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ABSTRACT:

The iconological method lies on the basic idea of iconographic type, unders-
tood as the inluence that a previous visual or textual model has over a concrete
artistic work. The discovery of four different models in four works from the
Renaissance art of Ledn (an engraving of Marcantonio Raimondi for a possible
relief of Hércules; a german engraving of G. Pencz for a triumph of Venus;
different drawings by N. Rosex for a decorative panel, and another engraving,
by H. B. Grien, as a model for a St. Sebastian) supports the thesis of a general
influence exerted by the Italian and German art over Spanish art during the
Renaissance, and allows to differentiate among various kinds of influences: the
direct and literal copy of the model, the formal variation and the stylistical
transformation of an artistic tradition. In the four examples, it is not possible to
guarantee or to refuse (only from the formal analyis) if the original simbolic
meanings of the models remain in the influenced images.
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Desde el momento en que comienza a producirse la aceptacién y asimila-
cién del método iconolégico por parte de los historiadores del arte, la revision
y reinterpretacion del sentido y significado de las obras de arte se convierte en
una constante btisqueda de fuentes, tanto literarias como visuales, que hayan
servido de modelo e inspiracién para la ejecucién formal de las creaciones
pldsticas'. Esta buisqueda de modelos se justifica por la importancia que en el
método iconolégico posee la nocién de tipo iconogrifico, la constatacion de
que los artistas se inspiran para sus creaciones en modelos pertenecientes a
una tradicion visual, de la que aprovechan aquellos elementos pertinentes

I Acerca del método iconoldgico, aparte del estudio capital de Panofsky,
Estudios sobre iconologia, Madrid, 1972, y El significado en las artes visuales, Madrid,
1979, véase la critica de Gombrich en Imdgenes simbdlicas, Alianza, Madrid, 1990, pags.
13-48, e igualmente LORDA, ]. Gombrich, una teoria del arte, Barcelona, 1991, pags. 406
y ss., asf como el andlisis del método por MARIAS, F., Teoria del arte II, Madrid, 1996.
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para su propdosito estético, y en la cual al mismo tiempo introducen variacio-
nes en funcién de las necesidades expresivas, formales o simbdlicas de la obra
que deben ejecutar.

Sila busqueda de fuentes/modelo se considera importante para determi-
nar el grado de originalidad y de creatividad de cada artista, e igualmente para
configurar un mapa de relaciones y transmisiones de iconografias, lo que Saxl
llamo, poéticamente, la “vida de las imdgenes™, en lo que se refiere al arte
renacentista tal voluntad de establecer filiaciones formales, de delimitar una
genealogia de las imdgenes, ha llegado a convertirse en una actividad fructi-
fera, si bien rayana en ocasiones con la obsesidn, una obsesion que ha llevado
a considerar en ocasiones que el significado de una obra se descubre e incluso
se agota cuando se hallan los modelos a los que remite. Semejante considera-
cion conlleva implicita la creencia de que el significado de las imégenes se
conserva intacto y que viene inicamente determinado por el significado ge-
neral del signo, la imagen o el simbolo, independientemente del grado de
consciencia que de las implicaciones simbdlicas de cada imagen tengan los
mentores y creadores de las obras en las que estas se utilizan. Ello ha llevado,
en ocasiones, a interpretaciones no del todo justificadas, en realidad sobrein-
terpretaciones iconograficas que intentan acceder a la intencién simbdélica de
las obras inmediatamente después de la identificacién formal, como una
mera consecuencia automatica de esta.

Con todo, a pesar de los riesgos inherentes a esta practica, parece indiscu-
tible que el estudio de las obras de arte debe incluir una biisqueda de fuentes
y de modelos icénicos como paso previo al andlisis iconolégico o simbdlico.
En el caso del arte renacentista, la dificultad de esta tarea reside en el cardcter
disperso y asistemadtico tanto de las obras, de las cuales se carece en la mayor
parte de las ocasiones de posibles libros de dibujos, grabados, bocetos o
trazas previas a su ejecucién, que aclararian su génesis formal, como de los
modelos, en su mayor parte grabados y dibujos pertenecientes a artistas
italianos o del norte de Europa, cuya fdcil reproductibilidad y su pequeno y
ligero formato los convierten en vias ideales para la difusion de las creaciones
artisticas®,

La prueba que permite determinar en qué casos se ha producido una
copia de un modelo en una obra de arte es, obviamente, la semejanza formal.
No obstante, tal similitud no es, en una gran parte de los casos, tan estrecha
que permita establecer una relacion directa entre obra y modelo. General-
mente, las obras conservan inalterados aspectos importantes del modelo,

?  SAXL, F. La vida de las imdgenes, Madrid, 1989.

