LA BIBLIA EN LA ICONOGRAFIA PETREA LUCENSE

por JAIME DELGADO GOMEZ

FICHA N2 4
ELCRISMONDEAQUIROGA

A. NOTAS BASICAS SOBRE EL CRISMON
1. El origen biblico del Crismén

Dos son las formas basicas del llamado genéricamente Crismén. Las dos tienen
origen biblico. A una de ellas, la mds antigua, le llamamos “monograma de Jesu-
Cristo” (Fig. 1 a). A la otra, la mas vulgar y conocida, se puede conocer también
con los nombres de “monograma de Cristo”, o “cristograma’ (Fig. 1 b).

La primera se origina de las dos iniciales superpuestas de los nombres de Jesu-
Cristo en griego: IHCOYS-XPISTROS, Jesous-Xrist6s (1). Es decir, superposicién
de la X sobre la I. De aqui saldra también el “‘monograma de Jesu-Cristo de tipo
estelar’’, cruzando dos “‘ies”” () y superponiendo sobre ellas la “X" (Fig. 2 b). A
esta segunda forma nos gusta llamarle “monograma estelar de Jesu-Cristo”, por-
que realmente viene a tomar la forma de una estrella.

La segunda forma bésica sale de la superposicién de las dos primeras letras del
nombre de Cristo en griego, XPISTOS (Fig. 1 b). De ella se originard més tarde la
llamada ““‘cruz monogramatica”, formada por el palo de la “ro” (P), mas otro palo
horizontal. De este modo la cruz es también una especie de “X” (Fig. 2 a).

De estas formas bésicas, al correr del tiempo, se irdn ‘originando otros diversos
modelos al afladirles también otros simbolos, como son las palomas, la corona, las
letras apocalipticas alfa y omega, etc.

(1) Se han usado las letras mayusculas griegas por coincidir su forma con las de las nuestras, si bien su
correspondencia no coincide con todas las de nuestro abecedario. Las mayuscuias griegas H, C y P, como es
bien sabido, corresponden respectivamente a nuestras E, S y R.
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Concluyamos este apartado recordando que en el mundo cristiano antiguo fue
uno de los simbolos mas usados, aunque aparecié ya bastante tardiamente. Desde
su aparicién no dejé jamas de emplearse hasta nuestros dias.

La cuestién de su origen biblico bien a la vista esta. Jesu-Cristo, profetizado en ¢
Antiguo Testamento, es el gran protagonista del Nuevo y este nombre es precisa-
mente al que simplifica el crismén, a la vez que simboliza al personaje.

2. Pasos evolutivos del crismén

Varios son los pasos evolutivos del crismén, tanto en su aspecto iconografico
como iconoldgico, hasta llegar a sus formas y significados mas ricos y expresivos.

a) Su origen (2).
El crismén naci6 del modo especial de abreviar, bien el nombre de Jesu-Cristo, o

bien sélo el de Cristo, puestos en lengua griega. De ahi las dos primeras formas de
que hemos hablado.

Segtin nos informa DALC, y nos confirman los grandes “Corpus” de inscripcio-
nes cristianas, son varias las inscripciones sepulcrales de la segunda mitad, o finales
del siglo III en las que aparecen estos dos modos de abreviacién. La primera, y asi
mas antigua, es la que abrevia el nombre de ‘“Jesu-Cristo” (Fig. | a), siguiéndole
muy pronto el cristograma (Fig. 1 b), que abrevia la palabra Cristo (3).

Por tanto, concluimos que en un primer momento no se puede hablar de un
“simbolo” que afirme el triunfo de Cristo, o sea, de un ‘“‘crismén’, tal como ahora
lo entendemos, sino de una abreviacién (compendium scripturae) del nombre
griego de Jesu-Cristo (monograma de Jesu-Cristo), o sdlo del nombre también
griego de Cristo (cristograma).

b) Abreviacién y simbolo

No es posible ahora seguir los pasos precisos de esta evolucién; por tanto sélo se

intentara resefiar los largos o grandes pasos constados por la arqueologia (4) y la
literatura de aquel entonces.

(2) Cf F. CABROL - H. LECLERQ, Dictionaire D"archeologie Chretiénne et de Liturgie, Parls, 1904-
1953. Puede verse nuestro tema en las palabras siguientes: Alpha-Omega, T. |, col. 1-24; Chrisme, T. I, col.
1489-1534; Jesus-Christ, T. VI, col. 2462-2468; Labarum, T. VIII, co!. 917-962; Monogramme, T. XI, 2, col.
2369-2392, y més concretamente en col. 2375-2378. En adelante esta obra la citaremos con la sigla DALC.

Todavia hoy este diccionario es bésico e imprescindible por su amplitud temética e ilustrativa, por su
seriedad cientifica y por la abundantisima bibliograf{a. Pero debemos advertir que desde entonces la investi-
gacién arqueolégica paleocristiana ha tenido un gigantesco desarrolio, por lo que algunos aspectos, y sobre
togk: el cronolégico, deben ser revisados. Entonces bastantes cosas se crefan mas anteriores de lo que hoy se
afirma a la luz de las recientes investigaciones; entre estas cosas estd |a del crismén que se tiende mas bien
a situarlo en los primeros afos de! siglo IV.

Todo Ip que se refiere tanto a cementerios cristianos primitivos (Catacumbas), como a todos los monumen-
tos y objetos preconstantinianos y constantinianos occidentales, ha sido revisado y puesto a punto en el IX
Congreso Internacional de Arqueologla Cristiana celebrado en Roma en septiembre de 1975; ¢f., por tanto,
Atti del IX Congresso .intamazionalo di Archeologia Cristiana (Volume I-11), Citt4 del Vaticano, 1978.

(3) Pensando en quienes no tengan a mano el DALC, citamos, a modo de ejemplo, dos inscripciones, una

de cada forma. DALC, T. Ill, col. 1489, fig. 2829: Al ine i i
Jesu-Christo) ID-fig 3897, VINCENTS wg p UGURINE IN DOM ET (Augurine in Domino et

Jes i PETAS P OE/E incen-
tia in Christo, petas pro Phoebe et Virginio eius). ROPHOE/ BE ET PRO VIR/GINIO E/IUS (Vincan
(4) Ademads de que seguramente falten todavia al

4 i gunos elementos para hacerlo, no ha egun creo,
ningun estudio sobre este asunto en que se recojan vy ; y V. 5o

a las investigaciones mas recientes.
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Ya a principios del siglo IV el crismén se convertird en simbolo de Cristo, pero
sin que entonces desaparezca todavia la idea de abreviacion, sobre todo en muchas
lapidas sepulcrales. Y es en el famgso *“Labaro de Constantino’ cuando el cristo-
grama aparece seguramente por primera vez como simbolo. De él nos dan noticias
tanto las fuentes literarias como las arqueoldgicas (5).

Sintetizamos el texto de Eusebio transcrito en la nota 5. Nos dice el gran histo-
riador Eusebio de Cesarea, contemporaneo a los hechos que narra, que Constan-
tino, antes de dar en Roma la batalla del Puente Milvio en el 312, en la que derroté
a Majencio, hizo una ferviente oracién a Dios. El Sefior le premi6 con la visién
importantisima de un signo y las palabras: “con esta sefial venceras”. De noche, en
una nueva vision, recibe el encargo de hacer un “libaro”, o bandera, con aquella
seftal o simbolo. El *“labaro” que mandé hacer se componia del asta que iba
atravesada por la ‘“‘antena”, en forma de cruz, y sobre el asta estaba una corona
dentro de la cual iban superpuestas las letras griegas “ro™ y “x”, “P” y “X”. Letras
que al quedar superpuestas tenian la forma de una “cruz decusata”,

Desde entonces €sta sera su “‘insignia militar”, tanto en los “lbaros”, o bande-
ras, como en otros objetos; asi, por ejemplo, en los escudos (6).

No se conserva ninguno de esos “labaros’, pero si hay reproducciones que nos
dan las pruebas arqueoldgicas de que habldbamos antes (Fig. 5) (7).

(5) Para las literarias cf. EUSEBIO DE CESAREA, De vita Constantini (escrita después del afio 337,
muerto ya el Emperador); puede verse en J.S. MIGNE, Patrologla Griega, t. XX (Liber I). La visién celeste que
tiene Constantino se halla en el cap. XXVII (col. 943): “... Haec precanti ac supliciter postulanti imperatori,
admirabile quoddam signum a Deo missum apparuit”’. Sigue més adelante: ‘"Horis diei meridianis, sole in
occasum vergente, crucis tropaeum in coelo ex luce conflatum, soli superpositum, ipsius oculis se vidisset
affirmavit, cum huiusmodi inscriptione: Hac vince"'.

Cap. XXIX {col. 943). ... Cogitanti ipsi et diu multumque apud se reputandi, nox tandem supervenit. Tum
vero Christus Dei dormienti apparuit cum signo illo quod in coelo ostensum fuerat, praecepitque, ut militari
signo ad similitudinem eius quod in coelo vidisset fabricato, eo tanquam salutari praesidio in praeliis
uteretur.

En el cap. XXX (col. 943) narra el mandato imperial de pintar el |&baro, y en el cap. XXXI (col. 945) hace la
descripcién: “Erat autem ejusmodi: Hasta longior auro contecta, transversam habet antennam instar crucis.
Supra in ipsa hastae summitate corona erat affixa, gemmis et auro contexta. in hac salutaris appellationis
signum: duae videlicet litterae, nomen Christi primis apicibus designabant, ro, in medio sui decusata. Quas
quidem litteras, imperator in galea gestare posthaec etiam consuevit”. Sigue con més detalles. En la col. 947
continia: “... auream Deo chari imperatoris et liberorum eius imaginem depictam pectore sublimem gesta-
bat. Hoc igitur salutari signo, tanquam munimento adversus oppositas quorumvis hostium copias imperator
semper est usus; aliaque ad eius similitudinem expressa signa cunctis exercitibus praeferri jussit.

Cf. también LATANCIO, De mortibus persecutorum, cap. XLIV. Fue escrito por el 314, por tanto es
anterior al texto de Eusebio. Nos habla de la victoria de Constantino sobre el Puente Milvio: "Commonitus est
in quiste Constantinus ut coeleste signum Dei notaret in scutis atque ita praelium committeret. Fecit ut
iussus est et transversa X littera summo capite circunflexo, Christum in scutis notat”’. Latancio nos describe
magistralmente el crismén con solo estas palabras: “transversa X littera summo capite cincunflexo”. Es
decir, la X estaba atravesada (de arriba a abajo) y ese palo en la cima era “circunflexo’’, esto es, doblado en
torno a sf como un cayado bien cerrado; lo que viene a ser la letra “ro”. Anotemos aqul que no menciona
para nada lo de ‘“LAbaro"".

(6) De estas grabaciones en los escudos nos habla el texto de Latancio transcrito en la nota 5. Y en |a
célebre escena musiva de “Justiniano y su corte” de San Vital de Ravena (talia), obra de la primera mitad del
siglo VI, aparece un soldado de la guardia imperial, sobre cuyo escudo esté representado un gran crismén.

(7) Cf. DALC, T. I, col. 1496, fig. 2834. Aqul nos muestra una moneda de Constantino acufiada entre
325-326; en una de sus caras aparece un “l4baro’ parecidisimo al descrito por Eusebio. Sobre su sentido
iconoldgico, al ir puesto encima de una serpients, cf. JAIME DELGADO GOMEZ, “El singularisimo timpano
de Betan (Orense”, trabajo de préxima aparicién en Archivo Espafiol de Arte.
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No pasardn muchos afios y este simbolo se hallard enraizado ya en la misma
entrafia del pueblo cristiano. Asi hacia el 350 surgen los famosos sarcéfagos llama-
dos “de la Pasién™, en cuyo centro del frente aparecerd una cruz surmontada de
una corona dentro de la cual se hallara el crismdn, y sobre los brazos de la cruz,
picoteando en la corona, iran dos palomas afrontadas y también dos personajes,
uno a cada lado de la cruz (Fig. 6) (8).

Sustancialmente viene a ser estg¢ signo o crismén, como un “ideograma” de
victoria y de apoteosis, que traduce el estado de 4nimo jubiloso de aquella comuni-
dad cristiana. Esta, ya libre de todo vinculo para expresar su fe, con este simbolo
canta un hosanna a Aquel que ha vencido la muerte (9).

