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De lo pagano a lo cristiano en el arte romdnico hispano:
a propdsito de la iconografia de las aves afrontadas a la crdtera de la vida
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En una estela funeraria, hoy conservada en el
Metropolitan Museum de New York (fig. ), fue esculpida,
en torno al afio 450 a. de C,, la imagen de una nifia de
corta edad acariciando el plumaje de una paloma, mien-
tras acercaba sus labios al pico de otra, que en idéntica
actitud protectora, aprieta contra su pecho!. La escultura,
aunque alejada del contexto hispano, refleja de manera
clara una de las ideas imperantes durante los siglos de la
Antigliedad: la muerte fisica de una persona, suponia el fin
tan sélo de su vida material y el punto de partida de ésta
en el mds alld. Un lugar inmaterial donde las imperfeccio-
nes del cuerpo humano, esto es, la carcel del alma para
las filosoffas platonistas, desaparecian. Era en este
momento justo de la muerte cuando el cuerpo se sepa-
raba del alma, la cual huia y “volaba” hacia un lugar lejano
en busca de la felicidad eterna. Esta idea, muy frecuente
dentro de los pensamientos filosdficos de la Antigliedad,
tiene su mejor representante en Platdn vy su fedro o de la
Belleza, donde el autor compara el alma con un ave, lle-
gando en ocasiones a atribuirle cualidades fisicas de ese
animal. A este respecto nos dice:

Toda alma estd al cuidado de lo que es inanimado y
recorre todo el cielo, revistiendo unas veces una
forma y otras otra.Y asi, cuando es perfecta y alada
vuela por las alturas y administra todo el mundo: en
cambio, la que ha perdido las alas es arrastrada
hasta que se apodera de algo sélido (...).La fuerza
del ala consiste naturalmente en llevar hacia arriba
lo pesado, elevdndose por donde habita la raza de
los dioses?.

Estas ideas y otras desarrolladas en textos de seme-
jante fndole, potenciaron la creencia de que al morir el
cuerpo, el alma del difunto escapaba de este mundo a
través del impulso que le proporcionaban las alas.

Como siempre dentro de los lenguajes artisticos de la
Antigliedad y también mds tarde durante los siglos
medievales, la dificultad a la que se enfrentaban los artis-
tas a la hora de representar conceptos abstractos, entre
los que incluimos la representacion del alma, era resuelta
a través de la asimilacion simbdlica de dicho concepto a
una imagen cotidiana y usual dentro de los lenguajes ico-
nogrdficos3. Segln este proceso, desde la Antigliedad mds
remota, observamos que la representacion del alma
humana se lograria a través de la imagen de un ave, gene-
ralmente una paloma, que como en la estela de Paros,
parece echar a volar como simbolo de la liberacién mate-
rial del alma.

En el dmbito de la Hispania antigua el tema tampoco
fue desconocido. Lo encontramos en obras prerromanas
del arte ibero, como en la llamada Dama de Baza, la cual
sostiene cuidadosamente en su mano izquierda un ave
pintada de color azul, tal vez en alusion directa al alma de
la difunta que estd a punto de escapar de la carcel mate-
rial personificada por el propio cuerpo humano, que
tanto metaférica como fisicamente le aprieta®.

Ya dentro del dmbito hispanorromano, encontramos
un ejemplo de la representacion de las aves aludiendo al
alma humana dentro de una obra de indole funeraria. Se
trata del llamado sarcéfago de la Puerta del Hades de
Cérdoba® (fig. 2), en el que observamos nuevamente dos
aves, en este caso pavos reales, que fueron colocados
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dentro del frontdn de remate de la puerta. Aparecen
afrontados a un recipiente central, siguiendo un esquema
de gran tradicién funeraria antigua®. Con este mismo sen-
tido, reaparecen las dos aves afrontadas a una crétera de
las pinturas de la Casa del Brazalete, en la Casa de la
Venus de la Concha o en la Villa A también llamada de
Popea, todas ellas en la ciudad de Pompeya’.

En este sentido, el motivo pasarfa al arte funerario
con total derecho y asi lo volvemos a encontrar repre-
sentado nuevamente en el va sefialado sarcéfago de la
Puerta del Hades de Cdérdoba, donde una paloma, con
evidente significado funerario, acompafia a la esposa8. Su
fortuna dentro de los espacios funerarios hispanos quedd
perfectamente atestiguada por el estudio sobre la pintu-
ra mural de época romana llevado a cabo por L. Abad
Casal’. Encontramos el motivo de las aves en el Mausoleo
de Maria Severa (Vegueta, Sevilla) primeramente en pin-
tura y posteriormente en mosaico !9, Sin embargo, el caso
mas significativo dentro de la pintura hispanorromana, lo
representa la llamada necrépolis de Carmona, “donde la
tradicién de la paloma como simbolo funerario estaba
profundamente arraigada”!!. Aqui aparecen pintadas en
el techo sujetando una guirnalda vegetal y en ocasiones
se muestran afrontadas siguiendo modelos funerarios
pompeyanos, tal y como vemos en la Tumba de Sevilia!2.
Los ejemplos dentro de las producciones artisticas civiles
también fueron significativos, baste nombrar el famoso
mosaico de la Villa de La Olmeda en Pedrosa de la Vega
(Burgos).

El porqué de la repetitiva alusion a las aves dentro de
obras artisticas con fines funerarios, se debe no sdlo a los
ideales platonistas, tal y como hemos sefialado, sino que
ademds su éxito se explica a través de algunos textos que
contribuyeron de una forma u otra a su difusion. Este es
el caso de Plinio, quién al escribir su Historia Natural, ya
llamaba la atencion sobre este arquetipo iconogrdfico,
que segun él, habia sido creado en la ciudad de Pérgamo
por el artista Sosos, hecho que llevard desde la mas
remota Antigliedad a denominar a la imagen de las dos
aves afrontadas a una crdtera como “palomas de Sosos”
I3, El hecho de que ya Plinio intente explicar el origen de
esta iconografia, asi como el nombre de su creador refle-
ja el conocimiento y difusién que ya por estos momentos
habfa alcanzado la imagen de las aves flanqueando un
vaso central.