*  El andlisis de la influencia de grabados en el arte renacentista leonés ha
sido abordado, entre otros, por D. CAMPOS, en sus obras Juan de Badajoz y la arqui-
tectura del Renacimiento en Ledn, Leén, 1993, especialmente pags. 329 y ss., y El
Renacimiento en Ledn: las vias de difusion, Leén, 1991, Acerca de la influencia en el arte
renacentista espanol, M. FERNANDEZ, Los grutescos en la arquitectura esparniola del
Protorrenacimiento, Valencia, 1987 pags. 15y ss.
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pero son posibles asimismo variaciones de toda indole, hasta que la transfor-
macion de la imagen original sea tal que tinicamente pueda establecerse un
vinculo hipotético. A continuacién analizaremos cuatro casos, pertenecien-
tes a obras del arte renacentista creado en Leén durante el siglo XVI, en los
que es posible establecer una filiacién formal cuyos grados abarcan desde la
copia directa hasta la influencia hipotética e indirecta, que servirin para
reflexionar acerca del concepto mismo de influencia.

El primero de estos ejemplos se encuentra en el trascoro de la catedral
leonesa. Se trata de la imagen esculpida en uno de los netos, concretamente
el situado en el extremo norte del trascoro, que cierra, o inaugura, la serie
(lam.1). El andlisis formal no permite apreciar mds que una figura masculina,
desnuda y barbada, que parece cargar con un gran peso sobre sus hombros
que le obliga a arquear las piernas. La identificacién del motivo iconogréfico
se basaria siempre en meras conjeturas si no conociésemos el grabado reali-
zado por Marcantonio Raimondi (1dm.2), idéntico, como puede observarse, a
la figura del neto. El grabado del artista italiano lleva como subtitulo “Hombre
que carga con la basa de una columna”. Efectivamente, el objeto que soporta
el hombre resulta ser una basa, lo cual resulta dificil de apreciar en la obra
leonesa. La similitud entre ambas obras es tal que no puede negarse que el
artista que labré el neto tenia delante la estampa, el grabado de Raimondi’.
Ahora bien, esta absoluta dependencia, que permite certificar el conocimien-
to directo, en una obra del Renacimiento leonés, de parte de la actividad
artistica italiana, concretamente del grabado florentino, no aclara cual ha
sido la intencion simbdlica del artista que la ha copiado, ni la funcién que
desempefia en el conjunto iconogréfico.

Parece posible suponer, en principio, que el grabado representa a un per-
sonaje cldsico, a causa de su desnudez, muy probablemente extraido de la
mitologia. En el contexto de la tradicién iconogréfica ligada a la mitologia
pueden encontrarse al menos dos relatos en los que la presencia de un hom-
bre que soporta una carga posee sentido. El primero de ellos hace referencia al
castigo de Sisifo, narrado por Ovidio, por el cual el rey de Corinto fue castigado
por su falsedad y vanidad a cargar con una piedra por una pendiente, la cual
volvia a descender indefectiblemente al alcanzar la cumbre. Tal identificacion
presenta dos obstdculos, pues tanto en el grabado original como en la talla la
basa de la columna es cuadrada, y por tanto, dificilmente puede transmitir la
idea de un objeto que debe rodar. Por otro lado, entre la basa y el cuerpo del
hombre se halla un manto, que se supone sirve para aligerar la carga, detalle

*  El grabado de Raimondi se encuentra en la recopilacién de A. BARTSCH,
“Le peintre graveur”, N. York, 1981, tomo XXIV, dedicado a los maestros italianos del
siglo XVI. Carece de datacion cronoldgica precisa, y tinicamente se establece que fue
realizado “after Raphael”, es decir, segtin una idea o dibujo previos realizados por el
artista de Urbino. No es posible, en consecuencia, determinar en cuanto tiempo ante-
cede a su utilizacion como modelo en el trascoro, lo cual, por otra parte, no dejaria de
ser un dato interesante pero artisticamente no tan relevante.
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que no s6lo no menciona Ovidio, sino que parece contradictorio con el hecho
mismo del castigo. Por otra parte, el relato del undécimo trabajo de Hércules
en el cual el héroe sostiene el mundo sobre sus hombros, se corresponde:
taml?ién con las caracteristicas de la escena, no sélo por el hecho de que la
apariencia del personaje se corresponda con las caracteristicas tradicionales
de la representacién de Hércules, desnudo, musculoso y barbado, sino por-
que en el relato del trabajo citado se incluye el detalle de que la diosa Atenea
le prq;?orcioné un manto para hacer mds llevadero el esfuerzo. No obstante,
también esta interpretacién choca con un obstéculo, la ausencia de la repre-
sentacion de la imagen del mundo que deberfa descansar en la basa de la
columnaf‘. De este modo, el contexto mitolégico literario no permite tampoco
una interpretacion plenamente satisfactoria.