He ahi, pues, el paso de simple y sola abreviacién a simbolo de Cristo victorioso.

Al no tener otros datos, tanto literarios como arqueoldgicos, anteriores a los
expuestos, debemos creer que como “‘simbolo” nace en ese primer momento de la
época constantiniana. Sin embargo tampoco podemos olvidar, ni su preexistencia
ni su contemporaneidad, como todavia una ‘“‘abreviacién”. Por tanto a Constan-
tino, o a sus intimos e inmediatos colaboradores cristianos, s6lo les cabe ¢l honor
de esa “transformacién en simbolo”, que poco a poco prevalecié sobre el primer
sentido, el cual terminé siendo olvidado.

Para terminar este apartado digamos algo sobre el otro ““simbolo™ originado del
dicho “monograma de Jesu-Cristo”, 0 monograma estelar (Fig. 1 a y fig. 2 b).

Como tal simbolo de Jesu-Cristo, seguramente es algo posterior al formado con

la “P” superpuesta sobre la “X”’; aun cuando como “‘abreviacién’ haya sido algo
anterior.

Sin embargo tuvo una gran difusién desde la primera mitad del siglo V. Prolifer
de modo especial en el Oriente y en los edificios de tradicién bizantina, como puede
verse en la decoracion musiva del Oriente y Ravena, y en la de otros elementos
arquitect6nicos y objetos relacionados con el culto, o simplemente religiosos (10).

Por 1ltimo digamos que este nuevo modo de simbolizar a Cristo, ya encontraba
en el mundo cristiano otros precedentes, como es el de la “T” (tau) (11), el del pez
(12), el cordero, etc.

(8) Inicialmente son dos soldados que recuerdan & los que hacfan guardia en el sepulcro de Jesus;
después serdn Pedro y Pablo, y més tarde también dos animales: corderos, ciervos, etc. Sobre este tema cf. J.
DELGADO GOMEZ, “El timpano de Serantes (Orense), quizé un “"unicum’ en la iconograffa roméanica’’, en
::I;tir; Auvionu)s, T. X (1980), pags. 73-789. Iguaimente cf. J. DELGADO GOMEZ, “El singularfsimo tfmpano

etan..." (t.c.). ‘

(9) Cf..A, TESTINI, ““ll sarcofago del Tuscolo, ora in S. Maria in Vivario a Frascati”’, en Revista di
Ar(_:hoolognn Cristiana, anno LIl (Citt4 de! Vaticano, 1976), pdgs. 65-108. En este sarcéfago, entre otros
relieves, hay un crismén que el autor estudia en las pdgs. 72-77, con una gran riqueza de notas.

(10} gl "monogrpma estelar de Jesu-Cristo”, tanto el de seis rayos como el de ocho, evoca, como ya
hemos dicho, una figura estelar o solar, aun cuando vaya inscrito en un circulo o corona. De ahf que P.
Testini nos diga en el trabajo citado: “E probabile che in quaiche centro del Oriente, donde appunto si
diffuse il culto solare, si sia slaborato per la prima volta questo tipo di monogramma, e verisimilmente in
ambiente aulico™.

(11) Sobre este tema cf. J. DELGADO GOMEZ, “El apellido Temes", en Boletin de ia Comisién de
Monumentos de Lugo, T. X, 1977-1978, p. 86 y ss.

(12) L_as letras de esta palabra en griego (IZYS) constituyen una sigla con cuyas cuatro palabras se
compendia magistralmente la persona de Cristo: I=Jes(s, Z=de Dios, Y=Hijo, C=Salvador.
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¢) Afiadidos que enriquecen el simbolo

Con este apartado sélo intentamos dar las lineas basicas de lo que debia ser un
capitulo muy amplio.

Recordemos en primer lugar que a uno y otro lado del crismén, ya desde el siglo
IV, aparecen las letras griegas “‘alfa y omega’ (Figs. 3 y 4). La raz6n de ello es que
en el Apocalipsis a Cristo se le llama *“Alfa y Omega™ (letras primera y ultima del
alfabeto griego). Asi, de un modo tan simple,se recuerda a Cristo (personificado en
el crismén) como “principio y fin de todas las cosas’ (13).

Digamos en segundo lugar que también ya desde el siglo IV, el crismén aparece
muchisimas veces dentro de un circulo, y especialmente dentro de una corona, lo
que constituye un enriquecimiento del simbolo. Pero es mas, a esta corona o circulo
también pueden ir afrontadas dos aves (palomas, pavos reales...), e incluso, més
tarde, otros animales (14) (Figs. 6 y 7).

Ya hemos recordado los famosos “sarcéfagos de la Pasién”, en los que va el
crismén dentro de una corona.

El origen de este modelo pudiera ser doble. Bien por imitar la forma de represen-
tar el crismén en el ‘“‘ldbaro constantiniano”, bien, quizas, porque esta corona,
sobre todo en los sarc6fagos, es una evolucidn del “clipeus” o “‘escudo’, dentro del
cual iba e! busto del difunto. En el “clipeus’ aparecia el difunto salvado por Cristo.
Ahora dentro de la corona esta Cristo, que salva al difunto alli sepultado.

B. EL CRISMON DE QUIROGA (Fig. 3)
1. Su pequeiia historia y descripcién
a) Algunos datos histéricos

Hasta 1887 estaba haciendo de ara en el altar mayor de Nuestra Sefiora de La
Hermida, parroquia del ayuntamiento de Quiroga, a cuyo nicleo urbano estd
inmediata. Ignoramos desde cuando esta piedra tenia tal funcién.

La piedra, con el correr del tiempo que tanto enriquece el valor de las cosas, fue
alcanzando una “‘sacralidad” especial en el alma del pueblo. Hasta tal punto esto
era asi que la piedad popular furtivamente le iba dando mordiscos y raspaduras,
para hacer con el polvillo unos remedios migico-medicinales, y otros que mas bien
pudiéramos llamar “embrujamientos”.

De ahi que en el afto 1887 fuese sacada del altar y puesta fuera del alcance de esta
mal entendida y desviada piedad, a la que se deben los pequeiios deterioros que
tiene.

En 1925, don Luis Marti logré traerla al Museo Diocesano, por él fundado y
dirigido. En dicho Museo, ubicado en el Seminario Mayor de Lugo, se encuentra

(13) APQCALIPSIS, |, 8: Yo soy el Alfa y la Omega... Aquel que es, que era y que ha de venir, el
Todopuderosu”. Es decir, principio y fin de tudas las cosas.

(14) Cf. J. DELGADO GOMEZ, “El timpano de Serantes’ {v.c.); aqul se hace un breve estudio sobre el
sentido de la coruna y de las aves a ella afrontadas. Cf. igualmente del mismo autor, “La paloma en la
iconografla paleocristiana y su aparicién en el monumentu de Santa Mar(a de Temes”’, en Boletin Auriense,
T. IX (1979), pégs. 129-149; aqul se trata bastante ampliamente todo el tema de la paloma en el arte
paleocristiano.
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actualmente, constituyendo su pieza mas valiosa, por ser hasta ahora un ejemplar
Ginico en el mundo cristiano. Tan interesante es que para los grandes especialistas
de estos temas, este rincon de la geografia ibérica, ignorado a nivel internacional, es
por solo este crismén por ellos conocido y admirado.

b) Descripcién

Se trata de un gran disco de marmol, de 95 cms. de didmetro, y de 6 cms. de
espesor. Es un méarmol gris veteado, que, por sus caracteristicas, debe proceder de
las canteras del Incio.

En el centro tiene un gran monograma de Cristo, mientras que en todo el borde,
ligeramente mas elevado, en el que se inscribe el cristograma, aparece una inscrip-
cidén que corre en medio de una sarta de perlas, que perfilan la inscripcién por
ambos lados. Las perlas del lado exterior son manifiestamente mayores.

Tanto el palo de la “P” como cada uno de los de la *“X”, tienen la forma como de
dos largos clavos sin punta, soldados entre si, con las cabezas para fuera. Es decir,
que se van ensanchando un poco desde el centro hacia las cabezas en donde el
ensanche es mucho més exagerado.

La “P” es cerrada, midiendo su palo vertical 72 cms., y los dos de la “X” 70 cms.,
cada uno.

A un lado de la “P*’ va la letra griega “‘alfa”, y al otro la “omega™’; van colocadas
en los dngulos laterales opuestos de la “X"’.

Todas las letras del crismén estdn hechas mediante un rehundimiento poco
profundo; rehundimiento que, segiin algunos entendidos, debié haber sido hecho

intencionadamente pare rellenarlo con alglin metal noble, y asi hacer resaltar mejor
el conjunto del crismon.

El texto epigréafico circunscribe totalmente el cristograma. Empieza con otro
monograma, pero sin alfa y omega, y sus letras miden de alto unos 4 cms. La
inscripci6n forma el siguiente distico latino: AVRVM VILE TIBI EST ARGENTI
PONDERA CEDANT / PLVS EST QUOD PROPIA FELICITATE NITES.

Lo que se traduce al castellano de este modo: “El oro es vil para ti, las riquezas
de plata abatense, més es lo que brillas por tu propia felicidad™’.

2. Notas bibliograficas y. una sintesis brevisima del contenido

La primera noticia fue dada por el desaparecido periédico de Lugo “La Voz de la
Verdad”, del 13 de agosto de 1925.

En el mismo afio 1925 aparece el primer estudio hecho por don Angel del Castillo
(15). Con notable seriedad cientifica llega a estas tres conclusiones fundamentales:
que era una obra de la segunda mitad del siglo V; que adorné originariamente la
fachada de una iglesia; y que la inscripcién es un elogio al Cristo del Crismén, y no

a\ll ux:ia gersona de copiosa riqueza y no menos virtud, como suponia ‘“‘La Voz de la
er a 1"

(15) /_\NGEL DEL CASTILLO, “Arqueologia Gallega: Un crismén del siglu V', en Boletin de la Real
Academia Gallega, T. 15 (1925), pags. 227-234.
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Nuestro pensamiento sobre esta triple conclusion, 1o expondremos més adelante.

La importancia del monumento, como es l6gico, transciende enseguida al plano
nacional. Asi se hace eco de él en 1922 el gran historiador de la Iglesia, Garcia
Villada (16), quien mas bien ve en ¢l o una “mesa de altar”, o una “dedicacion de
una iglesia’.

Diez afios mas tarde trata de él don Manuel Vazquez Seijas (17), y en 1942 J.
Vives lo incluye en su “corpus” de inscripciones cristianas de Espaiia (18).

Vives lo considera del siglo V o VI; nos da su lectura y bibliografia y opina que
debid estar colocada en la fachada de una iglesia.

Pasan algunos afios y es incluido en la recopilacién de las inscripciones de Ga-
licia (19).

El gran investigador alemén, H. Schlunk, a quien tanto debe nuestra arqueolo-
gia, lo estudi6é con mucha atencién (20). En su Gltimo trabajo aparecido con este
tema en las Actas del Bimilenario de Lugo, sintetiza su pensamiento, después de
una preciso estudio, en el que nos da amplia bibliografia que le sirve para funda-
mentar sus afirmaciones.

Dos son sus esenciales conclusiones. Que debe datarse hacia el 400, o en los
primeros decenios del siglo V; y que fue hecho para una “mesa de ofrendas”. Trata
de probar esta iltima conclusién, de la que no duda en absoluto, haciendo un
minucioso anélisis del monumento, tocando también un poco el texto de la inscrip-
cién. Termina esta parte de su trabajo con estas palabras: ‘““Si se trata, como
estamos convencidos, de una mesa de ofrendas, tendriamos en ella el primer ejem-
plo de una mesa de este tipo de la época paleocristiana y con ello una pieza de
importancia capital”.

También mas adelante quedaran matizadas sus afirmaciones.

P. De Palol, en su Arqueologia Cristiana (21), como es légico, también recoge
tan importante pieza de nuestra arqueologia paleocristiana. De Palol, en su nota
40, nos ofrece la opinidén que por carta le da Mariner sobre las relaciones del texto.
Dice asi: “Todo nos lleva a considerar que no se trata de ningan distico de poeta
‘demasiado célebre, ni de un medio excesivamente letrado y culto. Pero si el versifi-
cador no fue un cldsico, rememora aqui dos fragmentos, uno de Virgilio (Aen. I,
359) ““Thesauros ignotum argenti pondus et auri’’; el otro es de San Agustin (Civ.