La iconografia de las aves se prestaba entonces sus-
ceptible de una rdpida identificacion con el proceso libe-
rador del alma defendido por las doctrinas platénicas. El
hecho de poseer alas y poder ascender al cielo con ellas,
acabd por identificarse con el fendmeno del transito del

alma del mundo material al celestial. Un epigrafe funera-
rio de época helenistica explica de manera clara el por-
qué de la asimilacién del alma del difunto con un ave:

La noche que atrae el suefio posee la luz de mi vida:
liberé mi cuerpo de las dolorosas enfermedades con
un dulce suefio y me regalé el olvido (...). Mi alma
escap6 de mi pecho hacia el éter, como la brisa, agi-
tando sus alas en la carrera por el denso aire!4.

De esta manera, si en la pldstica griega y romana un
ave vino a ser identificada en ocasiones como la repre-
sentacion del alma del difunto, tampoco faltardn los casos
en los que se interpretard como una alusién directa no
sdlo al alma del muerto, sino como una alusion al propio
paraiso en el que descansarfa eternamente ese alma. En
este sentido, el paraiso pagano representado en algunos
monumentos funerarios romanos, aparece simplificado
en la iconografia de las dos aves que juguetean y se
refrescan en el borde de un vaso. Esta feliz imagen recor-
daba a los familiares y amigos que visitaban las tumbas
romanas, la dicha paradisfaca de la que gozaban sus fami-
liares ya muertos!®. Ademds por otra parte la imagen de
los pajaros ante una crdtera, vaso o fuente, tampoco habfa
sido desconocida en los repertorios iconogréficos de la
vida cotidiana durante el mundo antiguo, donde el moti-
Vo se representd frecuentemente en la decoracién de los
hortus o jardines, parte fundamental en la casa romana!é.
Estos jardines privados reproducian a su vez los llamado
viridarii, es decir pequefios espacios no edificados de la
ciudad romana, generalmente de las partes mds antiguas
de los recintos urbanisticos, que se utilizaban como lugar
agradable de descanso y ocio y en los que se recogian las
aguas pluviales para almacenarlas en cisternas subterrdne-
as. En estos viridarii se cultivaban todo tipo de plantas
medicinales y decorativas (rosas, jengibre, enebro) y en
ellos la fuente era un elemento muy habitual!’. Lo limita-
do de este trabajo nos impide poder comparar la icono-
grafia surgida de estos lugares con la utilizada durante los
siglos medievales para la representacion del Hortus con-
clusus que en infinidad de representaciones rodeard a la
figura de la Virgen; pues la imagen paradisiaca que rodea
a Marfa en este tipo de escenas, no estd exenta del uso
de los grandes tdpicos iconogréficos del paradisus anti-
guo, el cual se representaba siempre a través de vergeles
fértiles, fuentes y gran cantidad de animales; entre los cua-
les las palomas y otros tipos de aves gozaban de especial
predileccién.

Las alusiones a estos lugares paradisiacos, dentro de la
iconografia funeraria de época romana, fueron relativa-
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mente frecuentes. Sirva a modo de ejemplo la urna fune-
raria llamada de PVolumnius'8, donde de nuevo hallamos
la representacion de dos aves bebiendo de una fuente y
rodeadas de diversos elementos vegetales. En el caso his-
pano, como siempre, la iconografia fue conocida de igual
manera. Encontramos idénticas aves en un vaso cinerario
hallado en la necrdpolis de Puerta deTierra de Cédiz, hoy
desaparecido, pero del cual conocemos su iconografia a
través de varios dibujos!?. Las aves, como viene siendo
habitual, se colocan aqui sobre grandes vasos en un inten-
to por beber las aguas del parafso.

El elemento iconogréfico, como en ocasiones suele
ocurrir, vendria reforzado por los textos. Entre los afios
350 y 400, parece ser que Pectorio, uno de los primeros
escritores cristianos, escribia las siguientes palabras:

iOh raza divina del Ichthys (refiriéndose al Pez)!
Conserva tu alma pura entre los mortales, ti que
recibiste la fuente inmortal de las aguas divinas2C.

De la misma forma Clemente de Alejandria escribfa:

La sangre del Sefior es doble: una, carnal, por la cual
fuimos redimidos de la corrupcién; la otra, espiritual,
con la que fuimos ungidos.Y beber la sangre de Jesus
es hacerse participe de la incorruptibilidad del Sefior.
El Espiritu es la fuerza del Verbo, como la sangre lo
es de la carne.

Por analogia, el vino se mezcla con agua, y el Espiritu,
conduce a la inmortalidad.Y la mezcla de ambos, de
la bebida y del Verbo, se llama Eucaristia, don lauda-
ble y excelente, que santifica en cuerpo y alma a los
que lo reciben con fe2!.

Estos textos, reflejan verdaderamente la razén por la
que el acto de beber del vaso o crdtera, que durante el
mundo antiguo tantas veces habian hecho las palomas,
pasé directamente al cristianismo. Textos como estos,
explican también la necesidad que tuvo el primer arte
cristiano de llevar a cabo una reinterpretacion de toda la
iconograffa dionisfaca, donde el vaso o cdliz de vino habia
simbolizado durante siglos la fiesta e iniciacién a los mis-
terios baquicos. Si bien la asimilacion de la imagen de un
ave al alma humana es facilmente demostrable, el proble-
ma reside en poder explicar el traspaso y reinterpreta-
cion de la imagen del cdliz o crdtera, simbolo baquico por
excelencia, para pasar a ser el simbolo de la eucaristia
cristiana??,

Los esfuerzos por cristianizar este simbolo pagano del
vino quedan patentes a través de diversos concilios. Ya

desde el afio 132 de nuestra era, un decreto del Papa San
Sixto |, que ocupaba la silla episcopal en tiempos del
emperador Adriano, defendfa la manera de consagrar los
vasos sagrados para los ritos litdrgicos cristianos en un
intento por cristianizar este simbolo baquico?3. En el caso
hispano también encontramos esta misma tendencia, ya
que en el Concilio de Braga, del afio 675, se disponia que
si un sacerdote o didcono era sorprendido utilizando de
manera indebida algunos de los vasos del servicio de la
iglesia, se considerase como degradado de su ordenacién,
por haber cometido un sacrilegio?4.

