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El simbolismo del castillo en la iconografia medieval.
3. RESUMEN:

Este trabajo pretende mostrar de una forma sistematica las distintas posibilidades
iconogréficas y simbdlicas que la forma del castillo, fortaleza o torre tuvo en la Baja
Edad Media, tanto a nivel teorico, a través de las fuentes literarias, como a nivel
iconografico, en la plasmacion figurativa del castillo. Con la intencion de clarificar
nuestro trabajo hemos tratado de organizar la totalidad del contenido a través de
distintas tipologias iconograficas mas o menos flexibles, en funcion de las semejanzas
formales y lectura simbolica concreta que los distintos ejemplos iconograficos y
literarios presentan. Con la intencion de sistematizar la gran cantidad de material que
manejamos hemos clasificado las tipologias iconograficas a las que nos referiamos a la
hora de analizar el simbolismo del castillo, en tres grandes ambitos, como son: el
simbolismo religioso, el simbolismo profano y otros simbolismos, convencionalismo
que seguiremos a pesar de que creemos firmemente que todos esos niveles no

estuvieron separados en su génesis ni en sus formas.

En relacion con el simbolismo religioso del castillo analizaremos la importancia
de la iconografia de la Jerusalén Celestial o la Torre de Babel, entre muchas otras. A
continuacién exploraremos el simbolismo del castillo en alusién a asuntos profanos, ya
sea como estructura efimera, erigida como escenario simbolico de amor o la torre como
prision o espacio de sufrimiento, pero sobre todo, entre todas las posibilidades
simbdlicas que hemos expuesto en este trabajo, nos hemos centrado especialmente en el

estudio de la iconografia del Castillo del Amor.

El Castillo del Amor fue un asunto iconografico ampliamente desarrollado en las
artes plasticas, fundamentalmente francesas del s. X1V, pero creemos que ademas tuvo
una cierta repercusion en nuestro territorio, que es posible rastrear a través del estudio
de determinados ejemplos de pintura, como pueden ser las pinturas de la Sala de los
Reyes de la Alhambra de Granada y en las artes decorativas hispanas. Ademas en
nuestro intento de hacer de nuestro trabajo una apuesta multidisciplinar, consideramos
la importante repercusion del tema del Castillo del Amor mas alla del sentido

iconografico y descubrimos el enorme desarrollo que tuvo en el sentido simbdlico en la
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literatura hispana del s. XV, especialmente en poemas de Jorge Manrique, Juan de Tapia

0 Juan de Encina.

Por dltimo hemos contemplado en este trabajo, una serie de modelos
iconogréaficos protagonizados por el castillo que escapan a las categorias simbdlicas
religiosas o profanas anteriores. Por ese motivo bajo el epigrafe otros simbolismos del
castillo, hemos abordado el simbolismo de la torre en relacion al conocimiento, o la

relevancia de la torre en el tarot medieval y en la heraldica castellana.

En la realizacion de este trabajo hemos evitado limitarnos por razones
cronoldgicas o espaciales demasiado estrictas que hubieran provocado la omision de
informacion relevante sobre el valor simbdlico del castillo, el cual ha sido el hilo
conductor que ha vertebrado nuestro estudio. En cualquier caso, dentro de lo posible
hemos tratado de escoger los ejemplos abordados entre las artes plasticas y literarias
bajo medievales espafiolas, aunque no exclusivamente, puesto que en algunas ocasiones
hemos preferido escoger ejemplos europeos por su gran calidad o por su gran aportacion

al tema.

Palabras clave:

Castillo, simbolismo, iconografia, Castillo del Amor,
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Symbolism of the castle in medieval iconography.
ABSTRACT:

The present work studies systematically the different representations and
symbolism of castles, fortresses and towers during the Late Middle Ages, analyzing
literary and iconography sources both from a theoretical and a figurative point of view.
In order to clarify the information displayed, contents are organized by diverse
iconographic types, more or less flexible, depending on formal similarities and
symbolism of texts and iconographies. Iconographic types are divided into three general
areas: religious symbolism, profane symbolism and other symbolisms, even when we

strongly believe that these areas were different in their origen or in their representation.

Firstly, regarding the religious symbolism of the castle, this project studies the
relevance of iconographies such as Celestial Jersusalem or the Tower of Babel.
Secondly, it explores the profane symbolism of the castle like an ephemeral structure
built as a symbolic scenerary of love, and the tower as a prison or space for suffering.

However, this project is focused mainly on the iconography of The Castle of Love.

The Castle of Love was a theme widely developed in visual arts, mostly in
France in the 14th Century. However we believe that this iconography had a strong
influence on our country as well. Indeed, its presence can be traced through the study of
some samples of paintings, such as the ones placed on the Sala de los Reyes in the
Alhambra of Granada or in the Hispanic decorative arts. Moreover, with the aim of
creating a multidisciplinary project, we will consider the wide influence of The Castle of
Love beyond its iconographic significance by discovering the great development of its
symbolism in the Hispanic literature during the 15th Century, essentially in poems by
Jorge Manrique, Juan de Tapia and Juan de la Encina.

Finally, we have considered some iconographic models where The Castle of
Love has a leading role, but all of them are beyond the religious or profane categories
mentioned above. Consequently, the tower related to knowledge or its relevance on the
medieval Tarot or in the Castilian heraldry are gathered under the title “other

symbolisms of the castle”.
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While working on this project we avoided restrictions by extremely precise
chronological or spatial limits, so that it could be possible to understand the whole
symbolic value of the castle without omissions. Although the majority of our examples
have been chosen from among visual and literary arts from the Spanish Late Middle
Ages, in some cases we chose European examples because of the good quality of their

iconography and their importance to understand the theme.

Keywords: Castle, symbolism, iconography, Castle of Love.
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4. INTRODUCCION.

El castillo ha sido siempre entendido como la construccion mas paradigmatica
de la Edad Media, y por tanto un simbolo de ella, pero muy pocas veces se ha estudiado
el amplisimo y variado valor simbélico real que posee el castillo en la iconografia de la
Baja Edad Media europea. Este es el motivo por el que nos hemos propuesto llevar a
cabo una reflexién profunda sobre la incidencia y el significado que el castillo tuvo no
solo en las artes plasticas bajo medievales, sino también en la literatura contemporanea.
De modo que nos planteamos la necesidad de contemplar al castillo no por su valor
funcional bélico ofensivo-defensivo evidente, sino que el objeto de nuestro estudio ha
sido examinar el castillo a través de todo aquel conjunto de expresiones de la
creatividad medieval, que le convirtieron en una interesantisima construccion mental,

cargada de simbolismo, tanto religioso como profano.

El término “castillo” posee hoy en dia, y también en la Edad Media, un gran
nimero de significados. En el Diccionario de la Real Academia Espafiola’, en su
primera acepcion queda determinado el uso méas frecuente que hacemos de dicho
término como  “lugar fuerte, cercado de murallas, baluartes, fosos y otras
fortificaciones . Seglin sabemos por el estudio realizado por Salvador Miguel?® acerca
de la importancia de la evocacion de los castillos en la literatura medieval, la RAE
habria tomado directamente esta definicion del Diccionario de Autoridades fechado en
el s. XVIII, mientras que en el Diccionario critico etimolégico de Pascual y
Corominas®, se define el castillo simplemente como un “ficerte reducto”. Sin embargo,
estos diccionarios no recogen otros significados que el término “castillo” en castellano
medieval debio tener. Por tanto hay que sefialar que el valor polisémico de esta palabra,
puede aparecer en distintos momentos como sinénimo de palacios, campamentos,

ciudadelas o simplemente edificios algo grandes.

Teniendo en cuenta esta multiplicidad de significados del término castillo, en
este trabajo hemos tratado de ser flexibles en este aspecto, contemplando el sentido

! REAL ACADEMIA ESPANOLA, Diccionario de la lengua espafiola, Tomo 1, Madrid, 1992.

2 SALVADOR MIGUEL, N. “Castillos y literatura medieval”, Medievalismo: Boletin de la Sociedad
Espafiola de Estudios Medievales, Afio n® 8, 1998, Pags. 65-78.

*PASCUAL J. y COROMINAS J.Diccionario critico etimoldgico castellano e hispanico. Ed. Gredos,
Madrid, 1980.
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simbolico no solo de las representaciones del castillo como tal, sino también de torres o
construcciones grandes que en su forma se asemejan a lo que hoy podemos considerar
como un castillo, definido tal como recoge el diccionario de la RAE como una
“construccion de piedra grande o elevada, cercada de murallas, y otros elementos de

proteccion” que definen su caracter de inexpugnable.

Para un mejor estudio de cada uno de los casos del simbolismo del castillo que
hemos podido rastrear, en este trabajo hemos disefiado un recorrido por las distintas
expresiones simbolicas que el castillo ofrecio en el pensamiento medieval europeo,
intentando sistematizar la totalidad del contenido a través de distintas tipologias
iconogréaficas mas o menos flexibles, en funcion de las semejanzas formales y lectura
simbolica concreta que los distintos ejemplos iconograficos vy literarios presentan. Por

esta razon presentamos este trabajo desglosado en distintos epigrafes.

Siendo conscientes de que dicha sistematizacion es solo un convencionalismo
del que nos servimos para poder manejar la gran cantidad de material con el que
contamos, creemos firmemente y trataremos de demostrar que todas estas tipologias
iconogréficas que aqui presentamos de forma individualizada, a través de capitulos
independientes, en realidad debieron entremezclarse’ 'y relacionarse, construirse y
diluirse por influencia mutua. Por lo tanto, nuestro proposito es que este estudio sea
entendido como un todo sistémico en el que cada una de las expresiones ya sean
plasticas o literarias a las que aludimos de forma individualizada, sean entendidas de
forma global, puesto que seguro que estuvieron comunicadas dentro de un panorama
dindmico de relaciones politicas, culturales, religiosas y sociales, en una época en la

que los conceptos profano y sagrado no estaban tan alejados como hoy los concebimos.

Por esta razon, hemos pretendido explorar los sentidos simbdlicos que la
iconografia del castillo, fortificacion o torre, ofrecid en la Edad Media, al considerar la

abundancia de informacion que sobre el simbolismo del castillo ofrecen las fuentes

*HUIZINGA, J. El otofio de la Edad Media: Estudios sobre la forma de la vida y del espiritu durante los
siglos XIV y XV en Francia y en los Paises Bajos. Alianza Editorial, Madrid 2004.Concretamente esta
idea aparece reflejada en el capitulo 12 titulado “El espiritu religioso y su expresion pldstica”, donde el
autor argumenta y explica la interrelacion que se produjo en el Medievo entre la esfera religiosa y la
profana, justificada por la bisqueda de explicacion de la vida espiritual en la vida sensible.
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literarias medievales, en las cuales nos hemos basado para fundamentar la mayor parte
de tipologias que hemos establecido. Asi mismo, aunque somos conscientes de que en
algunos de los casos no hemos encontrado manifestaciones plésticas que atestigiien que
la fuente literaria sirviera de inspiracion a ninguna representacion iconografica, hemos
decidido abordar su estudio al entender que indirectamente, dichos textos, pudieron

contribuir a crear la imagen mental o simbolismo del castillo al que nos referimos.

En otros casos, al carecer de fuentes literarias, hemos tomado las obras de arte
como fuente directa y hemos procedido a buscar justificaciones tanto en la historiografia
reciente especializada como en la comparacion de los rasgos formales de distintos
ejemplos, siendo conscientes de nuestra imposibilidad para determinar con exactitud la
fuente literaria de la que derivan, y que seguro justificaria la representacion

iconografica.

De este modo, el cuerpo del trabajo que aqui presentamos lo constituye el
estudio pormenorizado de dichas tipologias simbdlicas del castillo que desde el arte
religioso y profano hemos podido investigar a partir de determinados ejemplos
agrupados bajo distintos epigrafes. A modo de introduccién al tema hemos abordado el
Simbolismo del castillo en la iconografia medieval, exponiendo de una forma esbozada
el riquisimo campo que se abre ante la perspectiva de observar las estructuras
fortificadas representadas en las artes plasticas mas alla del mero hecho formal al que
aluden, siendo conscientes de que a través de los tipos propuestos tan solo hemos
planteado un muestrario o intento de tipificacion, que podra ser completado y ampliado

en trabajos posteriores.

En primer lugar, hemos comenzado abordando la enorme incidencia del castillo
como representacion de la ciudad en la iconografia bajomedieval, fundamentalmente
hispana. Hemos decidido hacer un tratamiento aislado de esta categoria iconografica de
las representaciones de villas, ciudades o plazas fuertes medievales, al entender que en
este caso la relacion es méas formal que simbdlica, ya que se establece por asimilacion
de conceptos representativos, heredados de la antigliedad clasica fundamentalmente a

través de las representaciones de las diosas poliadas Thyche o la Fortuna divinizada.

A partir de este punto el cuerpo del trabajo se presenta dividido en dos &mbitos

diferenciados. Por un lado se presentan de forma sistematizada cada una de las
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tipologias iconogréaficas que hemos localizado en relacion al simbolismo religioso del

castillo y por otro aquellos simbolismos de caracter profano.

Bajo el epigrafe general simbolismos religiosos del castillo, abordaremos
aquellas expresiones simbolicas cuya fuente directa de la que derivan se podrian
considerar de origen religioso y cuya lectura apunta a conceptos mas puramente
teoldgicos. Abordaremos la importancia de las representaciones del castillo como
Jerusalén celestial, la Torre de Babel, los castillos sobre elefantes, la torre de David
como atributo de la Inmaculada Concepcion, la torre de marfil como alegoria de la
castidad, el castillo como alusion a la trinidad, el castillo negro como alegoria del
infierno y el castillo como alegoria teoldgica. Dentro de este Gltimo apartado hemos
profundizado, a través de los textos Chateau d”amourde Robert Groseteste, Breviculum
ex artibus de Thomas Le Myesier y en manuscrito de Fortalitium Fidei de Alonso de
Espina conservado en Burgo de Osma, por ser cada uno de ellos ejemplos
representativos de la evolucion del simbolismo del castillo desde un punto de vista
teoldgico a través de los s. XIIl, XIV y XV respectivamente. Todo esto nos llevo a
plantearnos, las posibles repercusiones del tema en la literatura del s. XVI, presente en

Castilla en el texto de Las moradas de Santa Teresa.