{16) Z. GARCIA VILLADA, Historia aclesiastica de Espafa |, vol. 2, Madrid, 1929, pags. 311-312, fig.
30.

{17) M. VAZQUEZ SEIJAS, Lugo bajo el imperio Romano, Lugo, 1939, pags. 39-41.

(18) J. VIVES, Inscripciones cristianas de la Espafia romana y visigoda (2* edicién), Barceluna, 1959,
pag. 117, n2 341,

(19) F. VAZQUEZ SACO - M. VAZQUEZ SEIJAS, Inscripciones romanas de Galicia, Il. Provincia de
Lugo, Santiagu, 1954, pag. 148, n? 87 y lam. 20, bajo el numero cambiadu 120.

(20) H. SCHLUNK, Ars Hispaniae il, 1967.

Id. “'Die fruhchristlichen Denkmaler aus den Nord-Westen der Iberischen halbinsel”’, en Legio VIl Gemina
(Ledn), 1970, pags. 493-503.

Id. "Los monumentus paleocristianos de “Gallaecia’, especialmente de la provincia de Lugo”, en Actas
del Coloquio Internacional sobre el Bimilenario de Lugo, Lugo, 1977, pags. 193-236, cun magnificas
fotugraflas, figs. 3, 4y 5.

(21) P.DEPALOL, Arqueologla cristiana de la Espaiia romana, Madrid-Valladolid, 1967, pags. 248-249.



02 BOLETIN DO MUSEO PROVINCIAL DE LUGO

Dei, I, 10): ““non excrucior propter aurum et afgertum”, en el cual el Santo opone a
los dos metales preciosos la “aeterna felicitas™.

Y resume su parecer con estas pa}labras: *“Se trata, muy probablemente, de un
ejemplar del siglo V o VI, muy influido por elementos_de or_febrqria, pieza también
aislada, hasta el momento presente, en el arte decorativo hispanico paleocristiano,
sin mas trascendencia”. Y en cuanto a su funcién se adhiere al parecer de J. Vives.
Con éste coincide, pues, tanto en la fecha como en la funcién.

Quien con mayor dedicacion y mas amplitud estudié el texto de la inscripcién fue
J. Fontaine. Hizo su primera publicacion en 1973, y luego, ya un poco después, nos
volvera a dar su pensamiento en la revista Archivo Espafiol de Arqueologia (22).

Todo su trabajo est4 dedicado al estudio literario. En éI nos dice que estos versos
tratan dos temas. Uno es el del poco valor de las riquezas, expresadas en el oro y en
la plata. Y en el otro, el poeta quiere contraponer a estos valores materiales la
superioridad de los morales.

Después trata de demostrarnos que el origen de estos principios morales se
hallan en el Antiguo Testamento y en el Nuevo, y también en los escritores del fin
de la Repiiblica y de principios del Imperio, encontrandose ademas en los Santos
Padres de la Iglesia. Y que estos principios tienen especial difusién en el Occidente
hacia el 400,

Termina recordando que Quiroga se encuentra en las célebres explotaciones
auriferas del Noroeste de Espafia, por lo que esto puede comportar otras
implicaciones.

Y ya por tltimo, encontramos nuestro Crismén de Quiroga en el “Corpus” de
inscripctones romanas de la provincia de Lugo (23).

Alli se considera de los primeros decenios del siglo V y que fue hecho para una
“mesa de ofrendas”, puesta sobre un soporte metélico.

, 3. Datacion

Los varios estudios tan seriamente realizados, sobre todo por H. Schlunk en
cuanto a la materialidad iconogréfica, y por J. Fontaine en cuanto al texto literario,
unido a lo que diremos sobre la funcién del monumento, nos obliga a aceptar
plenamente la datacién por algunos propuesta. Es decir que debié de ser hecho
hacia el 400, o en los primeros decenios del siglo V.

Por tanto, a la bibliografia resefiada remitimos a quien le interese profundizar en
este aspecto cronolégico del crismoén,

4. Funcién originaria
a) Las tres hipétesis tradicionales

Resumiendo en pocas palabras todos los pareceres hasta ahora propuestos por
los investigadores sobre la funcién original de este cristograma, a tres concretas
finalidades se reducen:

(22) J. FONTAINE, L'art préroman hispanique, 1973, fig. 11.

id. “"Le distique du Chrismon de Quiruga: Sources Litteraires et spirituel, en Archivo Espafiol de Arqueo-
logfa, 45-47 (1972-1974), pdgs. 557-585.

(23) F. ARIAS VILAS - P. LE ROUX - A. TRANOY, Inscriptions romaines de la province de Lugo, Parls,
1979, pags. 105-1086, n? 92, Pi. XXXI.
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_ Adorno de una fachada de una iglesia paleocristiana (A. del Castillo, Vives,
De Palol).
— Mesa de altar o dedicacién de una iglesia (Garcia Villada).

_. Mesa de ofrendas (H. Schlunk, Fontaine, etc.).

Digamos inmediatamente que después de un andlisis minucioso de la funcionali-
dad de cuantos crismones conocemos hasta esta fecha del de Quiroga, no tenemos
idea de que alguno, entre la cantidad gigantesca de los que existen, aparezca con
una de estas tres funciones propuestas.

De ahi que H. Schlunk, aun convencido como estaba de su hipétesis, tuviera, sin
embargo, que afirmar esto que ya arriba copidbamos literalmente: ““Si se trata de
una mesa de ofrendas, tendriamos en ella el primer ejemplo de una mesa de este
tipo de época paleocristiana”.

Muy poco podemos decir sobre estas mesas de ofrendas, porque apenas nos
quedan restos de ellas. Alguna mas o menos conservada, se puede ver en las
Catacumbas Romanas, junto a la tumba de algin martir, para poner sobre ella,
sobre todo, las limparas de aceite que alli debian arder (24).

Eran de la forma de un cilindro macizo, cubiertas generalmente con un marmol,
pero totalmente liso, porque asi lo requeria el uso a que estaban destinadas. A
través de la iconografia pictérica y musiva quizas pudiéramos conocer algin otro
ejemplar.

No olvidemos, por otra parte, que el crismoén es un simbolo de Cristo; més atn,
en muchos casos es como una personificacién suya. Por tanto, al menos en aquella
paleocristiana época de su origen, seria como una profanacién, o por lo menos una
irreverencia, hacerlo soporte de algo material, aunque esto fuesen ofrendas.

También conocemos modelos de aquellos primeros altares, tanto de oratorios o
santuarios martiriales de las Catacumbas, dedicados al martir alli enterrado, como
de algunas de las primeras basilicas. En este dltimo caso, el altar tenia una especie
de “pozo” interior en donde estaban las reliquias del santo alli venerado. Iba
cerrado con una piedra plana, encima de la cual se asentaba la piedra ‘“‘mesa de
altar”. Solian llevar también por delante, una especie de ‘“ventanita”, o nicho. Pues
bien, que se sepa, jam4s aparecié un marmol con un crismén haciendo de esta mesa.
Aunque aqui la relacién que hoy vemos de “Altar-Cristo” y *‘Crismén-Cristo”
parece que lo justificaria, advirtamos inmediatamente que esta relacion de
“Altar-Cristo” es sentida y desarrollada teoldégicamente como tal, con posteriori-
dad a los tiempos de nuestro crismén (25).

Y lo mismo tenemos que decir, por cuanto hasta ahora se sabe, sobre la existen-
cia del crismén en la fachada de una iglesia o basilica.

(24) Una de estas ‘mensae oleorum’’ se cunserva perfectamente en la Catacumba romana de Calepodio,
juntu a la tumba de S. Calixto, Papadel 217 al 222. Esta ““mensae oleorum®’, o de ofrendas, es muy posterior
ala sepultura del mértir; cf. A. NESTORI, “La catacomba di Calepodiu al 1il miglio e i sepulcri dei papi Callistu
e Giulio”, en Rivista di Archeologia Cristiana, 47 (1971), pags. 169-278.

(25} Este tipo de altar es muy corriente en las primeras bas(licas romanas. Tenemos un modelo, aiin bien
conservado, en la basflica de San Criséguno ““in Trastévere’’ (Ruma). Es ésta una basilica de una sola nave,
cunstruida en el siglo V en un edificio ya preexistente. Las ruinas de esta primera basilica se hallan muy
por debajo de la actual, obra ya del siglo X!I; cf. B.M. APOLLONJ GHETTI, S. Crisogono, n? 92 de la colec. Le
Chiese di Roma illustrate, (Roma).
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Es verdad que este simbolo se prodiga bastante en la decoracién interior de lgg
basilicas y baptisterios. En aquéllas lo vemos especialmente en los lugares més
representativos del 4bside, que es como el “Sancta Sanctorum” de la basilica (26)
En los baptisterios aparece sobre todo en el cenit de la chpula (27).

Sélo a partir del roménico encontraremos el crismén esculpido, sobre todo, e
los timpanos de las puertas. En este caso el timpano, por su forma semicircular, u
tanto semejante a la semictipula de un abside, viene a ser como un anticipo de éste,

Pero tengamos ademas presente que, fuera de unas pocas basilicas constantinia-
nas o de sus inmediatos sucesores, construidas en unos poquisimos puntos focales
del Imperio, como son Roma, Constantinopla, Jerusalén-Belén, Milan, etc., el resto
de cuantas existen en la época paleocristiana son, como maximo, de hacia la mitad
del siglo V en adelante. Por tanto no nos es permitido presumir de una “basilica”
en Quiroga de los tiempos del crismon.

Todo lo dicho hasta aqui sobre la finalidad del crismén, unido a las razones, que
a mi modo de ver confirman una cuarta finalidad, me obligan a considerar inacep-
tables cada una de estas tres hipdtesis tradicionales.

b) La funcién primera del crismén de Quiroga tuvo que ser de caracter funerario,

Al hablar de los “pasos evolutivos del crismén’, hemos visto, no sélo su origen
en cuanto al modo y al tiempo, sino también su “caracter funerario”.

En inscripciones sepulcrales aparecieron los primeros crismones conocidos, y, en
un niimero casi incontable, continuaron durante toda la época paleocristiana. Asi,
unas veces hacian parte, con otros adornos o simbolos, de una inscripcién sobre una
lapida sepulcral; y otras veces se grababa él solo sobre la masa atin fresca, con que
se recubrian las juntas de los ladrillos 0 marmoles que tapaban los ““loculos” de las
catacumbas; o incluso, se grababan sobre estos mismos ladrillos o marmoles (28).

De este su primer empleo funerario se origind, sin duda, el ya tan conocido

“Léabaro constantiniano”, pasando después, aunque no muchas veces, a monedas,
medallas, etc., de cardcter imperial.

Una vez convertido en simbolo de Cristo, se encuentra ya constantemente en los
mas diversos objetos de funcidn religiosa, pero que en su mayor parte estan rela-
cionados con el culto funerario (29). Recuérdese a este respecto lo que hemos dicho

de su presencia en magnificos sarc6fagos, de los que son claro exponente las figuras
6y7.

(26) Asl, por ejemplo, lu encuntramos en la decuracién musiva del arco triunfal de Santa Maria Mayor de

Roma, obra del Papa Sixto lli, realizada entre el 432-440. Alll aparece &l crismén con el alfa y umega dentro

- de una “clipeus”, o circulu, debajo del arcu, justamente en el punto central. También es belllsima la escena
del monograma de Jesu-Cristu que, metido dentro de una curona sustentada por cuatro dngeles, adorna el
cenit de la cupula de la Capilla Arzubispal de Ravena (ltalia), obra del siglu VI.

(27) En el baptisteriu de Napoles (364-410) aparece en el cenit de la cipula una cruz monogramética con
el alfa y umega. Y en el de Albenga (ltalia), también paleocristiano, igualmente en el cenit de la cipul, lo
tenemos dentro de una triple coruna. En ambos baptisterios se trata de decuracién musiva.

(28) Resultaria una lista interminable si fuésemos resefiandu uno a uno cuantos aparecen tan sulo enlas
Catacumbas Romanas.

(29) Sirvan de ejemplu las innumerables “"lucernas’’ de barro, adornadas con el crismén, encuntradasen
los primitivos cementerios cristianos. O también el magnifico crismén musivo que vemos debajo del centru
de un arco de!l mausuleu de Gala Placidia (Ravena), 426-450.
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Y no podemos pasar por alto aqui, otros tres sarcéfagos de nuestra Penin-
sula.