El contexto icénico del trascoro puede servir de ayuda para tal fin. En
efecto, I‘a mayor parte de las figuras que lo componen son identificables por la
presencia de atributos que los definen inequivocamente. Junto a imagenes
alegoricas de contenido cristiano, como la Fe, la Verdad, o el Memento Mori
se encuentran otras de cardcter mitolégico, como la Fortuna, Lucrecia, Cupi:
do, Venus o, especialmente, una serie de representaciones de Hércules con
sus atributos mds caracteristicos, como la clava, el arco, la espada, y sobre
todo la escenificacién de alguno de sus trabajos mas importantes, como la
matanza del leén de Nemea o la muerte de la hidra de Lerna, hasta completar
un total de seis inequivocas y cinco mds posibles representaciones del héroe
griego. Este conjunto de once imdgenes de Hércules permitiria afirmar con
cierta coherencia que la imagen original de Raimondi, fuese cual fuese su
significado real originario, fue interpretada como un Hércules, y por ello
empleada para completar una serie iconogréfica. De todos modos, a pesar de
la constancia de la copia de un modelo concreto, y pese a la alta probabilidad
que presenta su identificacion con un personaje mitolégico de tanta profun-
didad simbélica como Hércules, la funcién que esta imagen, el significado
pretendido por el artista, queda atin lejos de poder ser explicada de modo
1nf:ontrovertible. Se trata, por lo tanto, de un ejemplo de cémo el descubri-
miento del modelo formal de una obra de arte eleva la credibilidad y consis-
tencia de una conjetura, de una hipétesis acerca del sentido de un conjunto
iconografico al que pertenece, pero no puede elevar dicha conjetura al grado
de cpnclusién definitiva, al menos no mediante el mero anlisis formal y
mediante la suposicién de que el significado permanece intacto en cada
empleo de la imagen.

‘El segundo ejemplo, perteneciente a la silleria coral de San Marcos de
Lt'aon. es otro adecuado exponente de lo que se puede considerar una copia
dx.recta de un modelo a una obra. Se trata de uno de los relieves labrados en el
friso superior (1im.3). Representa el triunfo de Venus. La diosa aparece senta-

5

Tal ausencia pqdrfa explicarse por el pequefio formato del grabado y sobre
todo del neto, que no permiten larepresentacién completa de la esfera, por lo cual quizd
haya optado por omitirla totalmente y solamente aludirla por medio de la columna.
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da sobre un carro tirado por palomas, en las ruedas del cual se encuentran los
signos zodiacales de Tauro y Libra, las dos regencias astroldgicas de Venus.
Junto al carro, un Cupido vendado dispara una flecha, que atraviesa un cora-
z6n situado en el extremo superior izquierdo de la composicién. Detrds del
carro, una figura femenina, con lanza y casco, mira hacia lo alto, en direccién
a un objeto de forma poco precisa. De nuevo contamos con el apoyo de
modelos que pueden ser puestos en relacién con el contenido de la obra. Se
trata de las series de estampas y grabados, obra de artistas alemanes, que
reproducen los contenidos de un conjunto de grabados en los que se repre-
sentan los triunfos de los planetas y de los dioses que los gobiernan®. Concre-
tamente, las dos obras que se corresponden en mayor medida con el relieve
leonés son las ejecutadas por George Pencz, (serie atribuida en algunas oca-
siones a Hans Sebald Beham' (ldm.4) )y Virgil Solis (1am.5), las cuales servirdn
de modelo para ejecuciones posteriores del mismo tema. La absoluta simili-
tud entre el relieve de San Marcos y estos dos grabados alemanes es una
muestra de cémo la difusién de los modelos constituia un proceso relativa-
mente lento, pero constante, y de cémo abarcé un campo geogréfico mas
extenso que el tradicionalmente senalado, que tnicamente considera los
Paises Bajos® como drea receptora.

El relieve de San Marcos podria parecer deudor en mayor medida de la
estampa de Virgil Solis, puesto que en ambas se omite lo que forma la parte
inferior del grabado de Pencz, y que constituye el nicleo de la serie, como es
la representacién de los hijos de los planetas, de aquellos personajes cuyas
caracteristicas, inclinaciones y habilidades se corresponden con las propie-
dades y significados del planeta y del dios que lo rige. En el caso de Venus, el
universo de lo amoroso, del juego en la naturaleza, de la musica, de la frivo-
lidad inconstante, son algunos de los campos simbélicos puestos bajo su
proteccion. No obstante, esta apreciacion se ve corregida mediante una ob-
servacién més detenida, puesto que, salvando algunos detalles menores, tales
como la posicién mds recostada de la diosa en el relieve, la omisién de las
nubes o la terminacién del carro en forma de mascara de dragon, la similitud

6 El tema de estas series, denominadas como “los hijos de los planetas”, ha
sido analizado por E. ANGULO, en su articulo “Los hijos de los planetas y su figuracion
en la estampa del Renacimiento”, Boletin de Arte n° 16, pdgs. 159-170, Universidad de
Malaga, 1995. El origen de la serie no se remontaria al mundo italiano, sino que la
primera serie de grabados importante, obra de Baccio Baldini entre 1460 y 1464, se
inspirarfa a su vez en modelos iconograficos anteriores procedentes del norte de Euro-
pa, de modo que la influencia posterior de los modelos italianos sobre los grabadores
del norte constituiria en realidad un viaje de retorno.