Por otro lado hemos emprendido el estudio de la iconografia del castillo desde
un punto de vista del analisis del simbolismo profano, al entender el castillo como
escenario simbolico de amor, hemos considerado la torre como simbolo de la
inaccesibilidad de la amada. Ademas, en nuestro intento de sistematizacion de todos los
usos simbdlicos del castillo desde un punto de vista profano hemos analizado la
importancia que tuvo el castillo como arquitectura efimera, levantada con el objeto de
celebrar determinados festejos cortesanos desde el s. XV, espacio ficticio en torno al

cual recrear un escenario simbélico de amor.

Todo esto nos ha permitido centrarnos después en el cuerpo de nuestro estudio,
constituido por el andlisis de la formula iconogréfica denominada el Castillo del Amor,
la cual creemos cargada de contenido y digna de un estudio en profundidad. Tras una
primera introduccion al tema y analisis iconogréafico, realizamos una aproximacion
bibliogréafica, que nos permitid llegar a sistematizar la incidencia de la representacion de

este tema iconografico en un muestrario de piezas que recogemos al final de nuestro
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trabajo. En dicho registro decidimos reunir de forma sistematizada, las distintas piezas
en las que nos ha sido posible estudiar el simbolismo del tema del Castillo del Amor, en
funcién del soporte donde las encontramos representadas, ya sea libros miniados u

objetos de marfil franceses, fundamentalmente en valvas de espejo y cofres.

Ya cuando iniciamos nuestras primeras indagaciones sobre la iconografia del
Castillo del Amor alla por 2009, nos plantemos la necesidad de una profunda revision
del tema a juzgar por la escasez de bibliografia especializada que se habia escrito.
Creemos que esto se debid al hecho de que, tras el gran la euforia despertada por dicha
iconografia entre los investigadores en las primeras décadas del s. XX, ocupados en la
localizacion (entre la abundante produccion literaria bajomedieval francesa) de un texto
que justificara dicha iconografia, llegé la frustracién al no poder dar con la tan deseada
fuente. Irremediablemente, creemos que llevados por la incomprension los expertos
renunciaron al estudio de tan bella imagen. De hecho como veremos, las pocas
ocasiones en las que se reactivé el tema fue cuando surgia una propuesta novedosa en
cuanto a este asunto. Por esta razon supimos desde el principio que la localizacién de

ese texto no seria nuestro objetivo.

En cambio nos propusimos, por un lado la necesaria revision de la iconografia
del Castillo del Amor desde un punto de vista puramente iconografico, mediante la
utilizacion de postulados propios de las técnicas de la Historia del Arte, y no del analisis
literario. Ademas fijamos que nuestra linea de investigacién giraria en torno a dos ejes
de actuacion: el primero, la recopilacion sisteméatica de imagenes y referencias
bibliograficas sobre las piezas que presentaran dicha iconografia tanto en miniatura
como en objetos de marfil franceses y el segundo: comprobar que grado de repercusion
o incidencia pudo tener dicho modelo iconografico en los reinos peninsulares, en el
ultimo tercio del s. X1V y principios del s. XV. Esa tarea nos ha permitido, al final de
nuestro trabajo, incluir un muestrario de piezas de la representacion del Castillo del
Amor, puesto que hemos creido necesario reunir toda la informacién al respecto que

hemos encontrado dispersa, la cual sin duda nos facilitara posteriores reflexiones.

Por otro lado, en nuestro territorio tenemos noticia documental de la existencia
de varias piezas denominadas Castillo de amor durante el reinado de Pedro IV de

Aragon. A raiz de ello, localizamos una serie de representaciones hispanas que han sido
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relacionadas por la historiografia contemporanea, en repetidas ocasiones con la
iconografia del Castillo del Amor. Nosotros hemos decidido contemplarlas bajo la
denominacion variaciones sobre el tema, lo que nos ha permitido abordar el estudio de
las pinturas de la Sala de los Reyes de la Alhambra de Granada, un par de ilustraciones
miniadas de la Cronica Troyana y uno de los motivos representados en los muros de la
torre del homenaje del Castillo de Alcafiz. Ademas, no hemos querido dejar de lado las
artes menores, en consideracion a la posible incidencia del tema sobre determinados
modelos de la ceramica de Paterna y sobre algunas de las placas y pinjantes de arnés

que sirvieron para engalanar las monturas de nuestro pais en la Baja Edad Media.

En nuestro intento de hacer de nuestro trabajo una apuesta multidisciplinar,
consideramos también la importante repercusion del tema del Castillo del Amor maés
alla del sentido iconografico y descubrimos el enorme desarrollo que tuvo en el sentido
simbdlico al entrar en contacto con la literatura hispana del s. XV. Tanto en poemas
castellanos como en poemas aragoneses, encontramos referencias constantes al castillo
como metéafora de la fortaleza del amado. Estas alusiones estan presentes en algunas
composiciones poeéticas de Jorge Manrique, concretamente en los poemas titulados La
escala de amor y Castillo de amor; un par de romances de Juan de Encina y otro
bellisimo poema de Juan de Tapia. Ademas hemos considerado las posibles

repercusiones del tema en la obra mas afamada de don Fernando de Rojas: La Celestina.

En relacion con el castillo y el amor en la literatura hispana, otro tema surgio
ante nosotros, el castillo como prision, en el que pagan sus penas todo aquel que
incumple las leyes civiles, pero no solo estos, sino que también sera el espacio
simbolico de reclusion en el que los espiritus de los enamorados recibiran tormento.
Este tema estd presente en la produccion literaria del Marqués de Santillana que
imagin6 un castillo infernal en el que las parejas de amantes sufren martirio en su obra
El infierno de los enamorados, asi comoen la novela de Diego de San Pedro titulada
Carcel de amor, cuyo protagonista, un hombre enamorado es recluido en una torre en la

cual es maltratado por culpa de sus sentimientos.

Bajo el epigrafe otros simbolismos del castillo en la Edad Media, hemos
recogido la informacion referente a otros sentidos simbodlicos de la iconografia del

castillo, que no podemos considerarlos estrictamente relacionados ni con lo sagrado ni
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con lo profano. Nos referimos a la enorme incidencia iconogréafica del castillo o la torre
en relacion a la sistematizacion del conocimiento bajomedieval, que hemos ilustrado a
través de los grabados que sobre el texto original de Ramén Llull escrito en el s. XIV
titulado Liber de ascensu et descensu intellectus, se realizaron a partir del s.XVI.
También en las representaciones del castillo de las almas Magnas del Canto IV de la
Divina Comedia de Dante y en un grabado del texto Margarita philosophica nova de
Gregor Reisch ambas del s. XV, lo que nos ha llevado a pensar que se pueda tratar de
algo mas que una casualidad, para entender que es probable que el castillo fuera la
estructura utilizada en este momento para sistematizar jerarquicamente determinados

conceptos de forma piramidal.

A continuacion, hemos escindido el estudio del castillo en la heraldica, al
entender que en este caso la funcién del castillo como mueble no guarda relacion
simbdlica alguna con rasgos alegdricos religiosos o profanos expuestos anteriormente,
mas alld de la mera alusién al espacio de pertenencia geografico o familiar pretendido
mediante el escudo de armas nobiliario. Hemos abordado este punto de forma muy
sintética y, Unicamente en este caso, hemos acotado el marco de estudio a la incidencia
que este elemento tuvo en la produccion heraldica castellana, a través de algunas piezas
fundamentales de los s. XII y XIII, al considerar que de otra manera nuestro trabajo

habria sido inabarcable.

Por altimo hemos apuntado brevemente el especial simbolismo que el castillo
adquiere al constituir uno de los arcanos del Tarot medieval, estableciendo este
elemento como ejemplo y expresion de la interrelacion de los factores religiosos y
profanos en el ideario de la Edad Media europea al que aludiremos a lo largo de nuestro

trabajo.

En cuanto a los criterios temporales y espaciales que hemos seguido en el trabajo
que a continuacion exponemos, hay que decir que hemos evitado limitarnos por razones
cronoldgicas o espaciales demasiado estrictas que hubieran provocado la omision de
informacion relevante sobre el valor simbdlico del castillo, el cual ha sido el hilo
conductor que ha vertebrado nuestro estudio. En cualquier caso el marco cronoldgico
preferente de nuestro estudio ha sido la Baja Edad Media, por ser la etapa de la historia

del arte en la que consideramos que se desarrollé con mayor fuerza el enriquecimiento
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del simbolismo del concepto castillo. Por otro lado, hemos tratado de concretar la
eleccion de los ejemplos abordados entre las artes plasticas y literarias bajo medievales
espanolas, aunque no exclusivamente, puesto que en algunas ocasiones nos hemos visto
obligados a incluir el estudio de determinadas piezas o fuentes europeas debido a su

capital importancia en el desarrollo de nuestro tema.

En cuanto a la metodologia empleada en la elaboracién y sintesis final de este
estudio, destacaremos el hecho de la necesaria sistematizacion de la informacion en
diversas areas de conocimiento, asociadas por motivos simbolicos y formales, mas que
por relaciones cronoldgicas. De esta manera, hemos tratado de que el hilo conductor de
este estudio, que no es otro que analizar el riquisimo repertorio simbolico del ideograma

castillo en la Baja Edad Media Euopea, vertebre cada una de los casos propuestos.

La eleccion del tema de este trabajo surgié como una eleccion personal, durante
una investigacion que inicié durante los cursos de doctorado en el afio 2008, que me
llevo a visitar frecuentemente las salas del Museo L&zaro Galdiano de Madrid. En una
de sus salas vi por primera vez una pequefia pieza de reluciente marfil, titulada el
Castillo de Amor. En aguel momento, esa iconografia que me resultaba totalmente
desconocida, estimulé mi curiosidad y en poco tiempo, la investigacion sobre las
maultiples posibilidades de la iconografia del castillo termind centrando toda mi
atencion. Finalmente esta idea inicial, se termind concretando en un Trabajo de
Investigacion, titulado Iconografia del castillo en la Edad Media, que finalmente
presenté en el afio 2010 ante el Departamento de Arte | de la Universidad Complutense
de Madrid, bajo la direccion y colaboracion de la Doctora M2 Angeles Blanca Piquero

Lopez.

Ya en aquel momento tomé conciencia de la amplitud del trabajo que habia
emprendido, por lo que contando con el inestimable apoyo y direccion del Doctor Juan
Carlos Ruiz Souza, decidimos seguir profundizando sobre el tema. Cinco afios mas
tarde, tras muchas horas de lectura, viajes, investigacion y revisiones sobre el tema,
hemos considerado que el trabajo que un dia emprendimos en un intento por desentrafiar
el amplisimo repertorio de sentidos simbolicos que el ideograma del castillo tuvo en la
Baja Edad Media, sigue siendo a dia de hoy un tema de investigacién sobre el cual, a

pesar de los progresos realizados, su estudio seguiria estando abierto, a juzgar por el
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gran volumen de informacion manejada y las conclusiones a las que a dia de hoy hemos

podido llegar.

Por esta razon presentamos a continuacion, en esta Tesis Doctoral, los datos, las
imagenes, las fuentes y toda la informacién que hemos sido capaces de sistematizar,
viéndonos obligados a emitir las conclusiones de un trabajo que somos conscientes que
estamos lejos de concluir, puesto que conocemos la dificultad de la tarea que nos hemos

propuesto, y que tendremos la ocasion de ampliar en trabajos posteriores.

Por todo ello y teniendo en cuenta en todo momento que el simbolismo jugd un
papel muy destacado en la realidad social y espiritual de la sociedad medieval, tal y
como afirma Garcia Pelayo, en su obra Mitos y simbolos politicos, hemos concebido
nuestro trabajo de una forma amplia y heterogénea, “puesto que el hombre no sélo

73

opera con el intelecto sino también con las restantes potencias del alma”; y “el

pensamiento simbdlico, es un modo de pensamiento comprometido, resultado de una
actitud existencial, llena por ello de cualidades emotivas, y necesaria al ser humano

: 5
para centrarse y orientarse en el mundo”.

SGARCIA PELAYO, M.,Mitos y simbolos politicos, Madrid, 1964, pp. 163-164.
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5. SIMBOLISMOS DEL CASTILLO EN LA ICONOGRAFIA MEDIEVAL.

Sobre el simbolismo del castillo en la iconografia medieval y su importancia,
debemos partir de la especial repercusion que tuvo el hecho de que el castillo, la
fortaleza o la torre, fueran citadas en la Biblia en repetidas ocasiones como metéfora de
la resistencia fisica y espiritual, asi como de la proteccion, ofrecida por Dios a los fieles.

Los salmos comparan con una fortaleza o una ciudadela al propio Yahveh
explicitamente en el Salmo 18, donde leemos: “Yo te amo, Yahveh, mi fortaleza, mi
salvador, que de la violencia me has salvado. Yahveh, mi roca y mi baluarte, mi
liberador, mi Dios; la pefia en que me amparo, mi escudo y fuerza de mi salvacion, mi
ciudadela y mi refugio”, y en el Salmo 59: “Oh Dios, fortaleza mia, en ti esperaré;
Dios es para mi una ciudad amurallada [...] yo celebraré, tu poder y desde la maniana
me alegraré por tu bondad, porque tu eres mi defensa, y mi refugio en el dia de mi
angustia” 'y también en el Salmo 144, “el Sefior es mi ayuda y mi castillo, mi
proteccion y mi salvador”®, identificacion que Briedermann’ en su obra asegura que
podria encontrar su explicacion en la situacion de inseguridad que vivia Palestina ya en
época antigua, debido a las frecuentes guerras e invasiones de toda clase, que habrian
provocado que el hombre anhelase un refugio seguro y lo encontrase en la confianza en

Dios.