En este sentido, el vaso era reinterpretado en la Edad
Media para pasar de ser el vaso de la fiesta baquica, con-
tenedor del vino de la lujuria y la embriaguez, a ser el cdliz
de la salvacion, contenedor de la sangre derramada por
Cristo. Sin embargo, aunque esto supondria la resignifica-
cién del tema de las aves afrontadas a la cratera, ain en
pleno siglo IV d. de C. encontramos ejemplos donde la
tradicion pagana vy la cristiana, parecen entremezclarse.

Al menos esto parece ser lo que ocurre en la llama-
da copa de Ptolomeo (fig. 3), datada en torno al siglo | a.
C, pero reempleada posteriormente en la Edad Media. Se
trata de una copa alejandrina tallada en un bloque de
dgata y totalmente decorada con tema dionisfaco. El
hecho de tratarse de una pieza pagana, para nada supu-
so un impedimento que evitase su sacralizacién y reutili-
zacién en la abadfa francesa de Saint Denis2>, algo que
demuestra ademds perfectamente la problemética de la
cristianizacion de estas piezas que durante los primeros
siglos del cristianismo permanecian adn muy ligadas a las
formas de hacer, iconografia e ideales paganos.

Un fendmeno idéntico encontramos en el llamado
fuste de Beja2¢ (fig. 4), donde se representaron un par de
palomas sobre una crdtera que ademads picotean una ser-
piente. La escena se enmarca dentro de un ambiente
vegetal muy frondoso lleno de véstagos, pAmpanos y uvas,
entre las que se colocaron ademads algunas aves que pico-
tean el fruto de la vifia. Tal y como apunta S.Vidal, el fuste
de Beja "'no posee ninguln indicio iconografico per se cris-
tiano”, por lo que forma parte de un nutrido conjunto de
piezas cuya iconograffa se debate entre los lenguajes cla-
sicos paganos Yy lo cristiano. En este caso, la crdtera del
vino baquico, que desde la antigliedad se acompaiaba de
las uvas del Dios del vino, no ha perdido todos sus ele-
mentos paganos. Entre la decoracidn vegetal de la pieza,
observamos la insercién de diversas mdscaras humanas
de perfil con largas barbas pudiéndose relacionar “asf el
conjunto de la pieza con la tradicién iconogrdfica dionisia-
ca"?’. En este sentido, aunque la representacién de las
aves picoteando las uvas y atacando a la serpiente no se
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alejan de la tradicién iconogréfica dionisfaca, pueden ser
también perfectamente entendibles dentro de un reper-
torio iconogréfico alusivo al paraiso cristiano, del que dis-
frutan las almas de los difuntos tras la muerte.

Un siglo después del fuste de Beja se ha venido
datando el famoso sarcéfago de thacio de la catedral de
Oviedo?8, donde de nuevo encontramos la iconografia
de las aves afrontadas dentro de una pieza de raigambre
funeraria. Entre hojas y pampanos de vid, se esculpid de
nuevo la iconografia de las aves afrontando una crétera
de perfil gallonado, a la que ademds acercan su pico en
ademdn de beber. Nada nuevo podemos aportar a una
pieza que ha recibido gran atencién por parte de los
especialistas. Sin embargo debemos detenernos en un
elemento singular, a la vez que extrafio dentro de la ico-
nograffa cristiana. Se trata de la imagen de una crétera
gallonada de la que surgen, del lugar destinado a las asas,
la representacion de dos alas (fig. 5). Sin duda se trata de
una imagen compleja y poco habitual dentro de las com-
posiciones artisticas cristianas. Sin embargo, este peque-
fio motivo decorativo, no hace otra cosa que resaltar he
incidir en el mensaje general del programa iconogréfico
de la pieza: la idea de salvacién del alma del difunto que
se encontrarfa encerrado dentro de la cista del sarcéfa-
go.

Ya el propio San Pablo, en su epistola a los Romanos
(IX, 12) consideraba que el vaso era el simbolo del cuer-
po. Le seguirfan en esta idea otros autores cristianos,
como el propio Lactancio (Diw. Instit, Il, 12), quién afirma-
ra: Corpus est quasi vasculum, quo tanquam domicilo tempo-
rali spiritis ccelestis utatur, es decir; ‘el cuerpo es como un
vaso que el alma celestial usa como pasajera morada’'2?.
Estas palabras pueden resultar interesantes para el estu-
dio de este elemento iconogréfico presente en el sarcé-
fago de la catedral de Oviedo.

Este texto hace entender en parte la eleccion del
motivo iconogréfico de la pieza oventense, pues es posi-
ble, que a lo que quiso aludir el artista al representar una
cratera alada, es al propio alma, encerrada dentro del
cuerpo y que emprende su “huida” mediante las alas. Las
mismas que le hardn llegar al lugar paradisiaco del que
gozardn los fieles cristianos tras la muerte. Ademds el
motivo de la crétera alada, verificarfa, desde el punto de
vista iconoldgico, la atribucién que se ha venido haciendo
del sarcdfago a los restos mortuorios del nifio thacius30.
Asf, tal y como apunta Martygny, el motivo del cantharus
alado, debe considerarse “como un presagio de eleccién
y de santificacion”, lo que explicarfa entonces que el moti-
vo aparezca “adornando la tumba de un nifio, lo que
sucede con bastante frecuencia’3!.