*  Ibidem, pag. 162. Es llamativo que Pencz haya sido relacionado, en su
estancia en Florencia, con la figura de Marcantonio Raimondi, relacionada, como he-
mos visto, con otros grabados relacionables con el arte renacentista leonés.

5 [hidem, pag. 165. La autora fecha la recepcion en Flandes de la serie de
Pencz a partir de 1550, casi una década después de la finalizacion de la silleria leonesa.
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formal y estilistica de la talla respecto al grabado de Pencz es total. Pese a que
la filiacién formal queda establecida asi de modo riguroso y preciso, es posi-
ble deﬁni'r las pequenas alteraciones introducidas por el autor dél relieve
como variaciones de cardcter formal, quizd de orden estilistico personal, que
trascienden, aunque sea levemente, el sentido de mera copia. La eliminz;cidn
de la parte inferior del grabado puede obedecer a las necesidades impuestas
por el espacio al que debe adaptarse el relieve, pero no puede descartarse que
posean un significado simbdlico que la observacién formal, por si sola, no
puede revelar totalmente. ,
Ahora bien, la cuestién que debe plantearse a continuacién el historiador
del arte, una vez conocido el modelo formal de la obra, es si los significados
generales de cardcter simbélico, derivados del papel que Venus y Cupido
desempenan en el universo cultural renacentista (especialmente como con-
secuencia de la reinterpretacién de la mitologfa llevada a cabo por el pensa-
miento neoplaténico florentino), estdn presentes en cualquier adaptacion del
lrnodfelo pldstico, y por tanto si el realizar una copia del triunfo de Venus
implica copiar igualmente el trasfondo semantico de la imagen. Como en el
caso del neto del trascoro, es necesario preguntarse en primer lugar qué
graf:lo de consciencia tienen los artistas 0 mentores de la obra, de las conno-
tf-i(‘IloneS simbdlicas de las imagenes que utilizan para su creacién y en fun-
cion de la respuesta determinar cudl ha sido la intencién concreta 'conscieme
de su empleo en la obra. En realidad, la respuesta a esta pregunta requiere de
un ampllo debate metodolégico previo, que debe determinar en qué medida
los sa.gniﬁ_cados estdn presentes, unidos inseparablemente a las imdagenes y a
su historia, y en qué medida dependen de la voluntad del artista, de un
empleo consciente e intencional de la imagen como jeroglifico. En de'ﬁnitiva
es preciso delimitar cudl ha de ser el limite de la interpretacion. ’
No es este el lugar de resolver tal debate, pero es posible afirmar que la
constatacion de la existencia de un programa en el seno de la obra que en
cada caso se desee analizar. En el presente caso, la existencia de dicho progra-
ma ha sido defendida en estudios recientes®, estructurado en torno a una
estructura tradicional de contenido cristiano (y como apologia de la Orden de
§ant}agq) al que se superpone un programa de cardcter profano de probable
msplrac‘lén neoplaténica que gira en torno a la idea del amor celestial como
superacion d‘el amor mundano. En este contexto, la presencia de la diosa del
amor poseeria una total coherencia, si bien su posicién estd algo alejada del
centro de la silleria, lugar en que se condensan las imdgenes fundamentales
del programa iconografico. Parece légico suponer, por otra parte, que si la
presencia de Venus responde a una intencién simbdélica original, esta deberd