En la Edad Media europea e hispanica, gran nimero de iglesias y monasterios se
construyeron rodeados de murallas y dotados de un importante aparato defensivo que
debia procurar proteccion a los fieles de las inmediaciones, frente a los frecuentes
ataques de los llamados “infieles”, de modo que la iglesia pas6 a desempeiiar
fisicamente, y no ya solo espiritualmente, el papel simbdlico del castillo de Dios
anunciado por las sagradas escrituras. Por lo tanto, es de suponer que en la mentalidad
medieval, el castillo, la torre o la fortaleza, fueran facilmente comprendidos como
espacios de proteccion no solo fisica sino también espiritual en relacion a la doctrina

cristiana.

Los Padres de la Iglesia desarrollaron la relacién establecida desde el texto

biblico entre la construccion fortificada y la proteccion ofrecida por Dios desde un

® Sagrada Biblia, Sal.18, 59 y 144.
" BRIEDERMANN, H. Diccionario de simbolos. Ed. Paidés, Barcelona, 1993.
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punto de vista teoldgico y moral. Entre otros textos importantes, podemos citar a San
Juan Cris6stomo®, el cual en sus comentarios de la Biblia, escribié: “la fe cristiana,
debe proteger como un baluarte con muros y torres, contra las acechanzas del diablo”.
Comentario que nos da muestra del proceso por el cual el concepto de proteccion
ofrecida por el castillo se extendié desde su identificacion con el propio Dios a su

generalizacién hacia otros conceptos teol6gicos como en este caso se trata de la fe.

En cuanto a los estudios historiograficos sobre el simbolismo del castillo, tal
como dice Cirlot® en su Diccionario de simbolos, el castillo es un simbolo complejo,
como veremos a lo largo de este trabajo, derivado a la vez de la casa y del recinto o
ciudad amurallada, interpretado en la Edad Media como “alegoria del alma en su
trascendencia y también como alusion a la Jerusalén Celeste”. Afade Cirlot a
continuacion, las diferentes matizaciones simbolicas que el emplazamiento de los
castillos puede aportar en la lectura iconogréfica, por ejemplo al ubicarse los castillos en
la cima de los montes o colinas, a la vez que sefiala que la forma o color del castillo
pueden tener gran valor para definir su sentido simbdlico, que en general puede ser

interpretado como “una fuerza espiritual armada y erigida en vigilancia”.

Por otro lado, sobre el simbolismo de la torre, Cirlot sefiala su valor puramente
funcional en la Edad Media como atalaya, pero a la vez la reconoce como simbolo
ascensional que sugiere la elevacion de algo o “la accion de elevarse por encima de la
norma vital o social ”’, y apunta el significado de la torre como escala entre la tierra y el
cielo, por simple aplicacion del simbolismo del nivel, para el cual la altura material
equivale a elevacion espiritual. Ademas, afiade que la torre por su aspecto cerrado y
murado, es emblematico de la Virgen, como muestran numerosas pinturas y grabados
alegoricos que ilustran las Letanias, cuyo estudio abordaremos mas adelante, y
menciona la relacion de la torre tanto con el atanor alquimico como con la torre de
Babel, para concluir apuntando la ambivalencia del simbolismo de la torre puesto que su
impulso ascensional iria acompafiado de un necesario ahondamiento en sus cimientos,
lo que justificaria el citado sentido de la torre como via de comunicacion entre el cielo y

la tierra.

® ARRARAS, F. San Juan Cris6stomo. Ed. Atlas, Madrid, 1943.
’ CIRLOT, J. E. Diccionario de Simbolos, Ediciones Siruela, Madrid 2004, pags. 128-129.
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Del estudio de Varela Agiii,"° que se centra en el simbolismo de algunos
aspectos arquitectonicos del castillo, se pueden extraer algunas reflexiones interesantes,
que en nuestra opinién pueden ser extrapoladas al estudio de los castillos en la
iconografia. Por ejemplo el hecho de que fundamentalmente el castillo fue en la Edad
Media de forma generalizada simbolo de poder, feudalismo y sometimiento.
Entendiendo el castillo como simbolo, concepto abstracto o imagen mental de una
época de la que es, al mismo tiempo, expresion y reflejo, de manera que no debemos
entender que el castillo es un simbolo de la Edad Media, sino més bien que el castillo es

un simbolo en la Edad Media.

YYVARELA AGUI, E. “Fortificacion medieval y simbolismo, algunas consideraciones metodologicas.”
Medievalismo: Boletin de la Sociedad Espafiola de Estudios Medievales. N° 9, 1999,
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5.1. El castillo como representacion de la ciudad medieval.

En primer lugar, hay que sefialar que el simbolismo méas habitual y claro del
castillo en la iconografia bajomedieval es el que responde a la representacion de éste
como mera figuracion de cualquier ciudad, villa o sitio fuerte, estuviera o no defendido
por una construccion defensiva importante'!. El lenguaje iconogréfico anterior al siglo
X1V, solia representar a la ciudad mas como un ideograma que como un objeto real, por
tanto las vistas de las ciudades, en su mayoria panoramicas u horizontales, deben ser
entendidas como una abstraccion del concepto ciudad, en su forma estereotipada, con
planta mas o menos geométrica limitada por murallas con torres almenadas, puesto que

no solfan pretender la representacion topografica verosimil de la ciudad®?.

Este es el caso por ejemplo de la representacion en las Cantigas de Santa Maria
de la ciudad de Jerez de la Frontera®™. (Fig. 1)

R oA
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Fig. 1: Cantigas de Santa Maria, Codice Biblioteca de El Escorial.
Detalle de Jerez de la Frontera.

' CHEVALLIER, R. “Le paysage urbain a la fin du Moyen Age: imaginations et realités”, Le paysage
urbain au Moyen Age. Actes du Xle congres des historiens médiévistes de I'enseignement supérieur
(Lyon, juin 1980), Paris 1981. pp. 7-23.

2ARIZAGA BOLUMBURU, B. La imagen de la ciudad medieval: la recuperacion del paisaje urbano.
Servicio de Publicaciones de la Universidadde Cantabria, Santander, 2002. Especialmente nos interesa el
capitulo titulado “La iconografia Historica”, Pags. 25-30.

BCantigas de Santa Maria, Cédice de la Biblioteca de El Escorial, (T-1-1). Cantiga ndm. 143.
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A finales de la Edad Media, durante la segunda mitad del s. XIV y el s. XV, el
tipo de representacion urbana cambiara sustancialmente, las vistas de ciudades seran
mas reales, més abundantes y més variadas. Los artistas elegiran en sus representaciones
ciudades que les son mas proximas y por tanto contendran elementos mas veraces. La
causa de ese cambio puede deberse al progresivo desarrollo del mundo urbano, asi como
al avance en lo que se refiere a la representacion espacial, mediante el uso de técnicas
seudo perspectivicas como el cuadro reticulado o la cdmara oscura, que seran

desarrolladas en los siglos posteriores™.

Ejemplo de ello es la representacion de la ciudad de Mallorca, que encontramos
en el retablo de San Jorge, obra de Pere Nigard, que se conserva en el Museo

Diocesano de Mallorca®®. (Fig. 2)

Fig. 2. Retablo de San Jorge, Pere Nicard (1468).
Museo Diocesano de Mallorca. Detalle.

“ARIZAGA BOLUMBURU, B.Op. cit. Pags. 25-30.

>Retablo de San Jorge, Pere Nicard (1468). Museo Diocesano de Mallorca. 284 x 187 cm. Apenas existe
bibliografia especifica sobre el Museo Diocesano de Mallorca, a pesar que es una de las instituciones
culturales més antiguas de la isla y de la importancia de su coleccion. Lamentablemente esta institucion
no cuenta a dia de hoy con pagina oficial ni catalogo actualizado.
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Pere Nicard fue un pintor de estilo hispano-flamenco activo en Mallorca, natural
de Niza, que introdujo las novedades pictoricas del momento en esta tabla, realizada a
temple y dleo, hecho en colaboracion con otro pintor, Rafel Moger, que se ocupd de las
tablas laterales'®.En esta obra maestra de la pintura gética mallorquina®’ observamos
que el pintor realizé un gran esfuerzo por representar la estructura urbana de la ciudad
asi como aquellos rasgos diferenciales, proporcionando una serie de detalles que
permitieran a los fieles reconocer la ciudad aqui representada con la ciudad de Palma de

Mallorca, en una imagen aproximada de la que presentaria en el s. XV.

Por otro lado no hay que olvidar, que las imagenes urbanas en la Edad Media,
respondian al arquetipo de representacion de la Jerusalén Celestial descrita en el
Apocalipsis, que veremos a continuacion, pero que podemos simplificar como una
ciudad cuadrada, protegida por una alta muralla y rodeada de puertas, es decir como una
estructura fortificada, que podemos generalizar bajo el término castillo, tal como
aparecen representadas la mayoria de las ciudades medievales.

Es posible que el origen mas remoto de la asociacion de la ciudad con la
estructura amurallada la encontramos en la antigliedad clasica, puesto que la diosa
griega Tyche o Tique, segtn la informacion recogida por Constantino Falcon Martinez'®
en su Diccionario de Mitologia Clasica, era la divinidad del azar, respetada y temida a
la vez, que poseia en todas las ciudades templos a ella consagrados, donde se la
representa con una corona de torres y era identificada con la diosa romana Fortuna. Por

otro lado, Pierre Grimal®®

en su Diccionario de Mitologia Griega y Romana, dice de
Tique que es la Fortuna, o, por lo menos, “la Casualidad divinizada y personificada por
una divinidad femenina”. Es desconocida de los poemas homéricos, pero mas tarde
adquiri6 mayor importancia, que no dejé de crecer hasta la época helenistica y en la

misma Roma. Sabemos que la Fortuna era una antigua divinidad latina venerada en

| LOMPART MORAGUES, G. F.Pais, paisatge i paisanatge a la taula de Sant Jordi de Pere Nicard.El
cavaller i la princesa. El Sant Jordi de Pere Nicard i la Ciutat de Mallorca.Palma: ExposicionConsell de
Mallorca-Sa Nostra, 2001.

7" Asi denominada por el expediente de incoacién de dicha tabla como Bien de Interés cultural:
Resolucion de 24 de abril de 2003, del Consell Insular de Mallorca (llles Balears), por la que se declara
Bien de Interés Cultural el retablo de Sant Jordi, de Pere Nicard.Resolucién de 24 de abril de 2003, del
Consell Insular de Mallorca (llles Balears) y BOE ndm. 134 de 5 de junio de 2003

BFALCON MARTINEZ, C; FERNANDEZ-GALIANO, E. y LOPEZ MELERO, R. Diccionario de
Mitologia Clésica (vol. 2), Ed. Alianza, Madrid 2008.

YGRIMAL, P. Diccionario de Mitologia Griega y Romana. Ed. Paidés, Barcelona, 2004.
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Tusculo, en la Umbria y en Etruria, la tradicion atribuye la introduccién de su culto en
Roma a Servio Tulio, el cual dedicé a la diosa una serie de pequefias capillas, mas tarde
un par de templos: el fanum Fortis Fortunae en la orilla derecha del Tiber y la aedes
Fortunae en el foro Boario, cuya antigiiedad no puede establecerse con seguridad.En
ambos templos, curiosamente en su festividad, el 11 de junio, la Fortuna era ya
considerada una diosa protectora de las mujeres, por lo que pronto surgira una nueva

advocacion Fortuna muliebris®.

No posee mito, puesto que es considerada Unicamente como una abstraccion,
cuya identidad termind por absorber la de ciertas diosas, como Isis, y originar una
divinidad mixta llamada Isitique, que en el sincretismo religioso de la época imperial
representaba el poder, mitad providencia, mitad casualidad, al que esta sometido el
mundo. Cada ciudad tenia su Tique, que se representaba coronada de torres, a la manera
de las divinidades poliadas, es decir, protectora de la ciudad. De hecho, cada ciudad
griega solia, sin contar con sus héroes, tener ademas otras divinidades que asociaba a
sus antiguos penates y a su hogar, de forma que en Grecia y también en Italia habia una
pléyade de divinidades poliadas y cada poblacidn consideraba que sus propios dioses

habitaban en ella.?.

Por otro lado la diosa Cibeles asimilada a las diosas griega Rea y también a
Tique, es la gran diosa frigia, considerada la diosa de la Tierra, de la fecundidad de la
agricultura, de las fuerzas naturales del hogar y la familia, también lucia sobre la cabeza
su corona en forma de construccién torreada con almenas, entre otros atributos, que
simbolizaba a las ciudades que se encontraban bajo la proteccion de la diosa a la vez

que hacia referencia a su poder sobre las montafas y sobre todas las fuerzas.

La iconografia de las diosas clasicas, ya sean denominadas Tique, Cibeles 0 Rea,
coronadas por la simplificacién simbdlica de las ciudades que se consagraban bajo su
proteccion, podria considerarse como el origen de la abstraccion en la representacion de

cualquier ciudad mas o menos amurallada con la forma de un castillo, provisto de torres,

% ESPADA RODRIGUEZ, J. Los dos primeros tratados hispano-cartagineses. Publicacions i edicions.
Universitat de Barcelona. Barcelona 2013. Pag. 209. Citando en la nota 695 a CHAMPEAUX, J.
Fortuna. Recherches sur le culte de la Fortune & Rome et dans le monde romaine des origens a la mort
de Cesar, CEFR 64, Rome 1982, pag. 307.
! COULANGES, F. La ciudad antigua. Editorial Edaf. Madrid. 2006. Capitulo VI, “Los dioses de la
ciudad”, Pags. 138-144.
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almenas, una gran puerta de acceso y foso, tal y como frecuentemente solemos
encontrar en muchas representaciones medievales las ciudades, tanto en heraldica como

en miniatura, pintura o escultura.