El motivo reaparecerd de manera clara, en gran canti-
dad de edificios y piezas artisticas de la tardo antigliedad,
tanto europea como hispana. Lo ejemplos se suceden a
lo largo del tiempo. Aparecen en ocasiones ocupando
lugares preeminentes de la arquitectura funeraria, tales
como las pinturas al fresco de varias catacumbas roma-
nas. Las reencontramos en el Mausoleo de Santa
Constanza de Roma, ambiente puramente funerario,
donde a través de la técnica del mosaico se representd
un cantharus sobre el que se posan dos palomas en ade-
man de beber32,

En el caso hispano, tampoco faltan los ejemplos. De la
llamada villa de Milreu (Faro) y proveniente posiblemen-
te de un ninfeo o conjunto termal, destaca la placa con
dos palomas bebiendo de la crdtera, con un marcado
tono clasicista33. Nuevamente en la Hispania del primer
cristianismo, hallamos una imagen similar en la lauda
sepulcral de Baleria en Manacor (Mallorca)34.

Del siglo VI parece ser el relieve para incrustar halla-
do en Osuna (Sevilla)3>, donde dos aves aparecen afron-
tadas a un esquemdtico ediculo rematado en frontdn, que
a su vez protege el anagrama de Cristo vy a la propia cra-
tera. Del siglo VII, parecen ser las dos aves afrontadas al
cantharus que aparecen en el cimacio del Palacio de
Corbos (Mérida), obra de época moderna pero edificado
sobre el llamado templo de Diana de la misma ciudad. La
pieza en cuestidn, tapiada hasta hace algunos afios, pre-
senta de nuevo la imagen de dos palomas bebiendo de la
Fuente de la Vida3é.

Durante la Alta Edad Media, la tradicion antigua de
representar el alma de los difuntos a través de la figura de
un ave no se perdié. Hallamos dicha iconografia dentro
de las artes del libro, en el llamado fragmento del Beato
de Ciruefia. La ilustracidn, datada en el siglo X se inspira
en el pasaje del Apocalipsis en el que se dice: Cuando
abrié el quinto sello, vi debajo del altar de Dios las almas de
los degollados a causa de la palabra de Dios (Apc. 9-1)37. El
texto, llevd al miniaturista a representar el alma de los
degollados a través de la imagen de las aves, que en esta
ocasién dejan de flanquear el cdliz o crdtera para afron-
tarse a la mesa de altar38,

Sin embargo el tema no perdié nunca sus connotacio-
nes funerarias, ya que durante los siglos de la Alta y Plena
Edad Media vuelve a reaparecer, a pesar de que poco a
poco parece perder su significado y forma primigenia.
Durante el siglo IX| parece ser que la imagen de las aves
afrontadas a la crétera se encontraba en plena vigencia. Al
menos esa parece ser una de las causas que llevaron a su
utilizacién dentro de un espacio cementerial regio: el
Pantedn Real de la iglesia ovetense de Santa Marfa de
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Oviedo3?. Segln se ha venido aceptando tradicionalmen-
te por la historiografia, nos encontramos ante un claro
ejemplo de spolium0, es decir, la pieza pudo haber servi-
do de enterramiento de otra persona en época posterior
a su elaboraciént!. Ello nos lleva a pensar;, que en pleno
siglo IX, cuando posiblemente la pieza fue traslada al
espacio funerario occidental de la iglesia del rey Casto, la
iconograffa de las aves ain mantenfa su sentido funerario
antiguo.

El trayecto siguiente del “viaje” que llevd a cabo esta
iconograffa, lo observamos en uno de los capiteles del
Pantedn de San Isidoro de Ledn*2, Allf, dentro del recin-
to funerario mejor conservado de la Plena Edad Media
hispana, se esculpié un capitel con dos aves afrontadas a
la cratera de la vida (fig. 6). Su significado, al incluirlo den-
tro de un espacio funerario, parece claro. Alude de nuevo
a las almas de los monarcas enterrados en ese cemente-
rio, a su inmortalidad vy la posibilidad de la resurreccién a
través de la promesa de una vida futura. Las referencias al
refrigerium funerario y la eucaristfa, asi como el bautismo
también parecen claras®3. Las dos palomas del cemente-
rio leonés aluden al alma del fiel cristiano, tal y como
habfa ocurrido en el arte romano cldsico y tal y como
ocurrirfa en el arte cristiano de la Edad Media; un alma
que tras la muerte puede lograr la resurreccién prometi-
da tras el bautismo. Este hecho, explicaria porqué, por
ejemplo, durante el bautismo del rey franco Clovis en la
basilica de Reims se colgd una paloma de oro del techo
del edificio evocando una imagen fiel de la llegada del
espititu santo al bautismo de Cristo o como de manera
idéntica, se hizo pender sobre la tumba de Saint-Denis de
Paris una paloma de oro que colgaba de la clpula de la
basflica dedicada a este santo4. Sobre el altar de Cluny
nuevamente se hizo pender una paloma de bronce dora-
do, que tal y como recoge A. C. Quintavale, servia para
conservar la sagrada forma%s,