El del Museo Provincial de Bellas Artes de Valencia, de finales del siglo IV, En él
el crismén aparece dentro de una corona de laurel.

Fl del nifio ITHACIUS de la Catedral de Oviedo. Lleva ¢l crismén con el alfa y
omega dentro de otra corona, pero no de laurel. Estd datado, segiun De Palol, hacia
finales del siglo V, o principios del VI. Nos ofrece ademas una inscripcién también
versificada como el de Quiroga.

Y por tltimo, el del Conde Santo de Lorenzana. Este es de origen aquitano,
datado en el siglo VI, pero que llegd aqui en el siglo X. El crismén se encuentra
igualmente dentro de una corona de laurel (30).

De lo dicho en este apartado v lo expuesto sobre lo inaceptable de las tres
hipétesis tradicionales, concluimos que la primera funcién de nuestro cristograma
en estudio fue, sin duda, de carécter funerario.

Esta es la hipdtesis mas sencilla, la mas natural y la primera que por necesidad,
tiene que ocurrirsele al arqueélogo conocedor del arte y la historia paleocristianas.
Por eso me siento perplejo al comprobar que esta funcién funeraria es absoluta-
mente olvidada por los investigadores.

Tarea un tanto hipotética sera ahora el buscar un lugar idéneo en un monumento
funerario, para empotrar un crismén de estas dimensiones y caracteristicas. Pero en
todo caso, para este aplacado no puede ser ninguna dificultad su reducido espesor,
como pretende hacernos ver Schlunk. Placas marméreas mucho més delgadas,
tanto entonces como ahora, se aplicaron y se aplican con facilidad a las paredes. Ni
es ningan obstaculo esa sarta de bolitas que sobresalen un poco del diametro, ya
que precisamente con el grosor de las bolitas deberia también sobresalir de la

pared.

¢) En la Hermida, ;un mausoleo paleocristiano?

Para llegar a esta conclusion es necesario analizar una serie de datos que intenta-
remos resumir lo mas brevemente posible.

Empecemos diciendo que la iglesia de ““La Hermida”, de donde es originario el
crismdn, se halla emplazada en un magnifico castro. Hoy este castro estd bastante
desdibujado por la serie ininterrumpida de viviendas y cultivos. Desde él se domina
todo el valle de Quiroga, uno de los mas hermosos y productivos de la provincia,
atravesado especialmente por el rio Sil, al que vienen a dar otros rios mas pequefios
que bajan de las montaifias del Caurel.

{30) Un estudio muy breve de estos tres sarcéfagos, con las fotograffas y la bibliogratfa correspondiente,
puede verse en P. DE PALOL, Arqueologlia Cristiana en la Espafia Romana, Madrid-Valladolid, 1967,
paginas y ldminas respectivamente: 305, LXXXVI, 1; 318, XCill, 2; y XC1V, 2; 318, XCV, 2. Un estudio amplio
del de Valencia, véase en M. SOTOMAYOR, Sarc6fagos Romano-Cristianos de Espafia, Granada, 1975, n?
28, pags. 157-158, I1am. 13, 2. Pueden verse unas buenas fotografias de los tres en H. SCHLUNK, “Los
monumentos paleocristianos de Gallaecia...” (0.c.), paginas y figuras respectivamente: 228, fig. 23; 223-
226, figs. 20y 21; 219-220, fig. 15. Debemos aquf afiadir, ademds, a favor de esta funcién funeraria, el
sarcéfago de Braga, cuyas fotografias y datos el mismo Schiunk nos ofrece en este trabajo, figs. 16, 18y 19,
y en el publicado en Legio VIl Gemina, citado en la nota 20. Et lo data también hacia el 400, o principios del
siglo V. En la cabecera de este sarcéfago va un bello crismén con alfa y omega, dentro de una corona. Es de
advertir la gran semejanza de este crismén vy la de las letras alfa y omega, con el de Quiroga.
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No podemos olvidar tampoco que es éste uno de los pasos naturales que unela
provincia con la region leonesa y, a través de ésta, con la Meseta. Aun de la antigua
via romana encontramos sobre el rio Lor el llamado *‘Puente Romano de Barxa de
Lor”.

Otro hecho importantisimo es que en la zona del Caurel habia una explotacién
romana de minas auriferas especialmente, minas que ya los romanos habian here-
dado de los indigenas (31).

Igualmente, siguiendo el Sil, rio arriba, a unos cuantos kilémetros, nos encon-
tramos con Montefurado. Bien sabido es que este nombre obedece al hecho de
haber sido perforado el monte por los romanos para canalizar un trecho del rio por
un cauce distinto, y asi explotar con mds rendimiento el codiciado oro que el rio
arrastraba.

Sabemos, por otra parte, que todas las minas de los paises conquistados eran una
propiedad del Estado. Asi al frente de ellas habia siempre un *“‘Procurator” del
Emperador con grandes medios econdmicos y la preparacién necesaria para poder
explotarlas con el méximo rendimiento (32).

Ya hemos hablado de la belleza y fertilidad de este valle de Quiroga. Pero
debemos atin afiadir que posee quizas el mejor clima de la provincia lucense y que
esta bastante bien centrado entre los dos niicleos auriferos.

Por cuanto queda dicho, pues, podemos concluir que en toda la comarca cual-
quier lugar dista muchisimo de reunir las 6ptimas condiciones de este valle para
albergar adecuadamente al ‘“Procurador Imperial”, que deberia atender ambos
yacimientos mineros.

Siguiendo este logico raciocinio de tipo histérico, tenemos que admitir aqui, en
torno a este castro, un asentamiento romano en el que el dicho **Procurator™ de las
minas debia tener un gran poder econdmico, politico y social.

A todo lo hasta aqui expuesto, se suman algunos restos arqueolbgicos que,
debidamente estudiados, arrojan también un gran chorro de luz.

Ademas del crism6n ya descrito en este trabajo, nos encontramos en la iglesia de
La Hermida con otras piezas romanas que nos hablan de algo arquitecténicamente
importante. Son éstas, un par de basas y otro par de capiteles. -

Transcribo al pie de la letra lo que de ellos nos dice H. Schlunk (33). “... enclla
(la iglesia) se conservaron no sélo dos basas romanas de marmol y otra gran placa
del mismo material, sino ademds un gran capital de pilastra, igualmente de mér-
mol, de respectivamente 58 y 50 cms. de ancho y 36 c¢ms. de alto. La factura del
mismo, su disposicién general con collarinos y dos filas de hojas, la forma de las
mismas con ““ojos”, como los conocemos de capiteles de! Este del Imperio desde
finales del siglo IV y del V, hace probable que la pieza date aproximadamente dela

(31} Sobre este particular puede verse SANCHEZ-PALENCIA, F.J. 'Las explutaciunes auriferas romanas
del Caurel”, en Actas del XV Congreso Nacional de Arqueologia (Lugo, 1977), Zaragoza, 1979, pégs.
879-899.

(32) Cf. J.M. BLAZQUEZ, “La Romanizacién del N.Q. de la Peninsula Ibérica” en Actas del Coloquio
Internacional sobre el Bimilenario de Lugo, Lugu, 1977, pags. 67-81, cuncretamente pdgs. 78-79, con las
notas correspondientes.

{33) H. SCHLUNK, “Los monumentos paleucristianos de Gallaecia...”” {t.c.). En este estudiu nus ufrece
unas buenas fotugrafias de estus elementus.
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misma época que el disco, o sea, hacia el 400 o de la primera mitad del V™. “... otro
capitel de marmol, no idéntico, pero del mismo estilo (se halla) en los fundamentos

de la fachada del edificio™,

Digamos en primer lugar que el material marméreo en que estan hechos, tiene
todas las caracteristicas del que se halla en las canteras del Incio, segiin afirman los
entendidos (34). .

A pesar de la buena factura del capitel visible en la sacristia, hemos de calificarlo
de “capitel romano degenerado” (Fig. 8). Quien esté un poco avezado en esta
materia, observara enseguida que le falta esa impronta del capitel hecho en un
taller, en el que existen unos cartones ya muy bien perfilados, y una técnica nacida
de la préctica constante de repetir estos modelos (35) (Fig. 9).

El acarreo de estas piezas no seria dificil, tanto por la no mucha distancia, como
por la comodidad de la via romana de penetracién ya resefiada, que probablemente
pasaba por el mismo Incio (36).

A cuanto hemos dicho del capitel tenemos que afiadir un detalle importantisimo
que Schlunk pasa por alto, sin mencionarlo siquiera, a pesar de estar clarisimo en la
fotografia que publica.

Se trata de un par de racimos de uvas grabadas en dicho capitel. Son unos
racimos que se parecen mucho a tantos otros someramente esculpidos sobre lapidas
sepulcrales de época paleocristiana, en los que generalmente picotea una paloma.
Es este un elemento que también se va a prodigar en la iconografia visigética.

Hay que hacer constar que este tipo de decoracién no se encuentra nunca en un
capitel romano propiamente tal.

Por tanto, todo esto nos hace pensar en un artista romano que debe hacer aqui,
en su taller, unos cartones de carécter original, reproduciendo en ellos esos motivos
tradicionales romano-cristianos que tiene o conserva dibujados en su mente.

La destreza del escultor, si es que éste fue el mismo, nos la demuestra la belleza y
perfeccién con que ejecuta el cristograma. Es tanta que si no fuera por lo alejado de
estos parajes y la procedencia del marmol, deberiamos pensar inmediatamente en
una importacién salida de un taller importante.

Resefiados estos detalles historico-arqueolégicos, s6lo nos resta sacar unas 16gi-
cas conclusiones que expliquen y justifiquen el titulo de este apartado.

Debemos, pues, suponer aqui, en la época un poco anterior al crismén, un
personaje importante que, con un grupo de colaboradores un tanto especializados,
y probablemente con un pequefio destacamento militar, controlaba en todos los
aspectos la produccién aurifera y la eficaz sumisién de los indigenas.

(34) Sin embargo pienso que todavia no se ha hecho ningn andlisis cientffico, necesario para confirmar
plenamente esta suposicion.

(35) Para darse cuenta de lo dicho arriba, basta comparar este capitel con los del Complejo de Temes,
subre todo cun el que se conserva intacto; capiteles estus salidos sin duda de un taller romano; cf. J.
DELGADO GOMEZ, “El Compleju de Temes. §Un monumento paleocristianu?”’, en Actas del XV Congreso
Nacional de Arqueologia (Lugo, 1977), Zaragoza, 1979, pégs. 1.143-1.164.

(36) Aqui se halla la parroquia de “El Hospital”, tupénimu tan elocuente en este sentido, como lo es el
mismo complejo arquitecténico medieval, declaraduv munumento nacional.
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Debemos también suponer un asentamiento romano con viviendas adecuadasa
su modo de vivir. Pero, para un romano, tan importante como una buena vivienda
era prepararse una buena morada para la vida de ultratumba; es decir, hacerse un
mausoleo. Esto es tan asi que los monumentos y restos funerarios que de ellos nos
quedan, superan a los restos que tenemos de sus viviendas.

Podemos pensar, pues, en la existencia aqui de un mausoleo importante, hechoal
estilo romano; sin que éste excluya la existencia de otros inferiores.

Dadas las condiciones geograficas del lugar, por necesidad se verian obligadosa
utilizar materiales de la zona, enriqueciéndolos cnanto les fue posible con algunas
piezas de marmol traidas del Incio y elaboradas por alguno de aquellos dichos
técnicos o artesanos venidos alli del mundo y de la cultura romana.

Interpretando el texto del crismén, aquel sefior no sélo debia ser un buen cris-
tiano, sino que mas bien debia ser uno de aquellos hombres especiales que conoce-
mos por la literatura neotestamentaria y por la de los primeros siglos cristianos. Es
decir, un hombre que siguiendo el ejemplo de otros célebres, sobre todo entre los
cristianos de Roma, muy bien pudo haber ofrecido, como aquéllos, su casa y su
riqueza para formar alli una de aquellas “DOMUS ECCLESIAE”, -iglesias
domésticas-, -casas de la iglesia-. O sea, casas para la reunién formativa y cultual
de los cristianos. Casas éstas que fueron los lugares de culto predecesores de las
“basilicas”, Quizas, pues, fue un hombre a quien pudiera deberse el apoyo y la
fuerza para la formacién alli de un primer niicleo cristiano.