La iconografia de la diosa Tique, dotada de sus atributos caracteristicos:
diadema torreada, que sostiene en sus manos un cuerno de la abundancia y una rueda o
timon, suele aparecer en pie, y en ocasiones sobre un pedestal esferico, como alusién a
la inestabilidad de su caracter, tienen su origen en el s. IV a. C. aunque fueron mas
habituales, desde época helenistica, proliferando posteriormente su culto en la mayor
parte de las ciudades romanas como simbolo de la Fortuna a la cual los habitantes de las
ciudades se encomendaban. Una de las representaciones iconograficas de mayor calidad
que conservamos en la escultura sedente de la diosa Tique protectora de la ciudad de
Antioquia, obra de Eutiquides, fechada en el 295 a.C. y de la que se conserva una copia

romana en los Museos Vaticanos?. (Fig. 3)

Fig. 3. Tique, Eutiquides. Museos Vaticanos.

’Tique, Eutiquides de Sicién. Museos Vaticanos. Inv. 2672. Galleria dei Candelabri. Musei Vaticani,
Citta del Vaticano. http://www.museivaticani.va/
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Otro ejemplo de este tipo de representaciones pero en este caso parcialmente
conservada, es en nuestro territorio, la bellisima cabeza en bulto redondo de la diosa
Fortuna hallada en enero de 2008 en Itlica y que actualmente podemos contemplarla en
el Museo Arqueoldgico de Sevilla®. Esta escultura, luce sobre su cabeza una imponente
torre almenada, sobre la que aparecen labradas cuatro puertas de acceso rematadas en su

parte més alta por arcos de medio punto. (Fig. 4)

Fig. 4. Fortuna. Museo Arqueologico de Sevilla.

Podriamos ademas destacar la escultura de Fortuna- Tique de Saint Romain en
Gal, en Vienne, del s. Il a. C. conservada a la perfeccion con su corona torreada con
almenas o la Tyché perteneciente a la clave del arco principal del Templo de Adriano de
Efeso, fechado en 138 d.C. donde se muestra el rostro de una bellisima diosa Tique
como guardiana de la ciudad. Por otro lado, fueron muy frecuentes las representaciones
de la efigie de la Diosa Cibeles en el reverso de los denarios romanos, sobretodo en
época flavia, en el s. 11 d.C. luciendo la corona torreada, probablemente en referencia a

la ciudad en la que habia sido acufiada.

#Diosa Fortuna, Museo Arqueoldgico de Sevilla. s. Il d.C. Procedente de Italica, Santiponce (Sevilla).
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6. SIMBOLISMOS RELIGIOSOS DEL CASTILLO.

Son muchos los valores simbdlicos que adquiere el castillo, la torre o la fortaleza
en el ideario medieval cristiano, derivado de las interpretaciones teoldgicas que los
padres de la iglesia elaboraron tomando como punto de partida los relatos biblicos, tanto
el Antiguo como el Nuevo Testamento. En este trabajo realizamos una aproximacion a
los temas iconograficos cristianos mas relevantes y todavia activos en la baja edad
media, al considerar que todos estos saberes y tradiciones formarian parte del bagaje
cultural propio del momento, en el que lo profano y lo religioso se mezclaba como una
amalgama dificilmente identificable, en la que los matices interpretativos son sutiles

pero definitorios.

Por esa razon, hemos considerado oportuno, incluir a modo de introduccion del
tema de tesis sobre el sentido simbolico profano del Castillo del Amor que ahora
presentamos una serie de temas importantes como son la Jerusalén celestial ola torre de
Babel los cuales podemos considerar basicos a la hora de aproximarse al concepto
simbdlico del castillo, asi como la torre sobre elefantes en los bestiarios medievales, o la
torre de David como alusidn a la fortaleza de Maria, por ser la primera ocasién en la que
la mujer se pone en relacion con una estructura fortificada, idea que mas tarde sera
desarrollado al considerar la torre blanca o de marfil como alegoria de la castidad de
Maria o incluso como alusién a la trinidad. Por otro lado apuntamos la relacion
simbdlica del castillo como alegoria del infierno y también como alegoria teoldgica,
partiendo en este ultimo caso de dos importantes textos bajomedievales: la obra del
tedlogo Robert de Grosseteste titulado Le Chéateau d"amour, donde se aglutina la idea
apuntada en todo nuestro trabajo segun la cual mujer y castillo resultan asimilados y la
obra de Alonso de Espina Fortalitium Fidei, texto redactado en Burgo de Osma en
1464, donde vemos como directamente la propia fe es figurada como un castillo o
fortaleza interior, idea que servird de punto de partida a Santa Teresa de Jesus en el
siglo XV1.
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6.1. El castillo como Jerusalén celestial.

En la Edad Media fue muy habitual que los artistas,guiados por la descripcion
que de la Jerusalén celeste se ofrece en la Biblia, en el Apocalipsis 21,12-21, produjeran
representaciones que se asemejaban en su forma a estructuras mas o menos fortificadas
o castillos, como simbolo de la Iglesia terrestre por un lado y también aludiendo al reino

celeste definitivo de Dios, es decir la Jerusalén celeste.

Esta ciudad evocada que recibe en las sagradas escrituras multitud de nombres,
ya sea Sion en Am 1,2 y 2 Sm 5,7; Ciudad de Dios en Jr 31,6; Nueva Jerusalén en Ap
3:12 y 21:2; o Jerusalén celestial en Heb 12,22, o incluso la ciudad de arriba en Ga 4-
26 en contraposicion con la terrena o de abajo, tendria un caracter espiritual, y estaria
habitada por los hijos de la virtud. Dicha ciudad, tras el Juicio Final, vendréa a sustituir
a la Jerusalén terrestre, material, habitada por los hijos del pecado®”.

En el texto biblico® se dice de la Jerusalén celeste, que descendié del cielo y que
fue enviada por Dios situandola en un monte grande y alto, como suele suceder con la
ubicacidon de los castillos y fortalezas, con el objetivo de dominar una mayor amplitud
de terreno aprovechando las elevaciones naturales del paisaje. A continuacion se dice
que su esplendor era como el de una piedra preciosa deslumbrante, como una piedra de
jaspe cristalino. Tenia una muralla grande y elevada de jaspe y se asentaba sobre doce
pilares adornados de piedras preciosas: jaspe, zafiro, calcedonia, esmeralda, sardonio,
cornalina, crisélito, berilo, topacio, 4gata, jacinto y amatista, cada uno de los cuales

lucian uno de los nombres de los doce apostoles del Cordero.

La ciudad tenia planta cuadrada, su longitud era igual que su anchura, y media
doce mil estadios: lo mismo de ancho que de alto, mientras que la muralla media ciento
cuarenta y cuatro codos, segun midié un angel utilizando una vara de oro. En el centro
de la ciudad habia una plaza de oro puro, transparente como el cristal. La muralla
poseia doce puertas, que eran doce perlas, hechas cada una de una sola perla, de las

cuales tres estaban orientadas a cada uno de los cuatro puntos cardinales. Las puertas

*CHEVALIER, R. “Le paysage urbain a la fin du Moyen Age: imaginations et realités”, Le paysage
urbain au Moyen Age. Actes du Xle congrés des historiens médiévistes de I'enseignement
supérieur(Lyon, juin 1980), Paris 1981, pags. 7-23.
% Sagrada Biblia Ap. 21,10-11
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estaban custodiadas por doce angeles y sobre ellas figuraban escritos los nombres de
cada una de las tribus de Israel. No habia templos en la ciudad, puesto el Sefior Dios
todopoderoso y el Cordero son su templo, tampoco necesitaba dicha ciudad sol ni luna
que la alumbren, puesto que la ilumina la gloria de dios y su antorcha que es el

Cordero®®.

Este pasaje apocaliptico fue frecuentemente representado en multitud de obras
miniadas en la Alta Edad Media. El modelo iconografico que mas éxito tuvo en aquellos
afios, se considera que quedo fijado a partir de la miniatura que representaba la planta de
la Jerusalén celestial en el llamado Apocalipsis de Saint Sever, que se conserva en la
Biblioteca Nacional de Paris, volumen fechado en el s. X1,%fue realizado por orden del
abad Gregorio Muntaner de Saint-Sever (1028-1072). (Fig. 5)

Fig. 5. Apocalipsis de Saint Sever, Biblioteca Nacional de Paris,
Ms. lat. 8878. fol.207

%6 Sagrada Biblia Ap. 21,12-24.
?’Commentaire sur I'Apocalypse. Bibliothéque Nationale de France. Ms. lat. 8878. fol.207, verso 208.
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El autor de los dibujos miniados, probablemente Stephanus Garsia ayudado de
otros pintores, intuimos trataron de seguir con la mayor fidelidad el texto biblico, pero
introduciendo una novedad, que en nuestro estudio nos resulta de capital importancia.
Como sefiala Boto Varela, el autor de esta obra introdujo un remate almenado en su
representacion de la cornisa de la Jerusalén celeste, elemento que no es citado de
ninguna manera en el Apocalipsis, 1o que solo puede ser justificado por la actualizacion
del concepto de ciudad fortificada medieval, propia de la época y el contexto histérico

del artista que la cre6®®.

Lo que méas llama la atencion de esta imagen en cambio, es la forma adoptada
para representacion de la Jerusalén celestial, para lo cual se cred un tipo de imagen que
permite representar tanto el interior como el exterior de la ciudad, fusionando los puntos
de vista frontal y en planta, que se unen a la representacion de las doce puertas abatidas
alrededor de un patio central, donde encontramos representados frontalmente al
Cordero, el &ngel y San Juan. Como Boto Varela nos informa esta solucion compositiva
tendria su origen en el Imperio Nuevo egipcio, posteriormente transmitida al mundo
romano, habria pasado a la miniatura medieval, posiblemente a través de cddices

bizantinos ilustrados de los siglos V1y VI1.%°

Esta misma composicion, sera frecuentemente reproducida en todo un grupo de
manuscritos medievales, de origen espafiol la mayor parte, y cuyo prototipo lo
encontramos reproducido en el comentario del Apocalipsis de Beato de Liébana® que
pertenecié al rey Don Fernando y a su mujer Dofia Sancha que data del afio 1047 y se

conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid®. (Fig. 6)

% BOTO VARELA, G. “Ciudades escatoldgicas fortificadas. Usos perspectivos en los beatos de Girona y
Saint-Sever”. LOCVS AMENVS 2, 1996 15-30.Segun las propias palabras del autor de este estudio, la
introduccion de almenas en el disefio de la Jerusalén celestial, tendria la funcidon de “acentuar un inédito
caracter defensivo que encuentra su estimulo en unas circunstancias historicas o teolégicas antes que en
una fidelidad textual”.

2 BOTO VARELA, G. Op. cit. P4g. 16. Estudio acompafiado de abundantes iméagenes que ilustran la
posible via de transmision de dicho modelo de representacion que alna los puntos de vista frontal y en
planta.

*Beato de Fernando | y Sancha. Edicién facsimilar y volumen de estudios. Direccién y edicion de
Monica Miré Blanchard. Barcelona: Moleiro, 2006.

3! Biblioteca Nacional de Madrid, Vitr/14/2, fol. 253v.

43



Fig. 6. Apocalipsis de Beato de Liébana. Facundus Beatus.
Biblioteca Nacional de Madrid Vitr/14/2, fol. 253v.

En ambos casos los artistas emplearon un tipo de perspectiva abstracta, que les
llevé a representar la ciudad celestial con planta cuadrangular, vista desde arriba,
rodeada de un recinto amurallado proyectado en el plano horizontal. Asi pudieron
mostrar las doce puertas de la ciudad, todas ellas rematadas por almenas probablemente
con el objetivo de representar también la muralla mencionada en el Apocalipsis. Se
representaron tres puertas en cada una de las cuatro direcciones, que sumarian las doce
mencionadas por el texto sagrado, que a su vez corresponden a los doce meses del afio y
estan ocupadas por cada uno de los doce apdstoles y doce perlas, que se confunden con
las doce piedras preciosas que segun el texto biblico, ornan los cimientos de las
murallas, sobre cuyas torres, velan los angeles en el caso de la miniatura de Saint Sever,
pero que han sido omitidos en el manuscrito de Beato de Liébana.

Con el objetivo de sefialar su cercania y respeto al texto apocaliptico, los artistas

representaron en el centro de la ciudad ademas del Cordero de Dios, a su derecha a San
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Juan Evangelista, mientras que a su izquierda encontramos al Angel con la vara de oro,

encargado de medir las dimensiones de la ciudad divina®.

Por otro lado, son muy abundantes las representaciones que existen de la
Jerusalén celestial en la escultura monumental del arte roménico peninsular, que
parecieron adoptar dicha forma de representacion iconografica asociada al castillo.
Probablemente la razon sea que esta solucion formal permite la disposicion en un unico
plano de los doce Apdstoles, acogidos cada uno de ellos por arcadas de medio punto que
simbolizan las puertas de la Jerusalén celeste, donde incluso en algunas ocasiones
suelen aparecer representadas las perlas o los materiales preciosos que forman la
muralla segun la descripcion del texto biblico. Un ejemplo de ello lo encontramos en las
esculturas protogoticas de la portada meridional de la Iglesia de Santa Maria la Blanca
de Villalcazar de Sirga®®, donde se adoptan dos frisos superpuestos de arcadas
trilobuladas, que acogen a los personajes sagrados, decoradas en su parte alta por
elementos arquitectonicos torreados que simulan con sus almenas una estructura

fortificada, representando la Jerusalén celestial. (Fig. 7)

Fig. 7. Iglesia de Santa M? la Blanca, Villalcazar de Sirga. Palencia.