?  Véase, A. ORICHETA, La silleria coral del convento de San Marcos de Leén,

gniversi.dad de Le6n, 1997, pdgs. 113-265. Asimismo, A. ORICHETA. y C. GARCIA
umanismo cristiano y neoplatonismo en la silleria coral de San M. j ista
RNt s arcos de Ledn, revista
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estar contenida entre el conjunto de significados poseidos por la imagen que
los ideadores del programa considerasen adecuados. Pero aqui vuelve a sur-
gir el problema esencial. Dado que no conocemos ninguin testimonio de los
creadores de la obra, sino solamente la propia obra, que nos informe sobre
sus intenciones, jcual es la interpretacién correcta de la imagen, aquella que
no deforme el significado original?. Es mds, teniendo en cuenta que esta
dificultad se reproduce en la mayor parte de las obras de arte de cualquier
periodo, de modo que el sentido de una imagen se interpreta de acuerdo al
sentido que imagenes anteriores han poseido, y estas a su vez poseen sentido
en relacién con otras anteriores, jes posible entonces descalificar la interpre-
tacién simbélica de las obras de arte y calificarla de sobreinterpretacion, de
un ejercicio retérico de los historiadores que asigna contenidos al arte que
este no posee?. En el caso concreto del relieve que nos ocupages licito inter-
pretar que la imagen del triunfo de Venus y Cupido significa “el triunfo del
amor”, o por el contrario significa “una imagen decorativa”, esto es, una
imagen que en Italia pudo simbolizar el amor, pero que utilizada fuera de
Italia s6lo es una decoraci6n, y no tiene mayor valor simbélico que el de citar
el mundo cldsico, pagano, una cita insignificante, en el sentido més estricto
de la palabra?. Sea cual sea la respuesta que se ofrezca a este interrogante, el
hecho es que, si no las ideas, al menos si las imdgenes del mundo renacentista
italiano son conocidas, adoptadas y adaptadas en obras artisticas espafiolas,
y que en este caso la similitud no es hipotética, sino concreta y demostrable.

La seguridad que otorga el reconocimiento inequivoco de una relacion de
dependencia entre dos imégenes se desvanece parcialmente en el tercer ejem-
plo. La similitud existente entre los motivos del zécalo del denominado arco
de Pedro Manuel, situado entre las capillas de San Andrés y de Santiago de la
Catedral de Le6n (14m.6) y una serie de dibujos presentes en el denominado
Codex Soane (l4ms.7 y 8), atribuido a Nicoletto Rosex de Modena, se presta a
cierta controversia. En este caso, el parecido es mds tipoldgico que individual.
Los rectingulos pétreos esculpidos por Juan de Badajoz en Ledn se corres-
ponden formal y estilisticamente con los dibujos de Nicoletto, hasta el punto
de que podrian ser una variacién més como las desarrolladas en el dlbum de
dibujos. En la hoja citada, el artista ha dibujado diferentes modelos de frisos
ymolduras. Estas varfan en funcién de la presencia de elementos ornamenta-
les tales como ovas, tacos, palmetas, rosetas, etcétera, mientras que los frisos
contienen sinuosos elementos vegetales que cubren todo el espacio, y que
culminan en cabezas de nifio y cornucopias, principalmente, los mismos
motivos que componen el friso del zécalo citado, si bien en este caso la
distribucion es ligeramente diferente, ya que las cornucopias estdn separadas
de la cabeza por un roleo, asi como varian también los elementos de las
molduras, palmetas y nudos.

Como puede apreciarse, existe una cierta afinidad formal e icénica entre
los relieves tallados por Juan de Badajoz y los dibujos del grabador lombardo.
Podria aventurarse que, si de hecho el artista leonés tuvo ante sus ojos una
copia de esta ldmina de dibujos, los relieves del arco supondrian combinacio-
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nes tipoldgicas de los elementos que aparecen repartidos en los distintos
paneles dibujados (cabezas, roleos, cornucopias). No obstante, no cabe ase-
gurar en este caso una dependencia directa entre las dos obras. El artista de la
catedral leonesa hubo de inspirarse en dibujos y grabados de procedencia
lomparda. pero no puede afirmarse que conociese directamente los disefos
de Nicoletto, sino que ambos pertenecen a una tradicion figurativa lombarda
en la Fugl se instala el artifice del arco. No podemos saber qué grado dé
conocimiento poseia el artista del conjunto de la creacién figurativa lombar-
da ni dg la significacién original de estas imdgenes. El significado que su
adapt:d(:lén posea en el arco tendrd que ser determinado a partir del andlisis
detep}do del mismo, y sobre todo por medio del contexto global de la obra, su
funcion, y por la determinacién del contexto cultural conocido por el artista
y por fal mentor de la obra, el obispo Pedro Manuel, lo cual excede las
intenciones de este articulo. Lo que si es posible es precisar que el relieve
estudiado se inscribe en una tradicién lombarda, y que guarda un significati-
vo parecido con la obra de uno de los grabadores lombardos cuya produccién
encontré una probada difusion en el arte renacentista espanol.

Nf’ se trata, por tanto, de una influencia formal que, como en los dos casos
anteriores, permita certificar que ha existido un conocimiento indudable del
modelo por parte del artista, sino de la constatacion de que dos figuraciones
form_aies pertenecen al mismo contexto estilistico, y que una de ellas puede
considerarse el patrén indirecto de la otra o, si se prefiere, que el dibujo perte-
nece al conjunto de los posibles modelos, por ser anterior cronolégicamente, y
e? relieve al grupo de las obras influidas por el modelo. La diferencia es susta;1-
f::al, puesto que en muchas ocasiones se afirman relaciones supuestamente
indudables entre obras cuyas diferencias formales son en ocasiones considera-
ples. Cuando esto sucede, es preferible hablar de semejanzas tipolégicas o de
11}{1uencia indirecta o probable en vez de levantar una interpretacién en fun-
cién de una identificacién apresurada. El presente ejemplo permite solamente
suponer que Juan de Badajoz se sirvié, al menos en algiin caso, de modelos
previos para su creacion formal, y que alguno de dichos modelos provenia con
toda seguridad de los dibujos y grabados de los artistas de la Lombardia.