Poco después de que fuese esculpido el capitel del
Pantedn leonés, el motivo reaparece en la fachada de
Platerfas de la catedral de Santiago de Compostela (fig. 6).
Dos aves beben de un cdliz profusamente decorado. A
pesar de que el contexto ya no es funerario, parece ser
que las causas que llevaron a su inclusién dentro del pro-
grama iconogréfico santiagués estdn posiblemente vincu-
ladas a una tendencia recuperadora de iconografia pale-
ocristiana romana, de fuerte sustrato funerario. Este fend-
meno, conocido como “renacimiento paleocristiano” se
caracterizé por la recuperacion de temas habituales den-
tro del primer arte cristiano y se ha presentado como
una tendencia artistica promovida por la Reforma
Gregoriana®. A través de ello se pretendfa recuperar el

mensaje primigenio de la iglesia cristiana, asi como los
valores iniciales de la cristiandad. En Santiago de
Compostela el tema de las aves como representantes del
alma humana y la eucaristia mantiene totalmente su signi-
ficado, sin embargo, en un arte que se genera y difunde a
través de modelos artisticos como fue el romdnico, era
de esperar una pérdida del sentido original del tema®’.
No en vano la fachada de Platerias ya no posefa ningin
valor funerario, al igual que otros tantos edificios del
romanico hispano donde el tema fue esculpido, mds por
su entidad como modelo arquetipico de antigliedad
ancestral que por su simbolismo intrinseco.

Estela funeraria.
New York, Metropolitan Museum

Sarcofago de la Puerta del Hades.
Coérdoba, Alcazar de los Reyes Cristianos
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2
3
Copa de Ptolomeo.
Paris, abadia de Saint-Denis 4
5
6
Fuste de Beja.
Beja, Museu Regional, Igreja de San Amaro
7
8
Cratera alada del sarcéfago de Ithacius. 9
Oviedo, catedral
10
Il
Aves afrontadas a la cratera. 12
I3

Ledn, Pantedn Real, Real Colegiata de San Isidoro. Santiago de

Compostela, catedral

La escultura griega de la que hablamos, posiblemente proviene de
Paros.Véase sobre la pieza, BOARDMAN, J. (1993):"“The Classical
Period”, The Oxford History of Classical Art, (). Boardman ed.),
Oxford: 83-150, en particular: [00.

PLATON, Fedro, 0 de la Belleza (Introduccién de Carlos Garcia
Gual; traduccién y notas de Fernando Garcia Romero), Madrid,
1989, especialmente: 77-88.

Idéntico mecanismo utilizaron los artistas antiguos y medievales
para captar diversos fenémenos meteoroldgicos y astrondmicos
tales como los vientos, las estaciones del afio, los astros o las cons-
telaciones. El fendmeno se repite con la representacion del tiempo
en todas sus variantes (horas, dias, afios y siglos) asf como la mate-
rializacién de las regiones, provincias o continentes a través de las
consabidas personificaciones.

ABAD CASAL, L. (1982): La pintura romana en Espafia, 2 vols,,
Cédiz, vol. |, en particular: 363.

El magnifico sarcéfago fue hallado en la necrdpolis del Brillante en
el afio 1958 y hoy se expone en el Alcdzar de los Reyes Cristianos
de la ciudad de Cérdoba. Forma parte del amplio grupo de sarcé-
fagos que poseen el tema de la Puerta del Hades, muy frecuentes
en los talleres occidentales y de forma especial en los de la ciudad
de Roma. Se ha venido considerando de época tardoseveriana,
aunque parece ser que los retratos en él esculpidos, son de factu-
ra posterior. Sobre la pieza en cuestién, véase: BERTRAN FORTES,
J. (1994): Los sarcéfagos romanos de la bética con decoracién de tema
pagano, Mdlaga, en especial: 93-111.

El origen del tema que estudiamos, tal y como es sabido, se presen-
ta inconcreto. Lo encontramos dentro de producciones griegas de
época cldsica y mds tarde perfectamente absorbido por la pldstica
helenistica. En Roma reaparece con idéntica funcién y de ahf pasa
al cristianismo. Nosotros, sin embargo, nos centraremos Unicamen-
te en el estudio del traspaso y asimilacién de esta imagen por parte
del arte cristiano, independientemente del lugar o cronologfa en el
que se produjera su génesis como tema usual dentro del reperto-
rio iconogrdfico de la Historia del Arte.

Véase el reciente Pompeya. Historia, Vida y Arte de la ciudad sepulta-
da (M. Ranieri Panetta, ed.) Barcelona, 2004.

El significado funerario de la escena queda reforzado no sélo por la
aparicién del ave sobre la crdtera, en clara presentacién de la vida
futura en el parafso, sino también por el gesto de orante que mues-
tra a la difunta con la mano derecha abierta; BERTRAN FORTES, J.
(1994), Op. cit.,, especialmente: 103-104.

ABAD CASAL, L. (1982), Op. cit, vol. |, particularmente: 362-371,
quién dedica el apartado VIl de su obra, al estudio de la iconogra-
fla de las aves en la pintura de los edificios romanos hispanos.

En el mausoleo de la difunta, de planta cruciforme, aparecieron dos
tumbas con sendos mosaicos sepulcrales en los que primero en
pintura y sobre ésta y en una cronologia posterior, se aplicd un
mosaico representando de nuevo la iconografia de las aves, tal vez
palomas, rodeadas de motivos vegetales.Véase Ibidem, vol. I: 241 y
vol. I, fig. 405.

Ibidem, particularmente: 363.

Ibidem, especialmente: 363-364.

Evidentemente se trata de un dato dudoso, pues como bien es
sabido encontramos dicha imagen en multitud de culturas anterio-
res. Sobre el tema véase: RICHTER, G. M. (1990): EI arte griego,
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Barcelona, en especial: 280-291, quién se refiere a esta imagen de
las dos aves con el calificativo de “estilo de Sosia de Pérgamo”.
MORALES SARO, M. C., BERMEJO LORENZO, C.y FERNANDEZ
GARCIA, A. M. (1997): Textos para la lconografia Cldsica I, Oviedo,
en particular: 151, El texto fue labrado sobre una basa en la ciudad
de Esmirna en torno al siglo I-Il d. C. Llegados a este punto, debe-
mos recordar la figura infantil representada en la estela de Paros,
quién apretaba contra su pecho una paloma. Sin duda texto e ima-
gen se encuentran inmersos dentro de la misma tradicion artistica.
MARTIGNY, J. A. (1894): voz “Vasos pintados y esculpidos en las
tumbas cristianas”, Diccionario de Antigliedades cristianas, Madrid:
824-826, especialmente: 824.