En este contexto es 16gico que al morir, bien sus propios familiares, o quizés
mejor éstos con aquella agradecida iglesia doméstica quisieran poner un epitafio
digno de tan santo sefior, cuyo nombre ignoramos.

Con el crismon testificaban su fidelidad y pertenencia a Cristo. Y con el texto
epigrafico, ademas de dejar entrever su gran fortuna y poder, testificaban su santi-
dad de vida. Asi el texto tiene un plenisimo sentido de epitafio. Nos viene a decir:
“por tus manos, dado el cargo que ocupabas, pasé reluciente mucho oro, pero ti lo
juzgaste cosa vil, como igualmente otras riquezas; es decir, no te contaminaste con
él. Por eso ahora mucho mas de lo que pudieras brillar estando recamado de ese
oro, brillas por esa felicidad eterna y por esa santidad ante nosotros, que has
alcanzado por ti mismo, mediante tu perfeccion cristiana™.

Nueva tarea es buscar, dentro del mausoleo, un sitio idéneo para incrustar esta
magnifica lapida. Varios podrian ser los lugares, pero todos dependen del tipo de
sepultura o tumba en que fuese inhumado.

Antes de poner fin a este apartado, es interesante presentar otro célebre crismon,
también con alfa y omega y con esta inscripcién en torno: “IN HOC SIGNO
SIRICI”, con este signo, Siricio (venceras). (Fig. 4).

Fue hallado en las excavaciones realizadas en la catacumba romana de Santa
Inés, por lo que de su cardcter funerario no se puede dudar. En cuanto al tiempo,
diremos que es un poco anterior al de Quiroga.

Aunque este crismoén romano tiene una configuracién y estructura distina, no
cabe duda que constituye un gran paralelo con el de “La Hermida™ (37).

{37} Cf. AMATO PIETRO FRUTAZ, If complesso monumentale di Sant’Agnese, Tipografia puliglotia
Vaticana, 1969; recuge toda la bibliografia que hay de este compleju.
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d) ;Seria después este mausoleo la ‘“ermita” que originé el topénimo de “La
Hermida”?

El interrogante no est4 sugerido por una ocurrencia. El arquedlogo sepulta sus
ocurrencias cuando, aiin siendo muy sugestivas, no pasan de eso.

En este caso tenemos a favor el aval de la historia y sobre todo de la arqueologia.
Si pudiésemos demostrar, con pruebas arqueologicas, la existencia aqui del “‘mau
soleo”, automaticamente tendriamos ya en €l un *“oratorio”, Inicialmente éste
tendria un cardcter privado en el que se celebrarian tan solo ciertos cultos dedica-
dos a aquel, o a aquellos muertos alli sepultados. Pasando el tiempo, como asi
sucedié en cantidad de sitios del primer mundo cristiano, se irfa convirtiendo en un
pequefio oratorio para en él dar culto publico una pequeiia iglesia, o comunidad.

Por otra parte sabemos que el nombre de “Hermida” se origina de una ‘‘ermita’,
o de un “eremitorio”, que también tenia su “ermita”. Y también debemos admitir
que 1o es éste un lugar propio de un “eremitorio”, ocupando como ocupa casi el
corazén de un rico valle, poblado desde muy antiguo.

Midiendo, pues, con cierta escrupulosidad histérica lo que acabamos de decir,
incluso el nombre de “Hermida’ pudiera ser una prueba a favor de la existencia de
un “paleocristiano mausoleo-oratorio”. H. Schlunk, al encontrarse en La Hermida
con las piezas ya resefladas, repetidamente insinta la existencia de una iglesia
paleocristiana aqui, del tiempo del crismén.

Ya hemos dicho que en este tiempo la existencia de una iglesia de nueva factura,
aqui, es algo totalmente inaceptable. En cambio es normal y l6gica la paulatina
transformacién de un mausoleo en oratorio para una pequefia iglesia o comunidad.
Con el tiempo llega un momento en que las circunstancias cambian y este oratorio
se aumenta o transforma, dando origen a un nuevo templo con el estilo de su época.

Pienso que este fue el caso de Santa Eulalia de Béveda y de Santa Maria de Te-
mes. Pero aqui tenemos a favor el hecho del crismén y el texto en ¢l grabado, que al re-
cordar a un personaje de esta altura espiritual, va también sacralizando el lugar (38).

5. Conclusion

Con la primera parte de este trabajo se ha intentado fijar un poco el concepto de
“crismén”’, al precisar su origen como “‘abreviaciéon” de Jesu-Cristo, o sélo de
Cristo, y su nacimiento y evolucién como simbolo.

Con la segunda, dedicada al internacionalmente famoso crismén de Quiroga,
quisimos resumir el contenido de la bibliografia y concretar, en cuanto era posible,
su cronologia alrededor del 400, y su funcién de caracter funerario.

(38) Hechos como éste sun muy abundantes y bien conocidos de aquellos que estén familiarizados con la
arqueologlia cristiana primitiva. Y esto muchu més sucedié cuando el mausoleo era un “martyrium” o una
“memoria”, que dierun lugar a tantos santuarios y basilicas célebres. El de La Hermida podrfa ser un caso
paralelo al del mausoleo de FL. Eusebio de Ronciglione (ltalia); alli el cristiano y rico patricio Eusebio de
finales del siglo IV, fue sepultado en su mausoleo. Lus fieles de épocas sucesivas, interpretando a su modo el
“titulus™, v inscripcién sepulcral, lo convirtieron a él en un San Eusebio y a su mausuleo en oratorio; cf. A.
(F:‘ESTC))R:,g;ﬂonumentum FL. Eusebi fatto ecclesia S. Eusebi, presso Ronciglione, Cittd del Vaticano

oma), 9.
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Con esto tltimo nuevos caminos quedaron abiertos a la investigacién. Afortu
damente la ciencia no se para, y cada dia se va haciendo més luz. Pero 'quien mqa-
con el tiempo, nos ayudard posiblemente a salir de las hip6tesis, serd la mi o
“Hermida” y su entorno. ’ 15ma

Esperemos que con una ir_linterrumpida investigacién, poco a poco se vayap
desvelando los secretos que sin duda este lugar atesora en sus entrafias

S
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Fig. 3. El Crismén de La Hermida {Quiroga). {Musec Diocesano de Lugo)

‘Fig. 4. Crismén de la Catacumba de Santa Inés (Roma)



Fig. 5. Moneda de Constantino con el Labaro



Fig. 6. Detalle de un sarcéfago del Museo Pio Cristiano del Vaticano. (WS. 142,3)

Fig. 7. Laterales de un sarc6fago (Tolentino). (WS. 73,1y 2)



Fig. 8. Capitel de La Hermida (Quiroga). Esta haciendo pared en la sacristia de la iglesia



Fig. 9. Capitel de Temes
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FICHA N2 5

UN DISCO GRANITICO CON LA CORONACION DE LA VIRGEN
EN CEREIXIDO (CERVANTES)

1. Introduccion

Sean mis primeras palabras para felicitar al sefior cura de Cereixido, don Jogt
Antonio Garcia Otero, por su buen tino y prudencia. A ¢l debemos el hallazgo de
esta extraordinaria y singular pieza esculturada.

La piedra fue hallada en el interior_ de un muro dq contenciég(_ieShecho en 1982
para ampliar el acceso y atrio de la iglesia parroquial de Cereixido (Fig. 2).

Digamos de paso que esta parroquia, enclavada en plena Sierra de Ancares,
pertenece al ayuntamiento de Cervantes y ocupa uno de los puntos més monta-
fiosos e incomunicados de la provincia.

El acceso actual a esta iglesia, todavia nada facil, y casi tan solo practicable a pi,
nos hace pensar en lo dificil que debia ser en los siglos anteriores desde Lugo yatn
desde Becerrea o de otros nucleos cercanos mas importantes. Esto, a su vez, nos
sugiere que el acarreo de materiales u objetqs pesados venidos de_lejos, tendrian
que reducirse al maximo. Y nos hace pensar igualmente en la necesidad de que los
artesanos, més o menos locales, realizasen las obras, bien en este mismo lugar, bien
no muy lejos de él

También se encontré alli otra pieza ya mutilada, de piedra pizarrosa. Esta,
dentro de una sencilla moldura plana que bordea su forma rectangular, encierra ¢l
anagrama J H S (Jesus Hominum Salvator, Jests Salvador de los Hombres). La
moldura presenta en las esquinas una especie de lazos.

2. Descripci6n iconografica del monumento (Fig. 1)
a) La piedra y su forma

Se trata de una piedra caliza de forma rectangular. Mide 54 centimetros de largo,
por 47 de ancho, siendo su grosor de unos 6.

Dentro del rectdngulo se inscribe un disco ligeramente ovalado de 52 x 43 cms. de
diametro. El disco es casi imperceptiblemente céncavo y sobresale tan solo unos
milimetros de la superficie de la piedra. Dentro de él, en notable relieve,aparece la
escena de la “Coronacién de la Virgen”, hecha por la Santisima Trinidad.

b) Las figuras de la escena

Maria. Abajo aparece Maria, puesta de rodillas y con las manos juntas. El cuerpo
estd de perfil hacia la derecha del espectador, pero vuelve la cabeza para mirar de
frente a quien contemple la escena.

Tiene un cuerpo muy bien proporcionado y habilmente disefiado. Va vestida con
tinica y manto. Aquella sélo es visible de la cintura para arriba, y el manto, como
colgando del cuello y pasando por debajo del brazo derecho, cubre todo su cuerpo,
haciendo algunos pliegues de cintura abajo. Por detras asoman los pies, que pare-
cen ir calzados.

No lleva la cabeza velada, y asi una bien trazada cabellera en forma de bucles
enmarca su rostro de gracioso encanto juvenil.
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Santisima Trinidad. A derecha e izquierda, respectivamente, aparecen el Padre y
el Hijo teniendo a la Virgen en medio de ambos, pero ellos ocupan légicamente un
plano algo superior.

Los dos personajes divinos adoptan una postura como de sentados en algo
invisible o inexistente. Entre los dos y usando las dos manos, sostienen lo que
debiera ser una gran corona, pero que ahora s6lo se parece a una lisa piedra, sobre
la que posa sus pies una paloma (Espiritu Santo). Esta tiene las alas desplegadas y
mira de frente.

El Padre viste tinica y manto. El manto le cubre casi todo el cuerpo; una parte de
¢l baja por la espalda y la otra, pasando por debajo del brazo izquierdo, se junta a
la primera. Debajo de €l asoman los pies que estan calzados. Cubre su cabeza una
tiara papal, o “‘trirregnum”, de forma cénica, con las tres coronas superpuestas y
cefiidas por el exterior. El rostro, que mira de perfil hacia el centro, es el de un muy
bien logrado anciano venerable de larga y bien trazada barba.

El Hijo viste tan solo el manto, que le baja por la espalda, pasa por debajo del
brazo izquierdo, y le cubre todo el cuerpo de la cintura para abajo, dejando a la
vista el pecho, el brazo y los pies desnudos. Lleva larga cabellera y barba corta. Y el
rostro, un poco vuelto al espectador, es bastante inexpresivo y de perfecciones
inferiores a las de los otros dos.

3. El origen biblico de la escena

La escena no es una representacién grafica de una narracién biblica, pero si
hunde sus raices en la Biblia.

En primer lugar porque la escena se compone exclusivamente de cuatro persona-
jes, que son los mas fundamentales de la Biblia. Esto es: la Santisima Trinidad y la
Virgen Maria.

En segundo lugar porque es una escena creada por la creencia del Pueblo de
Dios, como culminacién de otras dos que forman parte de nuestras verdades de fe y
que pertenecen al gran tesoro y deposito de la Tradicién, fuente sagrada como la
Biblia. Estas dos escenas son la de la ““Dormicién”, o ‘‘del sepulcro vacio™ de
Maria, y la de la ““Asuncién” a los Cielos. Escenas ambas que se encuentran
repetidas veces unidas a la de la Coronacién, como se vera mas adelante.

Pero todavia podemos afiadir una tercera razén. Si biblicamente no podemos
dudar de la “‘realeza’ de Cristo, cuya fiesta celebra la Liturgia, Maria, Madre del
Rey, participa de esa realeza. Mas atin, a Maria se le viene aplicando un texto del
Apocalipsis, que forma parte en algunas ocasiones de la liturgia mariana, y que
sirvio de base para innumerables representaciones artisticas también marianas. Y es
éste un texto que insinfia realeza y una gloriosa coronacioén (1).