2 BURCKHARDT, T. Simbolos. Ed. Sophia Perennis, Barcelona, 1982, pags. 25-33.
#GOMEZ PEREZ, Enrique. Santa Maria de Villasirga. Ediciones Calamo, Palencia, 2001.
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Son innumerables los ejemplos de este tipo que podemos encontrar en la
peninsula ibérica, pero por sefialar Unicamente otra muestra de ello sefialaremos el friso
de la fachada occidental de la Iglesia de San Juan de Moarves de Ojeda®, al disponer a
los doce Apdstoles bajo las arcadas polilobuladas en su interior y torreadas en su parte

superior que simbolizan la presencia de los personajes sagrados en la Jerusalén celestial,

flanqueando al Pantocrator en mandorla, rodeado del Tetramorfos. (Fig. 8)

Fig. 8. Iglesia de de San Juan, Moarves de Ojeda. Palencia.

En Francia, unas décadas mas tarde, podemos observar como la representacion
de la Jerusalén Celestial va a experimentar un notable cambio en lo formal, al sustituir
la representacion romanica en planta o en alzado de las puertas de la ciudad sagrada por
una vista frontal, mas semejante aln a lo que podria parecer un castillo, dotado de una
alta muralla. Un ejemplo de ello lo encontramos en el timpano de la portada central de
la fachada occidental de la catedral de Nétre Dame de Paris, que data de hacia 1200.
Alli figura una de las representaciones mas afamadas de la Jerusalén celestial en forma
de castillo, ligada a la representacion del Juicio Final, se muestra adoptando la forma de
una ciudad amurallada en la cual se destacan sus cuatro torres, que suelen ser
interpretadas como simbolo de los cuatro elementos y de los cuatro evangelistas. (Fig.
9)

%GARCIA GUINEA, M.A. y PEREZ GONZALEZ, J.M. (DRS.) Enciclopedia del Romanico en Castilla
y Leon. Palencia (1). Aguilar de Campoo. Fundacién Sta. M? La Real (2002).
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Fig. 9. Juicio Final, fachada occidental de la catedral de Notre-Dame de Paris. Detalle.

Por otro lado a la Jerusalén de carécter celestial se le opone la Jerusalén
terrestre, que posee una dimension fisica. Aunque esta diferenciacion quede diluida en
muchas ocasiones por los textos sagrados, en los cuales el espacio real e imaginario se
confunden, utilizando la misma denominacion Jerusalén o Sién, para denominar a la

tierra de Israel en su totalidad y al pueblo judio®.

Sea como sea, Jerusalén es una de las ciudades méas antiguas del mundo,
habitada por distintos pueblos incluso antes de la llegada de las tribus hebreas a Canaédn
a principios del siglo XIIl a. C. por lo que ha estado y esta sujeta a los vaivenes de la
historia politica y militar de las distintas civilizaciones que la han dominado. El
territorio sobre el que se asienta Jerusalén, una meseta de 700 metros sobre el nivel del
mar Mediterraneo, sigue siendo disputado incluso en nuestros dias y ha sido destruida
en al menos tres ocasiones a pesar de que su nombre paraddjicamente signifique “la
ciudad de la paz”, es hoy en dia el centro politico, cultural y religioso del pueblo de

Israel®®.

En lo que a iconografia se refiere, la representacion de la Jerusalén terrestre,
también ha tenido una importante incidencia en cuanto a su asimilacion a la torre o el

castillo, fundamentalmente cuando los artistas medievales quisieron representar el sitio

% ORFALI, M. “El significado de Jerusalén y Sion en la tradicién judia medieval”. Anuario de Historia
de la Iglesia, Universidad de Navarra, vol.4, 1995, pags. 183-195. En este articulo su autor nos ofrece una
reflexion sobre la confusion del uso de los distintos términos referidos a la ciudad de Jerusalén, y
recuerda que en muchos casos se da a entender en la Biblia que la Jerusalén terrenal es solo un reflejo de
la Jerusalén celestial, y la consiguiente importancia de la evocacién de la recuperacion de Jerusalén tuvo
para los judios medievales, repartidos por todo el mundo y que se reflejé tanto en la liturgia como en la
literatura judia.

%3agrada Biblia.
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de la ciudad sagrada. Puesto que seria un trabajo improbo tratar de recoger en este
trabajo todas las representaciones en las que la ciudad de Jerusalén haya sido
representada como un castillo, ofrecemos tan solo un ejemplo que sirva para ilustrar la
tremenda incidencia de esta iconografia de la Jerusalén terrestre en forma de castillo en
la Edad Media®’.

Por eso ofrecemos el que es a nuestro juicio el ejemplo méas bello e impactante
que hemos encontrado. Se trata de Descriptio Terrae Sanctae de Burcardus
Theutonicus®, obra escrita en 1284 que tuvo gran éxito a finales del s. X111 en Venecia,

en cuanto a reforzar la idea de la necesidad de iniciar una nueva cruzada. (Fig. 10)

Fig. 10. Descriptio Terrae Sanctae. Defensa de Jerusalén.
Biblioteca del Seminario. Padua. ms. 74. c. 1v

3" Existen multitud de ejemplos de ello, nos remitimos a:The Morgan Library, Apocalipsis de Las
Huelgas, Beato de Liébana (MS M.429, fols. 149v-150); Bible historiale (BNF Fr. 10, fol. 412v); The
British Library (Egerton 2781, f. 190), (Royal 1 E IX, f. 222) y (Royal 20 C 1V, f. 263v); The Hague,
(MMW, 10 B 2, fol. 152v)

*8Descriptio Terrae Sanctae: difesa di Gerusalemme. Biblioteca del Seminario, Padova, Italia. Miniatura
del codice, ms. 74, c. 1v. Imagen y ficha disponible en:
http://www.culturaitalia.it/opencms/viewltem.jsp?language=it&case=&id=0ai%3Ascalarchives.com%3A
0016908

48


http://www.culturaitalia.it/opencms/viewItem.jsp?language=it&case=&id=oai%3Ascalarchives.com%3A0016908
http://www.culturaitalia.it/opencms/viewItem.jsp?language=it&case=&id=oai%3Ascalarchives.com%3A0016908

En la ilustracion a pagina completa del folio c. 1v, el ejército de cruzados
vestidos con elegantes armaduras occidentales con la insignia imperial intentan tomar al
asalto la ciudad de Jerusalén, ocupada por los infieles®. Es extraordinaria la
representacion de laciudad santa, con sus cupulas imponentes rematando las torres de la
torre del homenaje, en cuyo centro, bajo un arco trilobulado Cristo parece bendecir la
contienda. El perimetro hexagonal de la fortaleza ha sido trazado con gran primor y sus

muros aparecen reforzados en los angulos por elegantes torres cuadrangulares.

En cambio, hemos decidido dedicar algo méas de atencion en este trabajo a
aquellas representaciones en las que se ha tratado de ilustrar aquellos pasajes biblicos en
los que se contraponen las ciudades histdricas y antitéticas de Jerusalén y Babilonia.
Esta antitesis estd fundamentada en los textos biblicos, por ejemplo en el Salmo 137,
queda patente que Babilonia es entendida como la ciudad de los opresores y el pecado y
Jerusalén la ciudad evocada por el sometido pueblo israeli: Junto a los rios de
Babilonia, nos sentdbamos a llorar acordandonos de Sién y mas adelante: capital de

Babilonia, criminal, dichosos el que te pague el mal que nos has hecho.

También en el Apocalipsis ambas ciudades aparecen enfrentadas. Mientras que
Babilonia tiene una consideracion terrena, a pesar de que recibe el apelativo de “puerta
de los dioses” por el episodio de la Torre de Babel, fue la capital del Imperio
Babildnico, situada junto al rio Eufrates. Es descrita como la gran ciudad del mal
Ap.17:18 mientras queJerusalén, como ya hemos visto, es celestial y de ella se dice que

es la ciudad santaAp.21:2%

. Ademés, sabemos por los textos biblicos que Babilonia
vendria a destruir la Jerusalén terrena, sometiendo a sus habitantes segun Isaias 39, por
lo que Dios consuela a los israelitas prometiéndoles la recuperacion futura de Jerusalén,
segun leemos en Isaias 40 y 52 y la posterior reconstruccion de la Jerusalén terrena que

es descrita en Isaias 54, 11-12, de esta manera:

iCiudad desdichada y zarandeada a quien nadie consuela!
Voy a poner tus cimientos sobre malaquita, y tus bases sobre zafiro;
haré de rubies tus almenas, tus puertas de diamantes,
y de piedras preciosas toda tu muralla*.

% MARIANI CANOVA. G. “La miniatura del Trecento in Veneto”, en La miniatura in ltalia, a cargo de
A. Putaturo Donati Murano y A. Perriccioli Saggese, Napoli 2005, |, pp. 164-176.

“O LINTHICUM, R. City of God, City of Satan, Grand Rapids: Zondervan, 1991.

“5agrada Biblia.
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Iconogréaficamente nos interesa este hecho porque encontraremos alusiones a las
ciudades de Babilonia y Jerusalén por medio de la utilizacion de la representacion de
dos torres contrapuestas, que aluden a las ciudades enfrentadas.

Un claro ejemplo de ello podemos observarlo en la ermita de San Miguel de
Gormaz, que data de principios del siglo XII, concretamente en las pinturas del lienzo
norte de la nave. En el registro intermedio aparecen representadas dos torres en el
contexto de una batalla ecuestre que enfrenta a dos ejércitos armados. Enmarcan la
escena dos torreones, uno cilindrico a la izquierda y otro de planta cuadrangular a la
derecha, ambos de color gris, cada uno provisto de un vano o abertura por donde asoma
una multitud de rostros expectantes. (Fig. 11)

Sobre la torre izquierda observamos un arquero armado con una gran ballesta,

apuntando con su arma a los caballeros en combate. Por su parte, desde lo alto de la

torre enemiga otro personaje llama al combate haciendo sonar un gran cuerno u olifante.

Fig. 11. Ermita de San Miguel de Gormaz, Soria. Lienzo norte.

Obviamente cada una de las torres pertenecerian a cada uno de los ejércitos
enfrentados, lo curioso es que en el interior de cada una de ellas, el andnimo artista que
las pint6 incluyé multitud de cabezas que se observan la escena del combate, quiza con
la intencién de sugerir la abundancia de poblacion que acogerian ambos recintos. (Fig.
12). Segun la interpretacion de los expertos, ambas torres simbolizarian dos ciudades,
por lo que, siguiendo con la posible interpretacién alegdrica de este episodio bélico,
pudieran corresponderse con la civitas diaboli, identificada en la Biblia con Babilonia y
con la civitas Dei, es decir Jerusalén. Lo que tendria una especial relevancia puesto que
la escena bélica viene introducida por la figura de un obispo, que podria ser identificado
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con San Agustin, el cual prestd especial atencion en sus textos a dicha antitesis entre las
ciudades biblicas, ciudades habitadas respectivamente por el populum diaboli y por el
populum Dei, que representarian los prototipos de ciudades compendios de pecados y

virtudes respectivamente®?.

:/{\dajarconelarte blogspot:com.es/

Fig. 12. Ermita de San Miguel de Gormaz, Soria. Lienzo norte, detalle.

Son muchisimos los ejemplos visuales que podriamos mencionar en los que la
ciudad de Babilonia aparece figurada como un castillo, al igual que la ciudad de
Jerusalén y se establece un paralelismo no solo temético sino también iconico. En
relacion a ello, fue relativamente frecuente la representacién contrapuesta del destino de
ambas ciudades, sobre todo en relacion con el pasaje biblico del Apocalipsis 16,19 que

relata la destruccion divina de la ciudad de Babilonia a causa de los pecados cometidos.

Mencionaremos Unicamente las representaciones de las ciudades de Babilonia y

Jerusalén que se muestran en el majestuoso e imponente Tapiz del Apocalipsis de

2 DE AVILA JUAREZ, A. “Las pinturas roménicas de San Miguel de Gormaz: una aproximacién a su
iconografia”, Cuadernos de Arte e Iconografia, Tomo XXI, n°® 42, segundo semestre de 2012. P4gs. 205-
260. En la pag. 232. Propone la identificacion del anénimo obispo nimbado que precede la escena del
combate entre las torres, como San Agustin en relacién con la atencion que le mostr6 a las ciudades
biblicas en su afamada obra De civitate Dei contra paganos, concluida en 426 d. C. tradicion que
posteriormente fue recogida por Beato en el s. VIII, en su Comentario al Apocalipsis de San Juan.
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Angers® del s. XIV. Esta serie de siete tapices fueron encargados por el duque Luis | de
Anjou, hermano del Rey Carlos V de Francia, entre 1373 y 1377 en plena Guerra de los
Cien Afos, al mercader tejedor Nicolas Bataille, el cual basandose en cartones de
Hennequin de Bruges encargd su realizacion a Robert Poingon. Una vez concluidos,
fueron destinados a decorar la nave central de la Catedral de Angers, donde
permanecieron al menos hasta el s. XVIII momento a partir del cual, los distintos
tapices que suman mas del0O0 metros de longitud, empezaron a sufrir un gran
deterioro®’. Nos interesa especialmente el cuarto tapiz de la serie, puesto que en su
registro bajo, podemos observar como el artista con gran expresividad ha representado
el anuncio del angel de la caida de la ciudad biblica de Babilonia, mediante la
utilizacion de la iconografia del castillo. En él se representa el desplome de las torres de
una fortaleza de suntuosa piedra blanca, dotada de torreones y almenas, asi como techos
a dos aguas que se descomponen en multitud de cascotes que caen desordenadamente

por tierra, frente a la compasiva mirada de San Juan Evangelista. (Fig. 13)

i ¢ b (Y
W v e ng
Ny e [ive

Fig. 13. Tapiz del Apocalipsis de Angers, Castillo de Angers.
Caida de Babilonia, tapiz IV.

*3 Conservados en una galerfa adicional construida a mediados del s. XX en el Castillo de Angers, con el
objetivo de mostrar al publico y conservar seis de las siete colgaduras de las que consto la serie de
tapices.