El cuarto ejemplo que analizamos puede considerarse también un caso en
el’ que cierta similitud formal y tipolégica entre un grabado y una obra escul-
torica permite adscribirlas a ambas a una misma corriente o actitud estética,
pero que no permite concluir que se haya producido una copia o una inspira-
cion directa. Nos referimos a una de las imdgenes labradas en la puerta de la
crujia sur del claustro catedralicio leonés, obra atribuida a G. Doncel, concre-
tamente a la talla que representa el martirio de San Sebastidn (ldm.9), y al
gral_)ado de Hans Baldung Grien (Idm.10), de idéntico motivo. La mera obser-
vacién de ambas imdgenes revela la existencia de importantes diferencias en
el tratamiento de la escena. Las piernas estdn juntas en el grabado, el brazo
derecho se encuentra totalmente extendido, mientras que el izquierdo des-
aparece detrds del drbol al que estd atado el santo, quien estd completamente

desnudo. En el relieve, San Sebastidn esta cubierto en parte por un pafo, la
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pierna izquierda se cruza y adelanta sobre la derecha, el brazo derecho estd
doblado, no del todo extendido, y el derecho se apoya sobre una rama del
arbol y es, por tanto, visible. El tratamiento del fondo de la composicidn, liso
y neutro en el relieve y definido por un paisaje y un grupo de dngeles en la
obra alemana, son igualmente divergentes.

Ante tal cimulo de diferencias formales, cabe preguntarse en qué medida
puede hablarse de conexion entre estas dos obras. La respuesta puede prove-
nir del analisis estilistico y de la comparacién de la estructura visual de ambas
obras. En primer lugar, es posible apreciar que las diferencias puntuales no
logran destruir la apreciacién de que la composicién de la figura es estructu-
ralmente similar. En ambos casos, el tema del martirio de San Sebastidn sirve
como pretexto para crear la imagen de un cuerpo humano desnudo como
expresion del dolor fisico. Lo significativo es que ambas imagenes se apartan
de la tradicién formal e iconografica que ha definido la imagen del santo en
las artes pldsticas del Quattrocento italiano. En estas, el desnudo se resuelve
siempre de acuerdo a un sentido de mesura, de equilibrio en la expresién del
dolor, en virtud del cual el pathos no destruye la impasibilidad de la gravitas
humanistica. El santo conserva siempre, en el Quattrocento italiano, una gran
impasibilidad ante el sufrimiento, lo que se resuelve formalmente mediante
la imagen de un cuerpo dibujado de acuerdo al sentido de un contrapposto
més o menos clasico. La imagen de Grien es un exponente claro, por el
contrario, de como en 1514 el mundo aleman ha dado nacimiento a una
imagen del mértir en la cual la serenidad y la mesura se ven sustituidas por un
paroxismo expresivo que intensifica los signos de representacién del dolor.
La curva de la cadera indica que el cuerpo se desplomaria a no ser por las
cuerdas que lo sujetan al drbol. El brazo izquierdo se estira hasta el limite de
las posibilidades fisicas, y la palma se abre para expresar la maxima tension.
El brazo contrario estd oculto, y la cabeza, con el pelo caido hacia un lado,
marca el extremo del forzado arco visual que recorre todo el tronco y que
termina en la unién de los pies. La imagen del artista alemdn supone una
antitesis, punto por punto, de la resolucién del problema del cuerpo del
mértir en cualquier ejemplo italiano del momento, de un modo que cabria
calificar de expresionista.