4. Datacién
Para llegar a una datacién aproximada deben ser analizados una serie de datos,
que vamos a resumir.

{1) Apucalipsis, 12, 1: “Apareci6 en el cielo una seflal grande, una mujer envueita en el sul, con la luna
debaju de sus pies, sobre la cabeza una corona de duce estrellas’”.
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a) El estilo

Tanto los rostros como el ropaje,pasan, ya no sélo de la dureza e impersonalidad
del Roménico, sino de la misma serenidad clésica y belleza retratistica del Gético.
Pero sin embargo caen en la humana sensibilidad del Renacimiento.

Asi vemos unos rostros, que sin tener esa gran movilidad y expresividad del
barroco, empiezan a notarse en ellos ambas cosas.

Acusa ademas un natural humanismo al desaparecer los “nimbos”, e incluso la
“estola’ que debiera velar la cabeza de la Virgen; como igualmente lo acusa el
desnudismo con que nos presenta a Cristo, tan propio de una especie de resurgi-
miento de la “apoteosis” clasica greco-romana en la que los héroes y emperadores
divinizados aparecian en lo alto apenas velados por un sutil manto.

Un cierto movimiento lo encontramos también, tanto en la postura de los cuer-
pos como en el plegado de las vestiduras, ddndole asi a la escena una viva expresion
de real humanidad. Dentro del estilo debemos incluir también el modo especifico
de llevar el manto. Sobresale, sobre todo, esa caida que, colgando del cuello, se
desliza una parte sobre la espalda, mientras que la otra pasa elegantemente por
debajo del brazo visible para cubrir toda aquella parte del cuerpo de la cintura para
abajo. Es éste un modo que se prodiga, tanto en pinturas como en esculturas, sobre
todo en el siglo XVI.

b) La temadtica

Las primeras representaciones conocidas con esta temética aparecen en el siglo
XIII. A partir de entonces se continuaran reproduciendo ininterrumpidamente,
pero notandose una evolucién tanto iconografica como iconolégica.

Bien sabido es que este tema se contempla en el “‘Quinto Misterio Glorioso™ del
Rosario. Y el Rosario, con su forma clasica, se atribuye a Santo Domingo de
Guzman (Siglo XIII). Por otra parte parece estar claro que los quince misterios a
meditar en el Rosario, entre los que se encuentra este de “La Coronaciéon de la
Virgen como Reina de cielos y tierra”, quedaron definitivamente establecidos desde
el siglo XIV. Ahora bien, al incluir este misterio junto a los principales de nuestra fe
catélica, nos confirma que ya de tiempo atras tenia gran resonancia vivencial en el
pueblo cristiano. ’

Una vez iniciado el tema encontramos un triple modo de interpretarlo a través
del tiempo. Inicialmente es Cristo quien corona a su Madre, que casi siempre estd
sentada a su lado en un trono paralelo (2).

(2) Al ir recordando las representaciones de este tipo no se puede menos de pensar en la famasa
coronacién de Carlomagno hecha por el papa Leén lil en la Navidad del afio 800; y en las coronaciones de los
emperadores sucesivos. La historia nos habla de un forcejeo entre ambos poderes por la supremacia,
incluso en el mismo oraen espiritual, aicanzando, en cierto modo, esa supremacia el Papa, al anticiparse con
el gesto de ser él quien corona al Emperador.

No se debe olvidar tampoco que hacia la mitad de la Edad Media es cuando empiezan a surgir y consoli-
darse poco a poco las monarqufas occidentales, entre cuyos atributos, ademaés del trono, el manto y el cetro,
ocupa un primer lugar la corona. Ni olvidar que la consolidacién empieza un poco a partir del afio mil,
aumentando progresivamente a medida que nos vamos acercando al final de dicha Edad Media, hasta llegar
a las monarqulas autoritarias y después absolutistas.

Con fa consolidacién de las monarqulas se destaca también la “realeza’ de Cristo y de su Madre, apare-
ciendo ambos coronados. Y es entonces cuando, para demostrar que Cristo es “Rey de reyes y Sefior de los
que dominan’’, también los magos de la escena de |a Epifania, aparecen coronados y asf convertidos en rayes
que vienen a rendir tributo a Cristo. Y es mas. A partir ya de finales del siglo Xil el primero de los tres, como
representando a los demés reyes de la tierra, empieza por iniciar a descubrirse ante Cristo, e igualmente
inicia una genuflexién; va evolucionando cada vez mds este doble gesto hasta terminar ofreciendo sus
dones, puesto de rodillas y con la corona en el suelo, postura y gesto Gltimos que también, ya en pleno
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Sélo algunas veces, o bien se inclina reverente hacia Cristo, para que éste le
corone con mas comodidad, o incluso se pone de rodillas. Estando ella de rodillas
alguna vez Cristo la corona de pie.

Este primer tipo de coronacién empieza, como queda dicho, en el siglo XIII y se
alarga esporadicamente hasta el XVI.

Como es légico en un espacio de tiempo tan largo, es mucha la diversidad
estilistica que existe en la interpretacion de la escena. No en vano van desde esas
maneras hieraticas del siglo XIII a las misticas y religiosas del Giotto (1266-1337) y
seguidores de su escuela, pasando.mds tarde por la tranquila y espiritual belleza de
las obras de Fra. Angélico (1455), hasta llegar a ese grandioso encanto renacentista
de la *“Coronacién” de Rafael (1483-1520), hecha entre 4ngeles en el cielo, mientras
abajo los ap6stoles, en torno al sepulcro vacio de Maria, contemplan la escena (3).

Pero ya en el mismo siglo XIII aparece la segunda modalidad, que va a simulta-
nearse con la anterior.

Renacimiento, lo aduptaran los otros dos magos (cf. J. DELGADO GOMEZ, La iconografia de los timpanos
de Santa Maria del Campo de La Corufia, en Brigantium, n2 2, 1981, pags. 201-220); aqui iniciamos el
estudio de este tema al hablar de la escena de la Epifania. De ahi que es muy légico hacernus la pregunta de
si en este ambiente y por este ambiente habra surgido el cultu y la escena de la “Corunacién de Marfa'".

{3) No es posible aqul recordar tudas cuantas Coronaciones de Maria hay de este primer tipo y de los
otrus dus modelos que veremos. Pero sf resefiaremos algunos ejemplares mas representativos de cada uno
de los tres.

Queremos iniciar la lista de este primer tipu con cuatro ejemplares de frescus hispanos. El primero, del
siglo XllI, se hallaba en el 4bside de Santa Lucfa de Osfa y hoy se puede ver en el Museu de Jaca. El segundo,
también del siglo XIli, estaba en la Capilla de la Torre de San Pedro de Olite, halldndose ahora en el Museo de
Pamplona. Un tercer ejemplar, igualmente del siglo Xl se puede ain ver en uno de los laterales de la Mesa
de Altar del Monasterio de Lluga. Y el cuarto, del siglo X!V, es el de la Capilla central de la Cripta de San
Esteban de Sos del Rey Catélicu (Zaragoza). Pueden verse sus reproducciones en ARS HISPANIAE T. VI
{Madrid, 1980), respectivamente en las figuras y pdginas siguientes: 12, fig. 104, pag. 93; 29, fig. 112, p4g.
99; 39, fig. 168, pag. 149; y 49, fig. 259, pag. 216.

Cuntinuamos la lista con la celebérrima coronacién musiva de Marfa hecha pur Cristo, estando ambos
sentadus, que se halla en la semictpula absidal de Santa Maria la Mayor de Roma, obra realizada antes de
1295 por Torriti. Del mismo sigiu Xlil tenemos unus magnificos marfiles: unu de hacia 1260, huy en el Museo
de Louvre (cf. Historia del Arte Salvat, t. 4, Barcelona, 1971, pag. 44); otru, del Museo de Lyén, que incluso
para algunos es més antiguo; y un tercero lo tenemos en el Museo de Cluny (cf. Enciclopedia Universal
llustrada (Espasa), Barcelona, sin fecha, palabra Coronacién, en donde hay fotografia de los tres marfiles;
en adelante esta obra la citaremos con la sula palabra ESPASA).

Este mismo modelo aparece en bastante iconografia esculturada de iglesias, sobre todo en los timpanos.
As{ en el de la catedral de Estrasburgo (cf. ESPASA, palabra Coronacién). En el de la puerta principal de la
catedral de Vitoria (s. XIV); aquf aparece el ciclo de la infancia de Jesls y la muerte y glorificacion de Maria,
ésta en el Ultimo panel; Marfa estd sentada, como igualmente Cristu que la curona. Muy semejante a la
anteriur es la que va esculpida también en el timpano de |a puerta principal de la catedral de Pamplona (s.
XIV). Es curioso también el timpano de la iglesia de Todos lus Santos de Florencia en el que Lucca della
Robbia (1400-1482) nos deja un bellisimo ejemplar logrado en barro cocido; en mediv de dngeles y aroma de
incensarios, Santa Marfa sentada, pero sin sillén visible, es corunada por un personaje, Padre o Hijo, vestidu
con solemne manto o capa pluvial de pontifice y con tiara de papa (cf. ESPASA, palabra Coronacién).

En pintura resaltamus un fresco del Giotto (1266-1337) en la iglesia de Santa Cruz de Florencia; otro del
Real Monasterio de Pedralbes (Barcelona), ubra de Ferrer Bassa (s. XIV), (ambos pueden verse en ESPASA.
catedral de Manresa, pintado por Serra en 1314 (cf. Historia del Arte Salvat, t. 4 (0.c.), pég. 88). El Museo de
Louvre exhibe un extraordinario cuadro de Fra. Angélico (11455), en el que Cristo sentado en un trono, corona
Louvre exhibe un extraordinario cuadro de Fra. Angélico (1455), en el que Cristu sentado en un trono, curona
a su Madre que se arrodilla reverente ante él, rodedndolos multitud de éngeles y bienaventuradous (cf.
ESPASA, palabra Coronacién). De Boticelli (1445-1510) hay un cuadro en la Galeria de Arte Antiguo y
Moderno de Florencia, en el que pusiblemente el Padre con tiara curona a Maria que se inclina hacia él,
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En este modelo Maria, colocada generalmente entre personajes divinos, o sim-
plemente bienaventurados de especial categoria, o incluso alguna vez sola, es corona-
da por dos angeles, o uno solo, que volando sostienen sobre su cabeza la corona (4).

Y el tercer paso, que también ya lo encontramos en el siglo XV, pero que va a ser
el modo normal del XVI en adelante, es el que nos presenta a Maria coronada por

la Santisima Trinidad, de un modo més o menos semejante al del disco de Cerei-
xedo (5).

veurriendo todo esto en el cielo emplreo, teniendo debajo la Iglesia terrena espectante. En esta misma
Galeria también hay otra Curonacién de Marfa, obra de Felippo Lippi (1457-1504). .

Por Glitimo recordemos la Pinacoteca Vaticana donde se pueden ver tres encantadoras coronaciones de
Maria. Una es del antes citado Lippi, en la que Cristo est4 sentado y Marla puesta reverentemente de
rodillas. Otra es de Pinturiccino, realizada entre 1503-1505; también Cristo estéd sentado y Marfa de
rodillas, pero ambus estan dentro de una almendra mistica (estas dos obras pueden verse reproducidas en
Los tesoros del Vaticano (de varios autores), Barcelona, 1977, figs. respectivamente 358 y 365). Y la tercera
es la ya mencionada de Rafael (1483-1520). )

En pleno siglu XVI (entre 1558-1562) Gaspar Becerra talla el fabuloso retablo de la catedral de Astorgs,
entre cuyos cuadros aparece Marla puesta de rodillas, que es coronada por su Hijo semidesnudo igual que en
Cereixedo.

En ESPASA, palabra Coronacién, pueden verse ain méas reproducciones; especialmente recomendarnos
entre las no resefiadas, la de Rafaellino del Garbo, la de Juan de Udine y la de Ghirlandaiv, y también el

“Esmalte de Limoges” {s. XV) del Museo de Louvre, y un fragmento de “Antepedium’* de Jacobo Campi
(Florencia).