Sobre este tema véase DE CAROLIS, E (2004): “La Casa
Pompeyana”, Pompeya...: 242-257, en particular: 245.

CIARALLO, A. (2004):"La flora y la fauna”, Pompeya...: 302-313, en
especial: 310. Sobre la ornamentacién de las villas de otium de la
aristocracia tardorrepublicana, véase ADAMO MUSCETTOLA, S.
(2004): “El mobiliario doméstico”, Pompeya...: 258-285.

Hoy en el Museo Arqueoldgico de Perugia.

La pieza, como en muchas ocasiones, ha desaparecido fruto del
fendmeno de la expolicién de los bienes y el patrimonio. Sin duda
se trataba de una de las urnas mds ricas del Gades. Fue hallada en
el afio 1755, pasando en el siglo XVIIl a formar parte de la colec-
cién de antigliedades de D. Guillermo de Tyrry, Marqués de la
Cafada. Gracias a los dibujos de Tyrry y la difusién que de ellos hizo
el anticuario francés Conde de Caylus, se conoce hoy la obra con
todo detalle. La dltima noticia conocida de esta pieza data del siglo
XIX'y se debe a Alexandre de Laborde, Ultimo propietario de la
pieza. Era de mdrmol, recubierta con iconografia vegetal de hoja de
acanto, aves y prétomos cefdlicos zoomdrficos. Sobre ella véase,
RODRIGUEZ OLIVA, P (1991-1992):“Una urna excepcional de la
necrépolis romana de Gades”, Mainake, XIII-XIV: 23-59.

El texto corresponde al epitafio de Pectorio, hallado en siete frag-
mentos en un cementerio cristiano de Autun. Véase: Patrologia |.
Hasta el Concilio de Nicea, (Edicién espafiola preparada por |.
Onmatibia), Madrid, 1978, especialmente: 176.

Ibidem: 345.

Durante la Antigliedad, el cdliz o crdtera simbolizé el vino de Baco,
de ahf su frecuente representacién dentro de escenas de fiesta y
bacanales. Asi hallamos dicha iconografia acompafiando a bacantes,
sdtiros y diversos musicos, rodeados generalmente de mdscaras
teatrales, muy frecuentes dentro de los cortejos bdquicos.
MARTIGNY; J. A. (1894): voz “Vasos sagrados™: 826-830, particular-
mente: 826.

Concilios Visigdticos e Hispanorromanos (Edicién a cargo de J.Vives),
Barcelona-Madrid, 1963, especialmente: 370-379. Este hecho
demuestra que adn durante los primeros siglos del cristianismo, fue
préctica habitual el hecho de utilizar los vasos litdrgicos fuera del
acto religioso. El propio Gregorio de Nacianzo, acusado de entre-
gar a los paganos los vasos de la divina liturgia, se defendfa con estas
palabras: Habré yo entregado los vasos sagrados en las manos de los
impios? Es decir, a un Nabuzardan, jefe de los cocineros, o a un
Baltasar, que prostituyd en sus orgias las santas copas y que recoge el
digno castigo de la locura El texto aparece recogido en: MARTIGNY,
J.A. (1894): voz "vasos sagrados’: de Orat. XXV ad Arianos.

La copa se encuentra en el Gabinete de Medallas de la abadfa fran-
cesa. Sobre ella; FRANZONI, C. (2003): “Presente del passato: la
forme classiche nel Medioevo”, Arti e storia nel Medioevo. Del cons-
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truire: tecniche, artisti, artigiani, committenti (a cura di Enrico
Castelnuovo e Giuseppe Sergi), vol. I, Torino: 329-359, en concreto:
348.

La pieza, datada en el siglo IV, fue hallada en el Valle de Agueirio a
las afueras de Beja. Hoy se custodia en el Museu Regional de Beja
de la iglesia de Santo Amaro. Véase sobre la pieza en cuestion,
VIDAL, S. (2005): “Fuste de Beja”, La escultura hispana de la
Antigliedad tardia, Murcia, ficha catalogrdfica n® B23: 78-82.

Ibidem: 79.

La bibliografia de la pieza es abundante, recogemos algunos traba-
jos en los que se puede encontrar la lista de estudios que se han
dedicado a ella.Véase, por ejemplo, ULBERT, T. y NOACK-HALEY,
N. (1993):"Lid for the sarcophagus of Ithacius”, The Art of Medieval
Spain 500-1200, New York, ficha catalogrdfica n° I: 45; SUAREZ
SARO, A. (1993): "“Tapa del Sarcéfago de Ithacio”, Origenes, arte y
cultura en Asturias siglos VI-XV, Oviedo, ficha catalogrdfica n® 59: 87-
88; VIDAL, S. (2005): “Tapa de sarcdfago de Ithacius”, Op. cit,, ficha
catalogrdfica B25: 87-91.

El texto lo recoge MARTIGNY, J. A. (1894): voz “Vasos sagrados’
826-830.

La teorfa de que la pieza albergd los restos de un nifio ha sido
aceptada generalmente, sobre todo a través de la interpretacion
que se ha hecho de la inscripcién de la tapa del sarcdfago en la que
se dice: INCLVSIT TENERVM PRAETIOSO MARMORE CORPYUS
AETERNAM IN SEDEM NOMINIS ITHACII. El uso del adjetivo tene-
rum, joven, ha dado pie a que numerosos especialistas hallan bara-
jado la posibilidad de que la pieza pudiera haber servido como
tumba de un nifio.Ya el propio Carvallo al interpretar la inscripcién,
escribia: esta sepultura es de un infante o chiquito y moguelo de pocos
anos; DE CARVALLO, L. A. (1988): Antigliedades y cosas memorables
del Principado de Asturias, Oviedo, (facsimil de la edicién de 1695),
en especial: 255.Véase al respecto también VIDAL, S. (2005): “Tapa
de sarcdfago...”, particularmente: 88; ULBERT, T.y NOACK-HALEY,
S. (1993): Op. cit.: 45.