* DELWASSE, L.La tenture de I'Apocalypse d'Angers. Paris: Edition du Patrimoine. (2007). p. 3.
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A esta pieza se contrapone la sexta colgadura, en cuyo registro bajo,
encontramos representada la Nueva Jerusalén descendida del cielo por mandato divino.
Invariablemente el artista decidio utilizar el mismo tipo de estructura arquitecténica,
representada con idéntico punto de vista, semejante en todo al castillo del 1V tapiz que
figuraba la ciudad de Babilonia, con la unica diferencia de que todo lo que en aquella
era ruina y desastre, en esta imagen de Jerusalén se convierte en primor y belleza de la
construccion y los detalles. Sobre la ciudad se ha representado a Dios Padre el cual,

parece conversar con San Juan inspirandole en su relato apocaliptico. (Fig. 14)

Fig. 14. Tapiz del Apocalipsis de Angers, Castillo de Angers.

La Nueva Jerusalén, tapiz VI.

Como hemos podido comprobar son innumerables los ejemplos en los que la
representacion de la Jerusalén celestial o terrenal y Babilonia, vienen asociadas a la
forma de estructura fortificada, dotada de altas torres y almenas. Por otro lado hemos
sefialado el paralelismo conceptual y formal que se establecié en la Edad Media
respecto a las ciudades de Jerusalén y Babilonia, convertidas en antagonistas por los
relatos biblicos. Si bien es cierto que dicho modelo iconografico que asimila la
representacion del castillo a las ciudades biblicas lo podemos fijar en el siglo XI, seria

mas complejo mencionar una fecha en la que esta relacién se diluya, aunque nos parece
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intuir que probablemente esta ruptura se sitie a comienzos del siglo XVI, pero somos
conscientes de que necesitaremos mas tiempo y espacio para poder concretar este punto

que desarrollaremos en trabajos futuros.
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6.2. La Torre de Babel.

Esta representacion iconografica deriva directamente de la ilustracion del pasaje
biblico del Génesis 11, 1-9, en el que se cuenta como los hombres, temerosos después
del Diluvio, decidieron edificar “una ciudad y una torre con la cuspide en el cielo”
fabricada con “ladrillos cocidos por el fuego y betin como argamasa ”, con la intencién
de hacerse famosos por si después se dispersaban por toda la tierra. Antes de que esto
ocurriera todo el mundo era de un mismo lenguaje e idénticas palabras, pero al observar
Dios la obra de los hombres, temid que desde ese momento “nada de cuanto se
propusieran les seria imposible ”, por esa razon decidié confundir su lenguaje de modo
que no se entendieran entre si, dispersandolos por las cuatro direcciones de la tierra, sin

que la construccion de la torre llegara a concluirse.

Esta construccion paradigmatica, recibié el nombre de torre de Babel, en acadio
Puerta de Dios, que ademas deriva del término balal que en hebreo significa balbuceo,
confusion o embrollo. En cuanto a la identificacion y localizacion de la Torre de Babel,
tal como recoge André Parrot*en su estudio, parece ser que todos los exegetas admiten
que la narracién biblica tiene su punto de partida en las ruinas de una de las torres
gigantescas llamadas por los arquedlogos zigurats, por lo tanto la Torre de Babel
histérica no habria sido mas que un zigurat mas elevado en Mesopotamia, en el corazon

del pais de Sinear.

En la actualidad, segtin indica Montero Fenollos* en su estudio, estarfa clara la
identificacion nominal y arqueoldgica de la Babel biblica y la ciudad de Babilonia,
donde adn hoy en dia son identificables los restos primitivos del zigurat de planta
cuadrangular excavado por primera vez en 1913, que aunque de dimensiones notables,
aproximadamente 91°5 m por 92 m de longitud en planta, no hace honor a la grandeza

que en la antigiiedad hizo célebre a este monumento.

La Torre de Babel, ha sido tomada por la tradicion teoldgica cristiana como
imagen de la soberbia de los hombres, y utilizada desde su creacion para tratar de

explicar la diversidad de lenguas habladas en la tierra como resultado de un castigo

* PARROT, A. La Torre de Babel. Ed. Garriga, S. A, Barcelona 1961,
*® MONTERO FENOLLOS, J.L. Arqueologia, historia y Biblia, “La Torre de Babel y el Génesis”, Ed.
Coleccidn Solaster, A Corufia, 2008. pags. 29-44,
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divino. Pero tal como menciona Louis Reau,* los israelitas habrian tomado el modelo
constructivo de esta torre de los zigurats o piramides de ladrillos, pegados con betln,
propios de las civilizaciones mesopotamicas de Caldea, que con dichas construcciones
no pretendian ni mucho menos desafiar a los dioses sino construirles una montafia
artificial mediante la cual la divinidad pudiera descender a la tierra y aproximarse a los

hombres.

Sea como fuera, el hecho es, que la Torre de Babel pas6 a simbolizar el deseo
del hombre por ascender y alcanzar a Dios y el castigo de este ante la osadia de los
hombres. En la iconografia medieval, fue relativamente poco aprovechado el pasaje
biblico referente a la Torre de Babel, aunque desde el s. XI podemos encontrar
importantes y bellisimos ejemplos ilustrativos sobre todo en libros miniados, mosaicos
y bajorrelieves. Por otro lado, no hay que olvidar que en muchas ocasiones la
representacion de la Torre de Babel fue utilizada como mero pretexto para mostrar la
actividad constructiva que se desarrolla ante la edificacion de un nuevo inmueble,
normalmente iglesias, llegando en ocasiones a asimilarse figurativamente la Torre de
Babel con el propio edificio que acoge la representacion, produciéndose en muchos
casos, como suele ser habitual, la actualizacion de la Torre de Babel adoptando las
férmulas constructivas propias del momento cronoldgico y lugar en el que se
produjeron, mostrando los rasgos propios de la arquitectura romanica, gética o bizantina

contemporanea, que eran mas proximas a los artistas medievales.

El breve relato biblico sobre la Torre de Babel no ofrece datos acerca de cual era
la forma, distribucion o disefio de dicha construccion, puesto que como hemos dicho los
unicos datos que aporta se refieren a los materiales utilizados y a su notable elevacion.
Circunstancia que ha permitido durante siglos que la imaginacion de los artistas volara
libremente, dando lugar a representaciones iconograficas muy variadas, siendo la mas

antigua conservada el relieve de Salerno sobre marfil*®, datado en el s. XI. (Fig. 15)

*"REAU, L. Iconografia del arte cristiano, Iconografia de la Biblia, Antiguo Testamento, Tomo 1, vol. 1.
Ed. Del Serbal, 1996, pags. 148-151.
*Museo Diocesano di San Matteo, Salerno, Italy. circa 1150
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Fig. 15. Torre de Babel. Museo Diocesano di San Matteo, Salerno.

A pesar de ello, podemos distinguir fundamentalmente dos temas representados
tanto en pintura mural, mosaico o miniaturas en relacion con la Torre de Babel: la
construccion de la torre y la confusién de las lenguas por la intervencion de Dios. El
primero de ellos, la construccion de la torre, es el mas frecuentemente representado en
la Baja Edad Media, y en él se muestra la actividad de los obreros e ingenios
constructivos utilizados por estos para erigir la torre, como es el caso del mosaico de la
Catedral de Monreale en Sicilia, situado en una de las enjutas del lado sur de la nave
central (Fig. 16). Este mosaico, fechado en el s. XII, muestra a los albafiiles modelando
los ladrillos y elevandolos con la ayuda de escalas y andamios, para colocarlos en la

parte superior de la torre.

Fig. 16. Torre de Babel, Catedral de Monreale, Sicilia.
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Otro ejemplo de ello es una de las bellisimas miniaturas de la Biblia de San Luis
de Francia, (Fig. 17) iluminada y copiada probablemente en Paris hacia 1249, fue
mandada realizar por orden de Blanca de Castilla, madre del rey Luis 1X de Francia, el
cual posteriormente se la regalaria a su primo hermano, Fernando Il el Santo, para que
le sirviese para la educacion de su hijo, el futuro Alfonso X el Sabio. Este manuscrito,
encuadernado en tres volimenes, se conserva hoy en dia casi en su totalidad en la
biblioteca de la Catedral de Toledo®, a excepcién de algunas paginas desgajadas en el

s. XV que se custodian en la Morgan Library & Museum de Nueva York.

Fig. 17. Torre de Babel, Biblia de San Luis de Francia, Catedral de Toledo,
Tomo I, pag. 11v.

En este caso, entre las 4.887 miniaturas que ilustran la obra, observamos la
miniatura correspondiente a la construccion de la Torre de Babel, recogida en el tomo I,
en la que multitud de obreros se afanan en la ereccién de la modesta construccion,
empequefiecida en comparacion con el ajetreo de los artesanos, los cuales manejan sus
herramientas y diversas escalas, realizadas estas ultimas a base de un entramado de
fibras vegetales similares al esparto, que resultan fundamentales para el acarreo de

materiales.

* TORMO Y MONZO, E. “La Biblia de san Luis de la Catedral de Toledo”. Alicante: Biblioteca Virtual
Miguel de Cervantes, 2010. Edicidn digital a partir de Boletin de la Real Academia de la Historia, tomo
82 (enero 1923), pags.11-17. http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmczw220
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Otra variacién sobre este tema iconografico, de muy frecuente aparicion en las
representaciones de la Torre de Babel en mosaicos y libros miniados es la inclusion
deDios Padre, a veces acompafiado por un angel, sobre la torre, presenciando los
trabajos de construccion y advirtiendo a los hombres sobre las futuras consecuencias de
sus actos, es decir, la osadia de los hombres en su intento de alcanzar a Dios provocara

la confusion de las lenguas en la Tierra.

Este es el caso por ejemplo de la miniatura que representa la Torre de Babel del
Maestro de la Parafrasis del Pentateuco®, realizada por Elfrico el Gramatico a
principios del s. XI y conservado en la British Library de Londres (Fig. 18). Es curioso
observar en este caso como la torre no parece tal, sino que mas bien pudiera tratarse de
una escena de construccion de un edificio genérico, quiza una iglesia, dotada de

campanario imponente y una gran puerta de acceso.

Fig. 18. Torre de Babel, British Library de Londres, Cotton Claudius B. IV, folio 19r.

S0Cotton Claudius B. IV folio 19r. British Library, London, England. Digitalizado completamente y
abierto para ser consultado on line en:
http://www.bl.uk/manuscripts/Viewer.aspx?ref=cotton_ms_claudius _b_iv_fs001r
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El segundo de los temas iconograficos que encontramos frecuentemente
representado por los miniaturistas y en la pintura mural europea medieval en relacion
con la Torre de Babel es la confusién de las lenguas. Este pasaje suele expresarse
mediante el gesto de sefialarse la boca de los hombres, tal como veiamos en el marfil de
Salerno. En algunas ocasiones los hombres que se encuentran al pie de la torre, son
caracterizados con rasgos de las distintas razas. Otras veces, los artistas prefirieron la
representacion de los conflictos causados por el castigo divino, es decir la violencia
desencadenada entre los hombres por la falta de comprension de sus distintos idiomas.
Este es el caso del manuscrito conservado en la British Library, denominado Golden
Haggadah®'(Fig. 19).

-
e
%D
—3
=2
@

Fig. 19. Torre de Babel, Golden Haggadabh, British Library. Add. MS
27210, fol. 3

Si atendemos ahora a la forma o estructura que adquiere la Torre de Babel en las
distintas representaciones iconograficas, Reau®” diferencia por un lado entre la torre
con multitud de plantas, cuya anchura decrece progresivamente segin va ascendiendo

en altura, y por otro lado la torre cuadrada o circular con rampas exteriores helicoidales.

*'Golden Haggadah, Add. MS 27210, fol. 3. British Library, London, England. Disponible parcialmente
digitalizado en: http://www.bl.uk/manuscripts/FullDisplay.aspx?ref=Add_MS 27210

2 REAU, L. Iconografia del arte cristiano, Iconografia de la Biblia, Antiguo Testamento, Tomo 1, vol 1.
Ed. Del Serbal, 1996. 148-151.
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Al primero de los tipos, es decir a aquel que representa una torre cuadrangular
cuya anchura de las plantas decrece en altura, corresponderia el mosaico que figura la
Torre de Babel de la Capilla Palatina de Palermo®, fechado en el s. X1l y la mayor

parte de los ejemplos mencionados hasta el momento (Fig. 20).

Fig. 20. Torre de Babel. Capilla Palatina, Palacio Real de Palermo, Sicilia.

Por otro lado, el modelo de Torre de Babel helicoidal, mas semejante
seguramente con el modelo real de haber existido ésta su disefio estaria proximo al
zigurat, aparece en iconografia a partir de 1400 por inspiracion en los modelos
orientales, como los minaretes del Cairo. Este es el caso de la bellisima miniatura del
libro de Horasconservado en la British Library de Londres, obra del llamado Maestro
de Bedford™, fechado en 1423. En esta imagen, realizada a pagina completa, en la que
con vivos colores y con detalles minuciosos se nos muestran los trabajos de
construccion de una torre gotica de planta cuadrangular, de al menos cinco alturas,
rodeada por una escalinata helicoidal, visible desde su fachada (Fig. 21).

¥ TOESCA, P. y BELLI, A. Les Mosaiques de la Chapelle Palatine de Palerme. Milano, Edizioni d'arte
Sidera, 1955. Concretamente la informacién referente al fragmento del mosaico que aqui nos interesa, asi
como las imagenes que reproducen la Torre de Babel, la encontramos en las Pags. 20 y 32.

>Bedford Book of Hours. Add. MS 18850, folio 17v. British Library, London, England, 1414-1423.
Integramente digitalizado en: http://www.bl.uk/manuscripts/Viewer.aspx?ref=add_ms_18850_fse004r
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Fig. 21. Torre de Babel. Libro de Horas del Maestro de Bedford. British Library.
Add. MS 18850, folio 17v

Por Gltimo, a nosotros, nos gustaria incluir un tltimo modelo de representacion
iconografica de la Torre de Babel, que es el que adopta la estructura semejante a un
castillo, dotado no solo de una torre, sino de un nimero variable de ellas, rodeando un
cuerpo central de altas murallas almenadas. Este modelo de Torre de Babel, empez6 a
hacerse frecuente en las primeras décadas del s X1V y lo encontramos representado en

las miniaturas procedentes del &mbito francés.