{4) Los modelos més antiguos de este segundo grupo son los escultéricos. Debemos incluir aqul, en
primer lugar, una doble escena que hallamos escuiturada en el claustro de Santo Domingo de Silos {s. Xlil,0
ya de finales del Xi), donde encontramos unidos el misterio de fa Anunciacién y Corunacidn; el éngel, de
rodillas, se halla frente a Mar(a sentada a la que estdn coronando dus dngeles en vuelo. Quizé otra de las
primeras sea la que se encuantra en la catedral de Parfs, en la puerta lateral izquierda de la fachada de
uvccidente; es hacia la mitad del siglo Xlil. Alli se celebra el triunfo de Maria, que esté coronada y sentada a la
par de Cristo, mientras un dngel en vuelo quiere dar la impresién de que acaba de coronarla.

También tenemos esculpidu este modelo en la puerta del lado derecho de la fachada principal de la
catedral de Leén (s. Xill). Aqui Marfa aparece iguaimente sentada como Cristo, a quien mira, mientras dos
éngeles en vuelo la estédn coronando.

Y ya en el siglo XVI, nuestro bien cunocido escultor Cornelio de Hulanda, la incluye en el retablu de la
catedral de Oranse. realizado entre 1516-1520. En uno de los paneles aparece la Viraen aue es coronada por
dos dngeles en vuelo y lo mismo hace en el de la catedal de Lugo (1531-1534).

Pasamos a pintura. Del extravrdinario pincel de Juan Van Eyck (1370-1440) tenemos la célebre ‘“Virgen
del Canciller Rolln”, de principios del siglo XV, hoy en el Museo de Louvre. Allf, en un alarde de bell{sima
factura, nitid{simo culorido, perfecto realismo y minucioso detallismo, ademas del Canciller, nos ofrece una
Virgen como figura principal sobre cuya cabeza un dngel sostiene la corona (cf. Historia del Arte Salvat, t.5,
Barcelona, 1972, pég. 70).

Del siglo XV es un tapiz flamenco depositado en el Museo Arqueolégico de Madrid, y también un grabadv
del gran Alberto Durerou (1471-1528), etc. (para estos tltimos cf. ESPASA, palabra Coronacion).

{5) Un modelo curios(simo de este tercer grupo, es una “‘Coronacién de Marfa” que aparece dentro de un
exdgono hecho simulando tela entrelazada. Debaju del exégono esté representado el sepulcro vaclo de Marfs
y su Asuncién. La triple escena, hoy en el Museo de Louvre, pertenece a la escuela francu-flamenca de
comienzos del siglo XVI y estéd hecha con pluma, pincel y tinta china subre vitela. Padre e Hijo sentadosy
nimbadus, sostienen cada uno con una mano la corona, encima de la cual aparece la paloma (Espl(ritu Santu}
dentro de un halo resplandeciente. La Virgen se halla de rodillas y varios 4ngeles rodean la escena {cf. RENE
HUYGUE, El Arte y ol Hombre, t. 2, Vitoria, 1977, fig. 103).

De Alberto Durero conocemus un trabajo en madera con la Coronacién de Marfa, hecha también por l8
Trinidad, estandv debajo el sepulcro vacio de Marla rudeadu de apéstoles que contemplan la escena (cf.
ESPASA, palabra Coronaciénl. Y del siglo XV tenemos también una original pintura de Enguerrando Che-
rantén (1410-1460); el Padre y el Hijo tienen exactamente la misma figura, y tanto ellos como la paloms
(Espiritu Santo), llavan un nimbo cruclfero de la misma forma; Padre e Hijo sentadus sostienen con una
mano la curona, sobre la que esté el Espliritu Santo, mientras que Marfa aparece de rodillas entre ellus,
asistiendo al acto Is corte celestial (cf. Historia del Arte Salvat, t. 4, Barcelona, 1971, pdg. 49).
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¢) La tiara (6)

Este elemento va a constituir un medio extraordinario para orientarnos en la
datacién de nuestra piedra.

Se trata de una prenda de tipo ritual con que el papa cubre su cabeza en determi-
nados momentos (7).

Por tres estadios previos pasa la tiara hasta llegar a su forma definitiva de estar
ceflida por tres coronas, como simbolos de la triple dignidad: real, imperial y
sacerdotal; por lo que se le conoce también con el nombre de “Trirregnum”’ (8).

El primer modelo tiene fundamentalmente la misma forma de la tiara tradicio-
nal, aunque algo mds cénica, pero no lleva ninguna corona cefiida.

Probablemente este primer tipo se introdujo importado de Oriente por el papa
Constantino I (708-715), conociéndose entonces con el nombre latino de “‘reg-
num”, como sinénimo de corona (9). Asi de Alejandro III (1159-1181) se nos dice:
““Papale regno solemniter coronatus est”. Sin embargo entiéndase que esta imposi-
cién del “regnum’ era posterior a la ceremonia de la consagacién, y se hacia
cuando ya el papa montaba a caballo para retirarse en procesidn triunfal.

Aunque algunos papas posteriores a Constantino I aparecen sin ella en la icono-
grafia, sin embargo perdura hasta finales del siglo XIII (10).

El ESPASA, palabra Coronacién, nos ofrece futografia de una obra de Bartolomé Bruyn (1493-1553), y
otras dos parecidas de Rubens (1577-1640). Tienen especial interés estas dos de Rubens, no sélo purque
reproducen la escena seg(n este tercer modelo general, sino més alin porque nus ofrece una figura de Cristo
también semidesnuda y sin nimbos.

Sabemos que el Greco (15641-1616) también pint6, al menos dos veces, esta escena mariana. Peru
terminamos el recorrido pictérico con la famosa ‘‘Coronacién de Maria”, hecha por la Sant{sima Trinidad,
obra de nuestro inmortal Veldzquez (1599-1672).

Debemos todav(a recordar algin modelo escultérico, y puede ser éste la “Coronacién de Marfa” que se
encuentra en el retablo de la catedral de Teruel, ubra de Gabriel Joly, realizada entre 1536-1538 (cf. Historia
del Arte (de Ediciones Anaya), (varios autores), Madrid, 1979, pdg. 431.

La mayor parte de estas reproduccivnes también se pueden ver en la coleccién Los diamantes del Arte
(Editurial Toray, S.A., Barcelona). Cada libro estd dedicado a un artista y en é1 se recoge una buena parte
gréfica de su obra.

Concluimos esta nota (5) recordando la extraordinaria Coronacién de Maria, qgue aparece en el curo alto de
nuestra catedral lucense. La escena se halla sobre la tabla central del texterv. Cristo, cubierto sélo con
manto, y el Padre Eterno, tocado con tiara papal de tres coronas, sustienen ambos con una sovla mano la
corona sobre la que se pusa la paloma (Espiritu Santo), estando debajo Marfa. Este coro es obra del genial
Moure, que lo termina en 1624, Debemos anotar que en las figuras del coro estdn ya impresas todas las
caracteristicas de un pleno barroco.

(6) Para este elemento cf. F. CABROL - H. LECLERQ, Dictionnaire D'Archeologie chretiénne et de
Liturgie, t. XV, 2, palabra Tiare, col. 2.292-2.297. Cf. igualmente ESPASA (0.c.), palabra Tiara.

(7) No es el caso ahora de meternos en el urigen y evolucién de esta prenda papal, lo que todavia no est4
suficientemente estudiado.

(8) En el rito de la coronacién de los papas de nuestros tiempos, al imponerle la tiara el primer cardenal
del Orden de los Diéiconos, recita esta oracién: “Accipe thiaram tribus corunis ornatam, et scias te esse
patrem principum et regnum, rectoris orbis in terra, vicarium Salvatoris Nostri Jesu Christi, cui est honor et
gloria in saecula saeculorum. Amén”. (Cf. ESPASA, palabra Coronacién).

{9) Tres son los numbres con que es conocido este primer tipo. “Camelaucon”, en griego; “Frigium”,
numbre aparecido en la “Donativ Constantini’, de 770, gorro a imitacién del que usaba el emperador; y
“Regnum”, nombre latino que le da el Ordo 36, Ordo en que se contiene el rito m4s antiguo de la consagra-
cién del papa; “regnum”, como ya hemous dicho, viene a ser sinénimo de corona.

(10) Cf. CHRISTOPHER HOLLIS, El Pontificado, Barcelona, 1965. En esta ubra va apareciendo la icono-
grafia mas interesante de muchos papas. Puede, por tantu, servirnos para ilustrar y confirmar estos tres
estadios previos,anteriores inmediatamente a su forma definitiva, al irnos ofreciendo 1as representaciones y
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Pero hay que decir que en los usos litirgicos usaban la mitra. Asi con Inocencio
I11 (1198-1216) se especifica muy bien el sentido del “regnum” y el de la “mitra",
Para significar el imperio “utitur regnum”, y para significar el poder espiritual
“utitur mitra”. Sed ““mitra” utitur semper et ubique (porque es siempre y en todo
lugar papa), “regnum nec ubique nec semper”’. De lo que se deduce que entonces
atn no se habia perfilado y plasmado esa idea del “supremo poder universal”,
aunque en la realidad casi podemos decir que existia. Este supremo poder universal
estara enseguida significado en esas dos primeras coronas que van a ceflir la tiara,

Digamos por tltimo que es en el Liber Pontificalis en donde por primera vez
encontramos el nombre de tiara, y lo hace al darnos la biografia de Pascual II
(1099-1118): “Thyara capite eius imposita... coronatus’. Pero ya hemos dicho que
se le imponia después de la consagracién, a la salida de la basilica, antes de montar
a caballo para retirarse en procesion triunfal.

Hacia finales del siglo XIII empieza a ponérsele a la tiara la primera corom
ceftida en el fondo (11). El primer papa que usé este tipo de tiara pudo haber sido
Nicol4s IV (1288-1292), pues aparece con ella en su estatua funeraria de Letran,

En el afio 1295, siendo ya papa Bonifacio VIII (1294-1303), se hace un inventario
del tesoro pontificio y en él se habla de una tiara riquisima con 48 rubies, 72 zafiros,
45 esmeraldas y 66 gruesas perlas, y con un enorme rubi arriba en la cima.

Esta tiara de Nicolds IV sugirié una relacién de identidad con la usada por
Bonifacio VIII, ya que la que éste lleva puesta en la estatua yacente de su sarcéfago
puesto en las “Grutas Vaticanas” (12), es igual a la de la estatua funeraria de
Nicolas IV,

Probablemente la tiara de que nos habla el inventario fue llevada a Francia para
la coronacién de Clemente V, hecha en Ly6n en 1305, pues en otro inventario de
1315-1316 se vuelve a hablar de ella, pero reseflando que le faltaba ya ese enorme
rubi que tenia en la cima de todo. -

Es interesante resaltar ademas que en el inventario de 1315-1316 se habla de tres
aros o coronas de oro que tenia la tiara, mientras que en el de 1295 tan sélo st
menciona uno.

retratos de papas de lus siglos XIII, XIV, XV y XVI. Asf de esta primera etapa aparece en la pag. 66 Inocencioll
(1198-1216) en un fresco de! siglo Xlll de |a iglesia de Sacro Speco (Subiaco-Italia); alll cubre su cabeza con
la dicha especie de tiara, pero sin ninguna corona ceflida. En las pégs. 71y 72 tenemos de nuevu a Inocencio
1It en dos retablos pintadus por el Giotto {1266-1337) al inicio del siglo XIV, ambas obras estadn ahura enel
Museo de Louvre; y también aqui la tiara o “regnum’’ es como la anterior.

(11} Cf. CHRISTOPHER HOLLIS, El Pontificado (v.c.), en la pAg. 89 aparece otra pintura del Giotto que sin
duda es de sus Gltimos afius, pues pinta ya una corona cefiida al fondu de la tiara papal; se trata de un fresco
en San Juan de Letrén en que aparece Bonifacio VIl proclamando el primer *“Afo Santo o Jubilar Romano”
de 1300. En la pég. 90 tenemos Ia ilustracién de un libro en que se representa la coronacién de ClementeV
(1305), usandou también tiara de una sula coruna.