MARTIGNY, J. A. (1894): voz “Vasos pintados...", en particular: 825.
Los mosaicos de la bdveda anular del Mausoleo de Santa
Constanza de Roma son sobradamente conocidos. Es muy signifi-
cativo el contexto iconogréfico en el que se encuentra dicha ima-
gen, pues rodeando la escena de las dos aves aparecen otra serie
de motivos, todos ellos frecuentes en el arte funerario. Asf hallamos
gran cantidad de vegetales, que de manera clara aluden al paraiso
al que pretende acceder el difunto. El agua de purificacién y salva-
cién se encuentra representada a través de las jofainas y crdteras
que se distribuyen entre el entramado vegetal. A parte de las palo-
mas, también acompafian la escena pavos reales, conocido simbolo
de inmortalidad. Debemos destacar aquf la inclusion dentro del
mosaico, de algunas ramas de pino de las que penden pifas, de
nuevo simbolo de la inmortalidad y que como veremos, reaparece-
rdn de nuevo en la Alta Edad Media acompafando a la iconografia
de las dos aves junto a la cratera. Sobre este mosaico vid.: GRA-
BAR A. (1966): Le premier art chrétien (200-395), Paris: 160-192;
BRANDENBURG, H. (2004): Le prime chiese di Roma IV-VII secolo:
l'inizio dell'architettura ecclesiastica occidentale, Milano, en especial:
73-78.

La pieza se hallo en Milreu (Estdi, Faro). Actualmente se custodia en
el Museu Nacional de Arqueologfa de Lisboa y se ha venido datan-
do en torno al siglo IV.Véase VIDAL, S. (2005): “Placa con palomas
de Milreu (Faro) en Lisboa”, Op. cit, ficha catalogrdfica B23: 84-85.
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La pieza, muy conocida dentro del dmbito hispano, pertenecié en
origen a la basilica de Son Peretd. Se ha venido datando en el siglo
\

SCHLUNK, H. y HAUSCHILD, TH. (1987): Hispania Antiqua, Mainz
am Rhein, ficha catalogrdfica n® 72.

VIDAL, S. (2005):"*Cimacio con aves y crdtera del Templo de Mérida
(Badajoz)”, Op. cit, ficha catalogrdfica n® C55: 219-220.

La imagen a la que nos referimos se encuentra en la abadia de Silos
(sig. AMS. Fraga. Visig. 4), sin embargo procede de Ndjera. En ella
destaca la crudeza con la que se han representado los cuerpos
decapitados bajo las ldmparas votivas o los que flanquean a la figu-
ra de de Cristo, en contraposicion con las avecillas, que acuden al
altar: Sobre dicha ilustracién, véase: BANGO GARCIA, C. (2006):
“Folio del llamado Beato de Ciruefia”, Sancho el Mayor y sus here-
deros. El linaje que europeizé los reinos hispanos, vol. |, Pamplona,
ficha catalogrdfica 139:427-428.

Resulta interesante recordar en este momento el grupo de mesas
de altar francesas, datadas todas ellas entre los siglosV y VIl 'y en la
que aparece representada una procesién de palomas en la cara
delantera de todos estos muebles litrgicos. Este es el caso de la
tabla de altar de Saint-Victor de Marseille, del sigloV, que represen-
ta las almas de los difuntos en la cara frontal del altar Podemos
incluir en este grupo también, la mesa de Vaugines (Vaucluse) o la
de Auriol (Bouches-du-Rhéne), todas ellas de época paleocristiana.
Sobre las piezas en cuestion véase: BARRUOL, G. y CODOU, Y.
(2002): “Le mobilier liturgique”, D'un monde a I" autre. Naissance
d'une Chrétienté en Provence IVe-Vle siecle, Arles: 167-175. El conjun-
to de piezas resulta interesante por el paralelismo que encuentra
con el texto del Apocalipsis.

Desde A. de Morales, se viene considerando que la pieza se encon-
traba en el Pantedn de Santa Marfa la Real de Oviedo.Véase DE
MORALES, A. (1977): Vigje a los reinos de Ledn, y Gdlicia, y Principado
de Asturias, Oviedo, (facsimil de la edicién de 1765): 89-90; DE
CARVALLO, L. A. (1988): Op. cit, en especial: 255.

ULBERT, T. y NOACK-HALEY; S. (1993): Op. cit.: 45. Se tratarfa no
solo de un spolium in se, es decir el reempleo material de una pieza
antigua dentro de un contexto fisico de época diferente, sino tam-
bién de una expoliacién in re. En este tipo de spolia se produce un
reempleo admirativo del estilo y tema de otra obra precedente,
que se reinterpreta en los lenguajes de un arte diferente al que per-
tenece la pieza inspiradora en cuestién, no se trata tan solo de un
reempleo fisico sino intelectual: SETTIS, S. (1986): “Continuitd, dis-
tanza, conoscenza. Tre usi dellantico”, Memoria dell ‘antico nell arte
italiana, vol. lll, Dalla tradizione all’archeologia, Turin: 372-486, especial-
mente: 401.

Creo yo cierto que esta sepultura es la de la Reyna Dofa Gimena,
muger de este Rey (Alfonso Ill), que muriendo antes que el Rey su mari-
do, él le hizo hacer tan rica sepultura, y el artifice, como se usaba enton-
ces, puso su nombre (lthacio) en tan rica obra. Estas son las palabras
que nos dice sobre la pieza DE MORALES, A. (1977): Op. cit.: 89-
90.