Esta es la tipologia de torre que podemos observar por ejemplo en una de las
miniaturas de la Bible Historiale®®, realizada en torno a 1320-1340 en Paris, que
actualmente se conserva en la Koninklijke Bibliotheek, The Hague, en los Paises Bajos
(Fig. 22).

>Bible Historiale. KB, 71 A 23 folio 16r. Koninklijke Bibliotheek, The Hague, Netherlands. Este texto no
se encuentra disponible digitalizado en la pagina oficial de la bilbioteca, pero si podemos consultar la
ficha del registro en: http://kb.worldcat.org/title/bible-historiale-completee-eerste-deel-incompleet-71-a-
23/oclc/801390786&referer=brief_results
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Fig. 22. Torre de Babel. Bible Historiale. Koninklijke Bibliotheek.
KB, 71 A 23 folio 16r.

Creemos que es posible que este modelo iconografico, fuera ganando éxito a
partir de mediados del siglo XIV debido a su mayor cercania figurativa con las
construcciones defensivas levantadas en toda Europa por parte de la clase dominante, y

convertidas posteriormente en residencias privadas.

Fig. 23. Torre de Babel. Biblia Historiada de Guyart des Moulins.
Bibliotheque Municipale, Troyes. MS 5 folio 17r
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Ejemplo de ello es también una de las miniaturas que decora la Biblia Historiada

de Guyart des Moulins®, conservada en Troyes, Francia (Fig. 23).

Esta imagen nos Ilama especialmente la atencion puesto que ademas de
representar una estructura fortificada con dos torres, se diferencia de todas las aludidas
anteriormente en el hecho de que al contrario de lo que cabia esperar en el interior de la
Torre de Babel encontramos representadas 1o que parecen ser cuatro figuras femeninas,
asomadas entre las almenas y por el vano de una de las torres. Estas presentan una
actitud pasiva, al contrario de los dos unicos hombres que aparecen en la escena, los
cuales participan en los trabajos propios de la construccion de la torre, uno utiliza una
escala para acarrear piedras sobre su espalda hasta la parte superior de la torre, mientras

que el otro usa el pico frente a la puerta del castillo.

%Bible Historiale of Guyart des Moulins. MS 5 folio 17r. Bibliotheque Municipale, Troyes, France.
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6.3. Castillos sobre elefantes.

La segunda acepcion que todavia hoy en dia recoge el Diccionario de la RAE,
para la voz castillo es la de “maquina de madera, en forma de torre, usada en la guerra
antiguamente, puesta sobre elefantes”. Tal como recoge Salvador Miguel®” en su
estudio, esta fue una practica que aparece mencionada en la Biblia en 1 Mac 34,37,
donde se dice que “a los elefantes les dieron mosto de uva y de moras para excitarlos al
combate. Cada elefante llevaba encima, sujeta con cinchas, una sélida torre de madera
que servia de defensa, y en cada una de ellas iban tres guerreros que combatian desde
alli, ademas del conductor”. Este texto pudo inspirar, entre otras representaciones, la
del elefante que sostiene una cuba de madera sobre su lomo en las pinturas del arco
triunfal de San Justo de Segovia (Fig. 24).

Fig. 24. Iglesia de San Justo, Segovia, arco triunfal. Detalle.

Referencias semejantes a esta también aparecen en distintos textos medievales,
ya en las Etimologias de San Isidoro y mas tardiamente en el Libro de Alexandre,
fechado hacia 1250, y en otros textos franceses de los siglos X1l 'y XIV, asi como en la
heréldica e iconografia, por lo que podemos deducir que su conocimiento seria un hecho
bastante extendido en la Edad Media.

En lo que se refiere a la representacion iconografica del elefante, hay que
comenzar mencionando que este animal posee un fuerte sentido simbolico. Para

% SALVADOR MIGUEL, N. op.cit.
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Plinio®, el elefante era ya considerado por su preferencia hacia la pureza y la limpieza,

por lo que solia bafiarse con la luna nueva. Posteriormente en el cristianismo, el

elefante, hay que entenderlo como simbolo de la virtud de la castidad y de la pureza,

que también simboliza el sacramento del Bautismo, puesto gque segln recoge San

Isidoro® en sus Etimologias, el elefante tan solo realizaria el coito cada siete afios y

daria a luz a sus crias dentro del agua, para asi protegerlas del ataque de las serpientes,
60 ««

que son sus enemigos naturales, como también recoge el Fisidélogo™ “pues estrangulan

a las crias de los elefantes enroscandolos con sus anillos”.

De esta manera, podemos entender que la cria de elefante es identificada como
animal puro, que simboliza al propio Cristo y a las almas cristianas que corren el peligro
de ser atacadas por el demonio, identificado con la serpiente, protegidas del mal y del

pecado por las aguas del bautismo.

Por otro lado el elefante es ademas simbolo de la Humildad, por lo que también
simboliza a Cristo, puesto que a pesar de su fortaleza “se convirtio en el mds pequerio y
obediente de los humanos hasta asumir su propia muerte”. También es posible
encontrar algunas alusiones al elefante como animal cosmoldgico, ya que sus cuatro
patas simbolizarian los cuatro pilares que sirven de soporte al cosmos, que el propio

animal representaria por su gran cuerpo redondeado.

En lo que se refiere a la representacion del elefante que lleva sobre sus lomos un
pequefio castillo, se han sugerido diversas interpretaciones. En primer lugar, debemos
contemplar el sentido practico y real que tenian estas construcciones a lomos de los
elefantes, utilizados como aparato bélico, debido tanto a la fuerza de estos animales,
como también al lugar privilegiado que en altura proporcionaba a los combatientes que
se guarecian sobre su lomo, en el interior del armazén construido en forma de castillo,

tal como podemos observar en el Bestiario del Westminster® (Fig. 25).

* PLINIO, H? Natural, Ed. Gredos, Madrid, 2003,

*SAN ISIDORO DE SEVILLA, Etimologias, Cap. XII, 2-16. texto latino, versién espafiola y notas por
José Oroz Reta y Manuel-A. Marcos Casquero, Ed. B. A. C. Madrid, 1994.

® FISIOLOGO, Edicion de Nilda Guglielmi, Ed. Eneida, Madrid, 2002.

®'Bestiario del Westminster (MS 22). Westminster Abbey Library. London, England, United Kingdom.
Mas informacion e imagenes en: http://bestiary.ca/manuscripts/manul023.htm
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Fig. 25. Bestiario del Westminster,
Westminster Abbey Library. (MS 22).

Segun San Isidoro, debemos interpretar este castillete como simbolo de la fuerza
del animal y el servicio que presta a los guerreros que se ocultan dentro de él. Eliano®
en el s. II d. C. menciona ya en su obra que “los elefantes son muy valiosos para la
guerra puesto que sobre su grupa se coloca una construccién de madera en la cual
caben hasta cuatro hombres”. Este hecho qued6 recogido en muchos de los Bestiarios
medievales a la hora de ilustrar la informacion en relacion al elefante, como sucede
entre otros el del Bestiario de la Universidad de Oxford, conservado en la Bodleian
Library®® (Fig. 26).

52 ELIANO, C.De natura animalium. Editado por Biblioteca Clésica Gredos, Madrid, 1984.
$3Bodleian Library, MS. Ashmole 1511, Folio 15v. (University of Oxford), Oxford, England, United
Kingdom. Informacién e imagenes estan disponibles en:http://bestiary.ca/manuscripts/manu556.htm
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Fig. 26. Bestiario de Oxford. MS. Ashmole 1511, Folio 15v.

Es curioso observar como en la Ermita de San Roman en la Puebla de Castro®,
donde encontramos un elefante decorando su coro mudéjar, a los pies de la iglesia que
data de hacia 1400, se ha representado un castillo de cuatro torres sobre la grupa del
elefante, lo que es posible que se trate de una referencia a los cuatro guerreros, que

segun Eliano podrian ocupar una construccion de este tipo (Fig. 27).

Fig. 27. Ermita de San Roman, Puebla de Castro. Huesca.

% DEL ARCO, R. “El templo romanico de Castro”. Boletin de la Real Academia de la Historia IlI,
Madrid 1943, pag. 291-325.
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Si contemplamos el sentido simbdlico de esta representacion, segin algunos
autores como Beigbeder®, el elefante serfa considerado uno de los dichosos habitantes
del paraiso terrestre, por lo que el ediculo que el elefante sostiene sobre su lomo
simbolizaria la fuerza inexpugnable, puesto que estaria destinado a resguardar al rey o a
la reina, en relacion con las figuras de ajedrez orientales donde el elefante suele
representar a la figura de la torre, como sucede con una de las cuatro piezas que se
conservan del Ajedrez de Carlomagno®, (Fig. 28) que data del siglo IX — X. y que
tradicionalmente se considera que representa el elefante que habria recibido
Carlomagno en el afio 801, como regalo del califa de Bagdad, en reconocimiento a su

coronacion como Emperador.®’

Fig. 28. Elefante de Carlomagno, Bibliothéque Nationale, Paris.

Simbdlicamente, podemos interpretar que la pieza de la torre, a la cual
representa esta pequefia escultura de marfil, es la pieza encargada de la defensa
realmediante el movimiento del enroque, lo que podria ser entendido como un
paralelismo con la proteccion que el elefante como animal casto, humilde y fuerte,

dispensaria a la Virgen, como reina del cielo.

® BEIGBEDER, O. Lexique des symboles, Ed. Zodiaque, 1969, pags. 240-241.

%¢Cabinet des Medailles, Bibliothéque Nationale, Paris.

 NEES, L. “El elefante de Carlomagno,” Quintana, n° 5 (2006), pp. 13-49. Digitalizado en:
http://dspace.usc.es/bitstream/10347/6372/1/pg_015-052_quintana5.pdf
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6.4. La torre de David como atributo de la Inmaculada Concepcion.

En las letanias, oraciones de suplica dialogada entre el sacerdote y los fieles, de
probable origen en las primitivas comunidades cristianas de oriente, se implora la
misericordia divina, a través de una serie de invocaciones. Parece ser que en un primer
momento las letanias habrian estado Unicamente dedicadas a Dios Padre, pero a partir
del s. VIII se habrian introducido este tipo de oracion dedicadas a los santos y a Maria.
En cuanto a estas ultimas, alcanzaran gran difusion las letanias lauretanas, en honor de

la Virgen del Loreto, cuyo origen documentado se remonta al siglo X11%

, aunque se
popularizarian a partir del s. XVI. Las més antiguas letanias a Maria propiamente dichas
se encuentran en un cddice de Maguncia del siglo XII titulado Letania de Domina
Nostra Dei genenetrice Virgine Maria. En estas oraciones se suplica la intercesion de
Maria por los fieles ante Dios, con una serie de férmulas entre las que nos gustaria

destacar en este trabajo, por la relevancia de su contenido simbélico:

Torre de David (adornada de trofeos)
Torre de marfil
Casa de oro.

Estas letanias estan inspiradas directamente en los textos biblicos, por
asimilacion directa de la Virgen con la novia del Cantar de los Cantares,a la cual entre

otros nombres, en el cantocuarto se la denomina “Torre de David” y de ella se dice:

“Tu cuello, la torre de David, para trofeos levantada:

mil escudos cuelgan de ella, todas adargas de valientes » 89

La identificacion de la Virgen con la “Turris David cum propunaculis,” €S
decir, torre de David con baluartes, se refiere a la muralla que rodea y defiende la
ciudadela de Jerusalén con el fin de proteger la zona méas vulnerable de la ciudad, puesto
que al ser la torre la parte mas fuerte y resistente de la construccién defensiva que forma
la muralla, esta es comparable a la fortaleza que caracterizaria a la Virgen contra los

enemigos de Dios. Otra interpretacion simbdlica de la Virgen como Torre de David,

% DE FIORES, S.Maria, Madre de JesUs. Sintesis histérico-salvifica. Salamanca: Secretariado Trinitario.
Péag. 320(2002).
% Sagrada Biblia, (Cant 4, 4)
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puede referirse también a la proteccion que Dios dio a la Virgen contra el demonio, en
una posible alusion a la manera en que Maria paso desapercibida entre las mujeres para
proteger a su hijo, como torre protectora. En cuanto a los escudos que cuelgan de la
torre, denominados adargas, es decir, escudos de cuero de forma ovalada, alargada o
acorazonadas, pueden ser interpretados como los signos victoriosos de las almas
colocadas bajo la proteccion de la Virgen, sabedoras de su fortaleza y resistencia frente
al pecado y el mal™.

Con el tiempo, estas letanias se popularizaron pasando a formar parte del modelo
iconogréafico de la Inmaculada Concepcidn, propio del arte Barroco europeo, aunque el
origen de la controversia sobre el dogma de la Inmaculada es mucho anterior y habria
comenzado ya en el siglo XII. El tema iconografico de la Inmaculada Concepcidn,
seglin la tesis sostenida por Max Werly”* y apoyada por Male, aparecié en el arte
cristiano en el ultimo cuarto del siglo XV, conclusion a la que llegaron tras estudiar
distintos ejemplos iconograficos, tales como los emblemas de las Letanias de la Capilla
de NoOtre Dame en la Catedral de Cahors, construida en 1484, o la Inmaculada
Concepcionde Carlo Crivelli, que pertenecio a la Iglesia de San Francisco de Pergola y

hoy se conserva en la National Gallery de Londres, que data de 1492.

En la iconografia cristiana, cuando la Virgen Inmaculada aparece representada
rodeada por los simbolos de las Letanias y sobre ella aparece el busto de Dios Padre
bendiciéndola, sosteniendo una filacteria que contiene las primeras palabras del texto
del Cantar de los Cantares “Tota pulcra es, amica mea, et macula non est in te”, se la

suele denominar abreviadamente “Tota Pulcra’.

