro rey, Ezequias, entre los profetas de la base. Esta,
de forma poligonal, se decora con placas de esmalte tras-
licido que incluyen a los profetas: Ezequiel, Daniel,
Jeremias, Isafas y Eliseo, y, a Ezequias, decimocuarto
rey de Judd que, desde su llegada al trono, sigui6 los con-
sejos de Isafas. Completan la representacion en una alu-
sién clara a antepasados que han profetizado la venida de
Cristo. Los esmaltes debieron realizarse en Basilea si
bien se ha destacado la influencia de Constanza.

Por otra parte, el hecho de que se trate de un regalo del
médico de Leopoldo I, a quien, tal vez, hubiera llegado a
través del propio emperador, pone de manifiesto la vin-
culacién con el poder real terrenal, algo frecuente desde
Saint Denis. Suger, que necesitaba ensalzar la dinastia de
los Capetos, para lo que no escatimo recursos, incluyen-
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do los literarios, recurre a una metdfora visual* y sitia
presidiendo la iglesia panteén de los reyes franceses,
desde la capilla dedicada a la Virgen, al Rey de Reyes
que bendice a sus representantes politicos en la tierra. Es
interesante recordar la naturaleza y el destino del monu-
mento. Una basilica real, simbolo de la monarquia fran-
cesa que guardaba los regalia y las tumbas de los reyes
capetos*3.

Ya las letanfas de los siglos VIII al XII en los reinos
francos, y los cantos litiirgicos, especialmente usados en
las ceremonias de coronacién, repiten con frecuencia el
canto Christus vincit, Christus regnat, Christus imperat,
en el que Cristo es considerado como un conquistador
militar victorioso. Desde la época de Carlomagno esta
forma littrgica fue empleada para exaltar al soberano
terrenal, al papa, a algunos principes y al ejercito.
Asimismo, en las monedas carolingias aparece la ins-
cripcién XC. VINCIT. XC. REGNAT + KAROLVS
MAGNVS IMPERAT#. De forma andloga, tal vez aqui se
trate de un referente simbélico a la dinastia reinante ya
que la mayoria de las monarquias buscaron una renova-
tio del imperio carolingio

El tema del Arbol de Jessé parece tener sus origenes
en un drama litirgico, el famoso Drama de los profetas
de Cristo. De tal modo, el dia de Navidad en muchas
iglesias, se vefa desfilar cierto nimero de profetas.
Venian unos detrds de otros, a anunciar la llegada del
Salvador recitando un verso sacado de sus libros. Entre
los profetas que aportan testimonio destaca, en todas las
versiones, Isafas#5. No seria de extraiar que el texto que
porta la estatuita de David fuera el que figuraba en su
filacteria.

Probablemente también el texto de la Leyenda
Dorada contribuyé a la difusién del tema en su vertiente
daviniana. La Iglesia en las siete antifonas que se cantan
en los siete dias que preceden inmediatamente a la
Navidad, alude a las graves enfermedades que Cristo

NOTAS

vino a curar y solicita el remedio para cada una de ellas.
En la tercera antifona, se exclama: O radix Jesse, jOh
retoiio de Jesse! Ven a liberarnos!, No tardes. En la cuar-
ta antifona se pide : O clavis David, ;Oh llave de David!,
Ven y sacanos de esta cdrcel en la que permanecemos
encerrados, envueltos en sombras y tinieblas de muer-
teld46

Aunque en proporcién notablemente inferior y con
menor refinamiento, imdgenes de orfebreria de la Virgen
con el Nifio aparecen fuera del dmbito francés y de la
Europa del Norte en otros paises como Portugal o
Espaiia. Un buen ejemplo es la imagen de trabajo portu-
gués o peninsular correspondiente al primer cuarto del
siglo X1V, procedente del Monasterio de Santa Clara-a-
Velha, en Coimbra (Museu Nacional Machado de Castro,
Coimbra),que muestra caracteristicas similares a la
escultura en piedra de la zona. Perteneci6 a la reina Santa
Isabel (nacida en 1270, su testamento es de 1327), espo-
sa de don Dinis e hija de Pedro III el Grande y
Constanza, integrante por tanto de la Casa de Aragon,
canonizada por Urbano VIII en 1625. La imagen de la
Virgen de pie y frontal lleva al Nifio sentado en su brazo
izquierdo mientras extiende el derecho a lo largo del
cuerpo y porta en su mano un tallo donde probablemen-
te irfa una flor de lis. La tinica va decorada con rombos
dorados que encierran aves y motivos vegetales, simila-
res a los tejidos italianos de la época. En la cintura hay
esmaltes con los blasones de Aragén y Portugal. El
manto se sujeta por un gran broche con cabujones. El
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