La bibliografa sobre el Pantedn Real es abundante. Véase: DIAZ-
JIMENEZY MOLLEDA, J.E. (1917):"San Isidoro de Ledn”, Boletin de
la Sociedad Espafola de Excursiones, vol. XXV: 81-98; ROOB, D.
(1945):"The capitals of the Pantedn de los Reyes de San Isidoro de
Ledn”, The Art Bulletin, XXVIII, 3: 165-174. Dentro de la coleccién
Zodiaque, dedicada al arte romanico, vid. VINAYO, A. (1972): Ledn
roman,Yonne; SALVINI, R. (1976):"ll problema cronoldgico del pér-
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tico de San Isidoro de Ledn e le origine della Scultura romanica in
Spagna”, Actas del XXIll Congreso Internacional de Historia del Arte
(Granada, 1973),1, Granada: 465-475;VINAYO,A. (1979): Pantedn de
San Isidoro de Ledn, Ledn; FERNANDEZ GONZALEZ, E. (1992):
San Isidoro de Ledn, Madrid; VALDES, M. (2001):“El Pantedn Real de
la Colegiata de San lIsidoro de Ledn”, Maravillas de la Espaia
Medieval. Tesoro sagrado y monarquia, t. |, Ledn: 73-84. Para un recien-
te estado de la cuestion vid. GARCIA MARTINEZ, A. (2004): “El
Pantedn de S. Isidoro de Ledn: Estado de la cuestidn y critica histo-
riogrdfica”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, vol.
XVI: 9-16.

La imagen de las aves, de la indole que fuesen, no dejé de tener
connotaciones funerarias y bautismales durante toda la Afta y Plena
Edad Media. Las encontramos representadas, en forma de gallos
luchando a picotazos en una pila bautismal asturiana de época
romdnica. Se trata de la pila de Santa Maria de Carzana en el con-
cejo de Teverga. El motivo, de nuevo pagano, fue corriente en la ico-
nograffa funeraria romana donde los dos gallos en pelea aludian a
la inmortalidad. Asf los encontramos, por ejemplo, en el llamado
sarcéfago de los gallos de Villa Calvi en Cagliari. Fue muy usado en
las representaciones de victorias atléticas y circenses del mundo
antiguo, de ahf que el cristianismo lo tomase como una alusién clara
de la victoria sobre la muerte y la inmortalidad que el fiel cristiano
lograrfa una vez recibido el bautismo. Estas ideas explicarfan la apa-
ricién del motivo en la pila asturiana. Sobre el sarcéfago romano y
la iconograffa de la lucha de gallos, véase: PESCE, G. (1957): Sarcofagi
romani di Sardegna, Roma: 79-80. Sobre la pila de Teverga: GARCIA
DE CASTRO VALDES, C. (1995): Arqueologia cristiana de la Alta
Edad Media en Asturias, Oviedo: 243-244.

Sobre esta noticia vid. MARTIGNY, J. A. (1894): voz “Paloma”, Op.
cit: 616-618, especialmente: 616-617.Vid. también ID. (1894): voz
"“Paloma eucaristica”, Op. cit: 618-620.

QUINTAVALE, A. C. (2003): “Riforma gregoriana, scultura e arredi
liturgici fra Xl e XlI secolo”, Arti e storia nel Medioevo..., vol. Il: 236-
266, en particular: 236. El autor recoge el dato del Antiquiores con-
suetudines Cluniacensis monasterii de Uldarico, monje benedictino
de finales del siglo XI.

Sobre el fendmeno del renacimiento paleocristiano, véase TOU-
BERT, H. (1970) :"Le renouveau paléochrétien a Rome au début
du Xlle siecle”, Cahiers Archéologiques, XX : 99-154; ID. (2001) :
"Roma e Montecassino. Nuove osservazioni sugli affreschi della
basflica inferiore di San Clemente a Roma”, Un" arte orientata.
Reforma Gregoriana e lconografia (a cura di Lucinia Speciale), Milano:
|46-175. La autora considera que esta recuperacion de iconografia
paleocristiana por parte del arte patrocinado por la Reforma
Gregoriana, acabd influyendo en el traspaso de determinadas ico-
nograffas cldsicas al arte medieval. Pone el ejemplo de las mdscaras
cldsicas, los roleos habitados a modo de vifia del Sefior o diversos
temas salidos del repertorio paleocristiano y recuperado en las
grandes basilicas medievales romanas. En el caso hispano, también
se ha sefialado este intento de retomar elementos iconogrdficos
del arte paleocristiano en algunas obras romanicas: OCON ALON-
SO, D. (1989): “Ego sum ostium, o la puerta del templo como la
puerta del cielo en el romdnico navarro-aragonés”, Cuadernos de
Arte e Iconografia. Actas del Primer Coloquio de Iconografia, tomo I, 3:
125-136; ID. (1983): “Problemdtica del crismon trinitario”, Archivo
Espafiol de Arte, 223: 242-263, quién sefiala la Reforma Gregoriana
como posible causa de la recuperacion de iconografias como la del
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crismén. En el caso de la catedral de Santiago y en concreto de la
iconograffa de las aves afrontadas, vid. CASTINEIRAS GONZALEZ,
M. A (1998): “Un adro para un bispo: modelos e intencions na

fachada de Praterfas”, Sémata, Cultura, Poder y mecenazgo, 10l
Santiago de Compostela: 231-264. El autor apunta nuevamente al
ambiente reformador como el causante de la recuperacion en la
fachada de Platerfas de la catedral de Santiago de algunas iconogra-
flas vinculadas al arte paleocristiano.

NESSELRATH, A. (1986): "I libri di disegni di antichita. Tentativo di
una tipologia”, Memoria dell antico nell’ arte italiana Dalla tradizione

all’ archeologia