(12) Estas "Criptas o Grutas Vaticanas” ocupan el espacio intermedio entre el pavimento de la antigus
basflica constantiniana del siglo IV y el de Ia actual, edificada sobre aquélla, pero en una cota bastante més
elevada para su mejor saneamiento. En ellas, ademas de haber un pequefio museo de objetos pertenecien-
tes a la basflica, se hallan los mausoleos o simples sepulturas de muchus papas, subre todo de los Gltimes
tiempos.
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Sin duda que la segunda corona se la puso Bonifacio VIII, queriendo tal vez
simbolizar con ella sus pretensiones a la autoridad total por encima de los gober-
nantes temporales, pretensiones establecidas en la bula “Unam Sanctam” de 1302.
Y la tercera corona seria ya obra de Clemente V (13).

Hemos insinuado la aparicion de la tiara con dos coronas en el pontificado de
Bonifacio VIII; en este caso seria en esos primerisimos afios del siglo X1V, ya que el
muri6 en 1303 (14). :

En todo el siglo XIV va a ser norma comun de escultores y pintores representar a
los papas tocados con tiara de dos coronas. Tan solo escapa ala norma algin caso
aislado; destacamos en primer lugar, entre estos, un fresco de Taddeo Taddi
(t 1366) en el que aparece Clemente V (1305-1314) tocado con tiara de triple
corona. El otro caso es todo al revés; es decir, Fra. Angélico (1 1455) todavia pinta
al final de su vida a Nicolds V (1447-1455) con tiara de s6lo dos coronas (15).

Desde principios del siglo XV en adelante, la norma es que los artistas represen-
ten a los papas con tiara de triple corona, siendo un tanto excepcionales aquellos
casos, como el de Fra. Angélico, del que hemos hablado antes (16).

Pues bien, cuando esta prenda alcanz6 el pleno simbolismo de suprema realeza o
dominio universal, con ella se representa muchas veces al Padre Eterno, e incluso
probablemente alguna vez al Hijo, para significar ese supremo dominio y poder que
realmente tienen.

Elhecho de que apareciese la tiara con una, dos y tres coronas, del siglo XIII en
adelante, es algo muy significativo. A finales del s. XIII ya practicamente habia
desaparecido aquella idea de Gregorio VII (1073-1085) de que el poder viene de
Dios, de Dios al papa y del papa a los principes y obispos. Idea que habia ido
penetrando en la mentalidad religiosa occidental y que llegé a su plena eficacia con
Inocencio III (1198-1216).

{13) Una coruna le corresponde por ser soberano de los Estados Pontificios, y la otra por esa pretendida
autoridad total por encima de lus gobernantes temporales, y la tercera por el supremo poder espiritual.

{14) Cf. CHRISTOPHER, El Pontificado (v.c.), p4g. 76, pintura de Pietru Lorenzetti (s. XIV) en la que
aparece Honorio lll (1216-1227). P4g. 87, fresco del siglo XV con Celestino V (1292-1294) que lleva culgando
de la mano, para indicar su renuncia al puntificado, una tiara de dos curunas, las cuales, curiosamente,
aparecen invertidas. Pag. 98, sepulcro de Urbano VI (1378-1389) puesto en las Criptas Vaticanas cun la
estatua yacente del papa tocado con tiara de sélo una corona; pero, también curivsamente, en el frente del
sepulcro aparecen esculpidas otras tres tiaras mas, y éstas se adornan con triple corona. Pag. 99, estatua de
Bonifacio IX (1389-1404) que se halla en San Juan de Letran con tiara de dos corunas.

(15) Cf. CHRISTOPHER HOLLIS, El Pontificado (0.c.}, nos ofrece el primer caso, o fresco de Taddeo Taddi,
en la pdg. 92, y el segundo en la pag. 108. .

(16) Cf. CHRISTOPHER HOLLIS, El Pontificado (o0.c.), iniciamos el ciclo de tiaras con triple corona por
orden de aparicién en el tiempo. P4g. 99, retrato de Gregorio XII (1406-1415). P4g. 31, aqui se nos ofrece un
famosu fresco de Masalino (s. XV), en el que se representa fa visién que tuvo el papa Liberio el dia 5 de
agusto del 312; la Virgen le manda construir ja que fue primera basilica de Santa Maria Mayor de Ruma en el
solar donde encontrara nieve ese 5 de agosto; en el fresco aparece él trazando sobre la nieve el plano de la
basflica Liberiana, dedicada a Santa Marfa de las Nieves, la cual, més tarde (s. V) se reconstruird convirtién-
dose en la actual Santa Maria Mayor de Roma; pues bien, el papa Liberio aparece cubierto con tiara de triple
corona, como igualmente todus lus que siguen. Pag. 96, retrato de Gregorio XIl en un manuscrito. Pag. 96,
estatua de Martin V (1417-1431) en la catedral de Milan. P4g. 95, Matteu Giovanni (1433-1 495) representa
a Gregoriu Xl volviendo a Roma. P4g. 109, Sano di Pietro (1406-1481) nus ofrece una pintura cun Calixto I}
(1455-1458). P4g. 110, Pinturicchio pinta a Pfu Il {1458-1464). Péag. 108, retrato de Paulu Il (1464-1471),
Pég. 75, fresco de Rafael (+ 1520}, Por titimo un fresco del Palacio Farnesio en el que es punto focal Eugenio
IV(1431-1447), se halla en la pag. 104 y es obra de Francesco Salviati (1510-1563).
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Pero ahora esa mentalidad ya se estd cambiaqdo en otra. El poder, segin ,195 de
ahora, viene todo de Dios, pero por dos cauces diversos: por uno el poder espiritua|
para el papa y la iglesia en general, y por el otro el temporal para los principesy
reyes.

Y aun ese poder espiritual del papa sufrird un tremendo desprestigio y
decadencia con el “Cautiverio de Avignon” (1305-1378), iniciado precisamente cop
Clemente V. Y mas desprestigio atn le sobreviene con el “Cisma de Occidente"
(1378-1417), que dividird en dos y hasta en tres, a una iglesia fiq buena VPIuntad_
Cisma que ser4 solucionado muchisimo més por el interés y decidido empefio de los
principes que por el de los mismos papas conflictivos.

Se explica muy bien, pues, la aparicién de este simbolo de la tiara cqrqnada como
un ultimo intento de aquellos papas de finales del siglo XIII y principios del XIV
por conservar tanto el poder real sobre los Estados Pontificios, como el total sobre
principes y reyes, junto con el espiritual. Era un triple poder de que ellos estaban o
intentaban continuar estando convencidos. ‘

El més decidido interés lo habia puesto Bonifacio VIII, ayudado por sus
gigantescas fuerzas de su duro y autoritario temperamento. Fuerzas que s
estrellaron con una Europa que ya no pensaba toda ella asi. El mismo Bonifacio
VIII termin6 desmoronandose ante el “Atentado de Agnani” (1303). Alli el poder
civil, en la persona de un principe, se habia atrevido a abofetear la misma persona
del papa, sobre cuya cabeza se cefifa una tiara de doble corona.

Los papas siguientes afiadieron la tercera corona. Esta tiara serd entonces un
simbolo sin sentido, como de quien quiere convencerse de un poder que e
enormemente limitado por estar sometido a la soberania de Francia.

Después de Bonifacio VIII pasard més de un siglo antes de que empiece a
restaurarse de nuevo la autoridad papal en el concierto de las naciones europeas.

No es, por tanto, ni el siglo XIV ni los primeros afios del XV, un momento

adecuado para que esa tiara coronada sugiera el triple dominio. Pero si lo serdn los
tiempos que sigan a éstos.

~ Ahora los papas, que desde la vuelta de Avignén han dejado el palacio Laterano,
unica residencia del Obispo de Roma desde el Emperador Constantino, se instalan
en el Vaticano, en torno a la tumba y basilica de San Pedro. Y alli empiezan la

creacion de esos riquisimos palacios llenos de arte, que aun hoy, mas o menos
modificados, todavia son celebérrimos.

Y con todas estas opra§ Yy otras que se hacen dentro de las murallas de Roma, el
punto focal del Renacimiento italiano se va desplazando de Florencia a la nueva
Roma, alcanzando un momento culminante alli con los papas mecenas del

“cinquecento”, o siglo XVL. Por tanto, papas que poco a poco van recobrando
aquel poder y prestigio perdidos.

Esta es la razén, sin duda, por la que en la segunda mitad del siglo XV y durante
el XVI, tiene tal prestigio el simbolo de la tiara coronada, que con ella aparece
muchas veces el mismo Divino y Supremo Hacedor (17).

(17 Es madrugadora la representacion del Padre Etern

. ovac H . n
de la “"Adoracién de! Cordero™, obra de los hermanos V Bk, temmidue aparece en el sublime poliptico

an Eyck, terminado en 1432. Lucca della Robbia
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b) Conclusién sobre la fecha del disco

.Des_pués del, analisis de los tres apartados precedentes, debemos concluir que esta
p}elza ;g{)fxllograﬁca de Cereixedo seguramente fue ejecutada en torno a la mitad del
siglo .

Si bien queremos anotar el hecho de que un artista local, de quien sin duda es
esta obra, estd menos ligado a las escuelas que forman los estilos, y, por tanto, es
posible que los imiten un poco mds tardiamente.

5, Funcién

Estamos en un capitulo al que resulta arriesgado darle una respuesta definitiva.
Por otra parte no se puede pensar que una temética tan concreta no haya tenido
mas funcion que la simplemente decorativa. Por tanto en la linea de esta tematica
parece 16gico que deba buscarsele esa funcién.

Tenemos un dato- que arroja mucha luz sobre el particular. En la iglesia de
Cereixedo encontramos aln hoy una capilla lateral dedicada a la Virgen del
Rosario, con su correspondiente retablo, siendo éste de estilo barroco del s. X VIII,
el cual muy bien pudiera haber sustituido a otro, u a otra decoracién de la que este
disco formaba parte (18).

Afiadamos todavia que del.siglo XVI debe ser el retablo renacentista del altar
mayor, y que no es tampoco improbable una reestructuracién de la fabrica de la
iglesia en una época no muy anterior a este mismo siglo XVI.

El giglo XVIII, quizés ya avanzado, debié ser tiempo de nuevas obras y reformas
enla iglesia, y en este tiempo el disco, perdido ya su valor por ignorado, tuvo que ir
al muro de contencién en el que aparecid.

Otro dato interesantisimo para lo que ahora estamos tratando, es el hecho de que
en nuestras iglesias encontramos algunas veces, rodeando retablos dedicados a la
Virgen del Rosario, quince discos de madera, o tablas semejantes, en los que van
esculpidos o pintados los quince misterios del rosario (19).

Unas quince esculturas de estos misterios es relativamente facil hacerlas en
madera, y mas atn pintarlas. Pero seria muchisimo mas costoso reproducirlas en
discos de piedra.

(1400-1482), como ya hemos visto en la nota {3), pone una tiara de triple corona en la figura divina que
corona a la Virgen. Esto mismo hace Boticelli {1445-1510), también en esa misma nota (3) ya resefiada. El
Padre Eterno, tocado con esta misma tiara, se repite abundantemente en otros tipos de escenas.

Ya en nuestras tierras de Galicia concretamente, nos encontramos también con esta misma
representacion del Padre Eterno. Sirvannos de ejemplo una escultura y una pintura, ademas de las
escuituras de nuestro disco en estudio y la del coro de la catedral lucense, resefiada en la nota (5).

La escultura la encontrmos en la iglesia monasterial de Melén (Orense). Alll, la puerta renacentista que da
al actual cementerio, se corona con una especie de frontdn dentro del cual aparece entre dos &ngeles, el
Padre Eterno llevando tiara. ’

En cuanto a la pintura diremos que se estén descubriendo dia a dia en iglesias rurales una serie de frescos,
que en su mayor parte son del siglo XV1, y en los que se prodiga la figura del Padre Eterno tocado con tiara.
Recordamos entre ellas las de Pousada (Baralla), que llevan la fecha de 1582 y entre cuyas figuras también
aparace el Padre Eterno con tiara.

(18) Cf. Inventario artistico de Lugo y su provincia, t. 2, Madrid, 1976, “‘Cereixedo-Cervantes, pags.
1563-157.

(19) Sirva de ejemplo uno de la iglesia de Fién (Savifiao-Lugo); allil quince medatlones pintados con los
quince misterios del rosario, rodean todo el retablo dedicado a la Virgen del Rosario. Es de la primera mitad
del siglo XVIII.



Fig. 1. Disco ovalado con la escena de la Coronacion de Maria, encontrado en Cereixedo

Fig. 2. Iglesia de Cereixedo junto a la que se encontré el disco.
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