La imagen del relieve leonés, por su parte, supone un equilibrio, un com-
promiso, entre la férmula italiana y la alemana. Como puede observarse, el
tronco del cuerpo posee una forma subyacente de arco, si bien algo menos
violento que el del grabado aleman. El brazo izquierdo, no del todo extendido,
atentia la expresion del dolor presente en el brazo rigido de la imagen alema-
na, mientras que el brazo derecho, significativamente, se apoya en una rama,
confiriendo equilibrio a la composicién, lo mismo que logra el adelantamiento
de la pierna izquierda, que sostiene la figura y limita el desequilibrio del arco
del tronco. Del mismo modo, la desnudez es sélo parcial, lo cual modera
igualmente el efecto de las flechas, reducidas a tres, sobre el cuerpo del martir.
Por tltimo, el cabello estd repartido a ambos lados del rastro, indicando una
cierta simetria, lo cual es también un signo de equilibrio. La maxima expresion
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de dolor se encuentra concent i imi
atin mds marcado que en la ol:f: See l(]}:'aile:rﬁsno’ W e g
; Por todo lo dicho, la imagen leonesa puede definirse como un atempera-
miento de la fuerza expresiva de la tradicién pléstica alemana represer[:tad
por la imagen del grabado del discipulo de Durero, con la que sin embar 2
comparte_los rasgos compositivos generales. Dicho dtemperamiento se ri
g;ice (;ned;ante una moderacién de los signos expresivos de dolor median‘t)e l:;
forro lu(:cxén d‘_s signos de equ1lib_ri9 que Ig acercan ligeramente a la érbita
fng.éy cflsx;r:resu.ra de! mundo clasicista italiano. Como conclusién estilistica
g slglws‘rgln t(;i:igs[tjrénmos_gel}erales. podria afirmarse que en la obra respon-’
- Xpresionista germano filtrado por el tamiz del sentido
clasico de la forma. Parece evidente que, en su necesidad de representar
imagen dp San Sebastidn, el artifice del relieve se ha inspirado, o con oy
moc}e]os fcénicos pertenecientes a la tradicion visual germénica 'bien eloce'
aqui anall'zamos, (lo cual es indemostrable en este caso) bien cuz’ﬂquier il’?’l‘:f
gen del mismo contexto iconogrifico, posiblemente deudora del modelo ori-
ginal de Gr‘len. En cualquier caso, y haciendo forzada abstraccién de la volun-
tad del artista, la cual s6lo podemos conocerla por el resultado de su obra, lo
que esta permite deducir es que, en manos de un artista de origen francés !u
trabaja en Espana, un modelo pldstico aleman se ha transformado estjh‘stﬁ:at-3
mente, lo que supone una evolucién estilistica, que sélo puede ser apreciad
f:ugnp_arandoz contrastando, dos obras concretas en virtud de quep oseeri1
1dent|c§) motivo iconografico, y similar tipo compositivo. Es la pertenzncia a
un conjunto de tipos similares la que permite analizarlas comparativamente
incluso aunque la relacién directa del grabado sobre el relieve no se pudierz;
ser nunca comprobada nunca o resultase ser inexistente el conocimiento del
mismo por parte del escultor. La transmisién indirecta de tipos iconograficos
g }‘lE soluciones estéticas_ v formales sustituye asf, en este caso, ala asiriilaciénl
nlr%ctg de un moc_ielo visual, pero permitf: hablar, nuevamente, de la conti-
uidad y renovacion de modelos en la historia del arte, en esta ocasién
partir de cuatro ejemplos concretos de la creacién artistica del Renacimien,tcen1
leonés, que suponen cuatro modalidades parcialmente diferentes de lo
puede eptenderse como “transmision de modelos”, e
En termipos semiéticos, podriamos afirmar que la copia de modelos su
pomzl una asimilacién de denotaciones, identificables con el contenido formai
?1:11-2) eﬁne, que nombra cada im:'igen (Venu_s. San Sebastidn, Hércules, etcé-
mientras que las connotaciones, los significados simbélico—culturales
que pugdan poseer en las obras en que se utilizan las imdgenes, no vienen
_detemyltnac!aS totalmente por las denotaciones, sino que depencierl‘an de la
mtenc:o'n simbolizante, de la voluntad concreta y del universo cultural de los
que se sirven 'de ellas. De acuerdo con una interpretacién racionalista v es-
céptica, la delimitacién de una influencia, el detectar una copia, la utiliza!::idn
de un modelo: solamente sirve para esto mismo, para detect;ar influencias
formales y de}'lvaciones estilisticas, puesto que para demostrar la existencia
de un contenido simbdélico en las imdgenes es necesario conocer con preci-
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si6n cual ha sido la voluntad originaria de artistas y mentores. No obstante,
esta exigencia, como hemos visto, se ve obstaculizada por la ignorancia acos-
tumbrada que poseemos a la hora de determinar la personalidad, cultura y
aspiraciones de los creadores de las obras, y asimismo con el obstdculo de
que cualquier relacion entre imagenes y significados puede ser considerada
como una interpretacién caprichosa, sin fundamento y en tltima medida
indemostrable. Tal actitud escéptica es rebatida por una consideracién del
significado como propiedad de la imagen, no del espectador o del artista, la
cual, llevada al extremo, conlleva la aceptacidn de la inherencia del significa-
do alaimagen, y deja el campo libre para interpretaciones de corte hegeliano,
de laimagen como manifestacién del espiritu de una época, de un artista, y de
la imagen como poseedora de todos los significados, que el espectador sélo
descubre. En realidad, toda interpretacion simbdlica descansa en considerar
la primacia del objeto o del sujeto en el acto de reconocer el significado de
una obra.

En lo que se refiere a la transmisién de modelos formales, al hecho de
detectar cudndo se ha creado una imagen sirviéndose de imdgenes previa-
mente existentes, el problema del significado debe ceirse, en primer lugar, a
la constatacién de los aspectos formales que separan el modelo de la copia, lo
cual debe acompanarse de una interpretacién y una valoracién, en términos
de estilo, de dichas diferencias. Posteriormente, es necesario analizar el con-
texto en el que tanto la obra-modelo como la obra-receptora se han origina-
do, y en qué medida la funcién y el significado del contexto pueden haber
influido en las alteraciones formales. Una vez determinado el contexto de
significado del contexto de la obra, es posible establecer un didlogo entre
ambas, que no anule ninguno de los dos términos, ni el de la obra como un
todo, ni el de la imagen como una parte dotada de significados y, como se ha
visto, historias, hasta cierto punto independientes.

Estas consideraciones tedricas pueden parecer excesivas, pueden quiza
rebasar el contenido del titulo que encabeza este articulo, pero los casos
individuales tinicamente cobran sentido en el marco de planteamientos teg-
ricos generales, los cuales, a su vez, deben ser sensibles a las nuevas interpre-
taciones que se produzcan de las obras concretas. Los cuatro ejemplos de los
que nos hemos ocupado pueden definirse finalmente como cuatro casos de
transmisién formal e iconogréfica, que abarcan la copia directa de un modelo
conocido, en dos de ellos, y la variacién, formal en un caso y estilistica en el
restante, de modelos no delimitables mds que en términos de tradicion ico-
nografica o de estilo, dentro de la cual cada obra supone un eslabén mds. No
todas las semejanzas deben ser resumidas con el término vago de influencia,
sino que es necesario valorar en cada caso qué significado tiene no sélo el
hecho de copiar un modelo, sino de variarlo, de parafrasearlo. La copia de
modelos icénicos no debe ser concebida como un proceso pasivo, sino como
un modo activo de configurar un lenguaje, un estilo propio, a partir de la
asimilacién de una tradicién ajena. En este caso, los cuatro ejemplos analiza-
dos determinan que el arte renacentista leonés fue receptivo a imagenes y
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patrones estilisticos tanto italianos como del norte de Europa, convirtiéndose
en un eslab6n mds de la transformacion artistica de lo que se sigue denomi-
nando con el nombre de Renacimiento.
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EL CICLO DE LA PASION EN EL SAGRARIO DE LA IGLE-
SIA DE SANTA MARIA DEL RIO DE CASTROVERDE DE
CAMPOS —ZAMORA—, ANTIGUA DIOCESIS DE LEON.

Arantzazu ORICHETA GARCIA
Universidad de Leén

ABSTRACT:

The church of Santa Maria del Rio in Castroverde de Campos (Zamora),
beloved at the XVI century to Ledn’s diocesis. There, is conserved a reinassance
ciborium that showes a yconography based in the Passion of Christ with a lot of
concomitances with another pieces carved by the scholl of Juan de ] uni and by
Gaspar Becerra in many places of Leon.

PALABRAS CLAVE:
Manierismo, sagrario, custodia.

En el siglo XV1 la diécesis de Leon estaba integrada por numerosas parro-
quias de las provincias de Zamora, Valladolid, Palencia, Santander y Oviedo;
entre 1574 y 1595 se modificaron las diGcesis debido a la ereccién del obispa-
do de Valladolid y el arzobispado de Burgos, quedando Leén como un obispa-
do exento dominando un vasto territorio de parroquias y arziprestazgos.

Entre estas parroquias de Zamora se encuentra Castroverde de Campos,
que hasta el ao 1955-56 perteneci6 a la diécesis de Ledn, fechas en las que
también dejaron de pertenecer a este obispado dieciocho parroquias zamo-
ranas junto a otros arciprestazgos y parroquias situados en Palencia, Vallado-
lid y Santander.

Es por eso por lo que muchos objetos artisticos con los que cuentan estas
parroquias atin a pesar de haber sido contratados y realizados por artistas
leoneses o afincados en Leén, puesto que a ellos les correspondia por formar
parte del territorio de su didcesis, han formado parte de estudios realizados
en las provincias en las que se localizan, sin tener muchas veces presente que
la demarcacién territorial no se correspondia con la propia division diocesa-
na.

Es en la iglesia parroquial de Santa Marfa del Rio de la citada villa de
Castroverde de Campos donde se encuentra un sagrario, que procedente de
desaparecida iglesia de San Juan, se expone en el altar mayor'. De la citada
pieza dan cuenta M. Gémez—Moreno en su Catdlogo Monumental, descri-
biéndolo como una obra del tltimo tercio del siglo XVI con relieves “inspira-

I Asf nos lo ha indicado el parroco de la misma a quien agradecemos la
amable indicacion.
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