Uno de los ejemplos mas antiguos de la incorporacion del Cantar de los Cantares

a la iconografia lo encontramos en una placa de marfil que se conserva en el

O SEBASTIAN, S. Mensaje simbélico del Arte Medieval. Encuentro ediciones, Madrid, 1994.

" WERLY, M. Iconographie de I'Inmaculée Conception, Paris, 1903 y MALE, E. L Art religieux de la
fin du Moyen-Age, Paris, 1922, pag. 214. Segin la tesis sostenida por este autor, este tema aparecio a
principios del s. XVI, exactamente en 1505, en forma de xilografia, en las Horas de la Virgen para el uso
de Roma, publicadas en Paris por Thielman Kerver. Teoria apoyada por MALE, Emile, en L'art religieux
de la fin du Moyenage. Etude sur I'iconographie du Moyen Age et sur ses sources d'inspiration, Paris,
Librairie A. Colin 1922. Aunque REAU, L. Iconografia del Arte cristiano, tomo 1, vol. 2, Ed. Del serbal,
Barcelona 1957, pag. 87, conocedor de los datos anteriores, apunta que habria encontrado una imagen
anterior a aquella, concretamente en el libro de Horas para uso de Ruén, impreso en Paris en 1503 por
Antoine Verard, que es la imagen que hemos elegido para ilustrar este punto en nuestro trabajo.
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Rijksmuseum de Amsterdam’® (Fig. 29), probablemente realizada en el norte de los
Paises Bajos, entre 1480-1500"%y un grabado practicamente idéntico’® de un Libro de
Horas publicado por Antoine Verard en 1503” (Fig. 30). En ambos casos, en la parte
superior de las imagenes una filactelia sostenida por Dios Padre, tocado con la tiara
papal, preside la escena. En ella se lee: 'TOTA PVLCHRA E(s) AMICA MEA ET
M(@)CLVA NON EST IN TE' Entre los distintos simbolos acompafiados de sus
inscripciones que rodean a la Virgen Inmaculada, situada en el centro de la
composicion, podemos ver como la torre de David aparece representada en forma de
castillo con baluartes y altas torres, y escrito bajo ella, “Torre de David” (TVRRIS
DAVID CU[M] P[ROJPUGNA[CULIST)

;1‘.' gyt bl
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Fig. 29. Placa de marfil. Rijksmuseum de Fig. 30. Libro de Horas para uso de Ruén,

Amsterdam, BK-2008-69 Antoine Verard.

"Rijksmuseum de Amsterdam, BK-2008-69. Imagen e informacién disponible en:
http://www.gothicivories.courtauld.ac.uk/images/ivory/C00740A4_3886a3el.html

7 Segtin opinién del museo en 2011 en Bulletin van het Rijksmuseum, 56 (2008), pags. 474 — 498 y en:
http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.457023

7 SCHOLTEN, F. “A late medieval ivory of the Immaculate Conception from the Low Countries”. Luft
unter die Flugel... Beitrdge zur mitterlalterlichen Kunst: Festschrift fur Hiltrud Westermann-
Angerhausen, ed. by A. von Hilsen-Esch and D. Taube (Hildesheim, Munich and New York, 2010), pp.
186-192 (fig. 3). Scholten fue el que sefialé la relacién existente entre estas dos piezas, concluyendo que
el panel de marfil del Rijksmuseum seria una copia del grabado en madera parisino.
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Otro ejemplo de este tipo lo encontramos en uno de los tapices de la Vida de
Nuestra Sefiora, que se conservan en el Palais du Tau de Reims que procede del
edificio de la Catedral de Nuestra Sefiora de Reims (Fig. 31). Nos referimos
concretamente el tapiz numero VI, fechado en 1530, dedicado a la Inmaculada.
También en esta ocasion la Torre de David aparece representada como un castillo con

dos altas torres del homenaje y otras construcciones de menor altura.

Fig. 31. Tapiz de la Vida de Nuestra Sefiora, Palais du Tau de Reims.
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6.5. La torre de marfil como alegoria de la castidad.

En relacion con el apartado anterior, derivada del simbolismo del castillo en
relacion a la Virgen Maria, la torre, y especialmente la torre de marfil ha desempefiado
un importante valor simbélico dentro de la iconografia cristiana. Segun recoge el Dr.
Antoni José Pitarch’®, existia desde la tardo antigiiedad, un flujo de tradiciones por la
que determinadas piezas del mobiliario litargico, como tripticos, y también mobiliario
doméstico, como cofres llamados “amatorios” por ser regalo habitual efectuado entre
prometidos, eran realizados mediante la colocacion de placas de marfil labradas sujetas
a un alma de madera mediante clavos. En muchos casos la utilizacion del marfil, como
material, adquiere gran importancia en funcién del valor simbdlico de la representacion

iconografica que los relieves de las placas de marfil recogian.

Las fuentes literarias basicas que justifican la asociacion de la representacion de
la torre sobre material eblrneo, relacionada con la mujer la encontramos en el Salmo 44

de la Biblia VVulgata (Salmo 45 de la Biblia actual), en los versiculos 7 - 9 se dice:

“Has amado la justicia y aborrecido la maldad;
por tanto, te ungié Dios, el Dios tuyo,
con Oleo de alegria mas que a tus comparfieros.
Mirra, aloe y casia exhalan todos tus vestidos;
desde palacios de marfil te recrea.

Hijas de reyes estdn entre tus ilustres.”

Las distintas interpretaciones que sobre este fragmento del Salmo elaboraron
algunos padres de la iglesia como San Jerénimo y San Agustin y también otros autores
como Casiodoro, ofrecen importantes justificaciones para la iconografia medieval. San
Jerénimo’’, desarrolla ampliamente la relacién simbélica que se establece entre la
pureza de la mujer y el marfil en la carta que dirigio a la virgen Principia. En este texto,
a consecuencia de “los palacios de marfil”’ desde donde las hijas de los reyes deleitan y

honran al Sefior tal como recoge el citado Salmo, San Jerénimo propone a Principia que

"® JOSE PITARCH, A. “Cofres de amor y Baldassarre Embriachi en la Corona de Aragén en tiempos del
rey Martin”, Cofres de amor. Edita Museu de Belles Arts de Castelld y Fundacion Blasco de Alagén,
Castell6 2007, pags. 40-46.

" SAN JERONIMO, Epistolario. Ed. Catedra, Madrid, 2009. carta n° 65, A la virgen Principia.
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ella misma, tras tejer sus vestidos que huelen a mirra, gota y casia debe convertirse en
templo del Sefior y alegrarlo y cantar sus alabanzas desde “el templo de los dientes”,
términos que segun los traductores podrian hacer referencia a unas construcciones
propias de Palestina, caracterizadas por ser casas cerradas por todos sus lados y
construidas a modo de torres o bien “palacios regios protegidos por torres”. A travées
de todos estos elementos, pudieron llegar a concretarse las virtudes materiales del

marfil, asociado su pureza, fortaleza y riqueza, a las virtudes de la mujer desposada.

Por otro lado Casiodoro™, en su Expositio psalmorum, avanza més en la
interpretacion del Salmo 44 y aclara que “no debemos entender que el marfil solamente
esta relacionado con las riquezas, sino porque el elefante, de quien son estos huesos se
le atribuye una castidad maxima [...] ya que se une con moderacion a su hembra y no
posee una segunda esposa” y aclara su paralelismo con las mujeres pudicas “porque
ellas, que por la castidad han seguido los preceptos de Cristo Sefior, son conscientes

que moran en palacios de marfil”.

Como ejemplo de representacion de las torres de marfil como alegoria de la
castidad de la mujer en material ebirneo, podemos citar una de las arquetas amatorias a
las que se hace referencia en el estudio de Pitarch, como es la Arqueta joyero de ébano y
hueso del Taller de los Embriachi’®, que se conserva en el Museo de Lazaro Galdiano de
Madrid®, fechada en el Gltimo cuarto del s. XIV (Fig. 32). Este cofre, rematado con
tapa piramidal decorada con chapas talladas de hueso con temas geométricos y figuras
alegdricas en la tapa y el cuerpo con parejas de figuras probablemente femeninas. En los
cuatro angulos de la caja luce potentes torres blancas que aportan solidez al disefio, pero
también el simbolismo de fortaleza y rectitud moral que hemos apuntado en relacién

con las virtudes de la mujer recién casada.

® CASIODORO, M.A Expositio psalmorum.Publicacién Turnholti, Brepols, 1958.

® VON SCHLOSSER, J. “Die Werkstatt des Imbrichi in Venedig”, Jahrbuch der Kunsthistorischen
Sammlungen in Wien, XX (1899), pags. 220-287. La familia Embriachi, de origen genovés, fue la duefia
de un taller activo en Florencia desde finales del siglo X1V y en Venecia hasta el afio 1433, especializados
en la produccién de arquetas, cofres, tripticos, pequefios retablos y marcos de espejo de hueso, marfil y
madera. Sus obras tuvieron tanta fama que se exportaron a Francia, que hasta entonces era el centro mas
afamado de la talla en marfil.

%Arqueta del Taller de los Embriachi, (n° inv. 8006) Museo de Lazaro Galdiano de Madrid. CAMON
AZNAR, José. Guia Abreviada del Museo Lazaro Galdiano. Madrid: FLG, 1951. CAMPS CAZORLA,
Emilio. Inventario del Museo Lazaro Galdiano (1948-1950). FUNDACION LAZARO GALDIANO.
Guia breve del Museo Lazaro Galdiano. Madrid: FLG, 2005. JOSE | PITARCH, Antoni. "Arqueta con
parejas de figuras". Fundacién Blasco de Alagé, 2007. pp. 70-72; Catalogo de la exposicién celebrada en
el Museo de Bellas Artes de Castelldn del 19 de abril al 15 de julio de 2007.
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Fig. 32. Arqueta Taller de los Embriachi, Museo de Lazaro Galdiano de Madrid.

Ademas, también es posible encontrar ejemplos iconograficos en los que
podemos interpretar que la torre de marfil ha sido asociada directamente a la castidad de
la Virgen Maria, tal y como sucede en el Triptico de marfil de la Virgen con el nifio y
Santos del Museo Diocesano de Lleida™, obra también del Taller de los Embriachi,
fechado hacia 1410 (Fig. 33). Es un triptico devocional de pequefio formato, hecho de
madera con relieves de hueso y marqueteria en el marco, siguiendo la técnica de

intarsia alla certosina®.

En la tabla central, destruida parcialmente, se representa a la Virgen sosteniendo
al Nifo entre sus brazos, flanqueada por santa Margarita y probablemente un santo,
perdido en la actualidad. Sobre la cabeza de Maria, enmarcada por una traceria
trebolada, se levanta un imponente castillo de varias plantas que luce abundantes vanos,
el cual ademas de situar a las figuras sagradas en un contexto arquitectonico urbano,
puede ser interpretado como una referencia a la castidad de Maria, la cual es coronada

81Triptico de la Virgen y Santos, (NGm. Inv. MLDC 657). Museu de Lleida.

8 Se Ilama intarsia alla certosina a un tipo de taracea propiamente italiana del s. XV, hecha con
unidadades poligonales de madera, hueso, metal y nacar formando dibujos geométricos, que conocié gran
desarrollo en la Lombardia y en el Véneto. FLEMING, J. y HONOUR, H. Diccionario de las artes
decorativas. Alianza Editorial. Madrid. 1987. P&g. 173.
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por esta construccion torreada. Por otro lado, en los compartimentos laterales

encontramos al apdstol Santiago y a san Antonio Abad.
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Fig. 33. Triptico de la Virgen con el nifio y Santos. Museo Diocesano de Lleida.

Pero este paralelismo entre las torres o fortaleza de marfil y la pureza de la mujer
no solo se dio en los relieves sobre marfil, sino que también podemos encontrar un
importante ejemplo iconografico de este tipo en la pintura trecentista italiana en la
Alegoria de los tres votos y el Triunfo de San Francisco, que pintara presuntamente
Giotto® al fresco, en la béveda del crucero, formada por la nave y el transepto en la

Iglesia Inferior de la Basilica de San Francisco de Asis®.

8 La atribucion de estas pinturas a Giotto se remonta a Vasari, que describié minuciosamente los asuntos
representados en estas pinturas, pero esta teoria fue rechazada por A. Venturi (1905), a pesar de que hoy
en dia sigue siendo la teoria preferida de los autores franciscanos y M. Gosebruch (1958).

¥ VIGORELLI, G. La obra pictérica de Giotto. Introduccién de Giancarlo Vigorelli; biografia y estudios
criticos de Edi Baccheschi; traduccion del italiano por Francisco J. Alcantara. Ed. Barcelona: Planeta,
1988. Pag. 122.
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Estas pinturas fueron mandadas realizar por el cardenal Stefaneschi, nombrado
protector de la orden franciscana en 1334, el cual podria haber encargado por esas
fechas quiza a un discipulo de Giotto, al llamado Maestro de las Bovedas, caracterizado

por su estilo arcaico que recuerda a la pintura sienesa® (Fig. 34).

Fig. 34. Alegoria de los tres votos. Giotto. Basilica inferior de San Francisco de Asis.

En lo alto de la torre del homenaje, el autor representd a Santa Castitas velada,

flanqueada por dos angeles que portanlos atributos de Castidad: la mata de laurel, en

8 GNUDI, C. Giotto. Martello Editore, 1959.
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alusion a la ninfa Danae que escapé de la persecucion amorosa de Apolo
metamorfose4ndose en dicha planta, y un cedazo®, que hace referencia a la virgen
Vestal Tuccia® y que se utiliza para separar las partes finas de las gruesas.La santa ora
desde lo mas alto de una torre blanca de trazado gotico toscano, a modo de torre del
homenaje del castillo de planta rectangular defendido por cuatro torres en sus angulos y
una alta muralla. Pero el castillo blanco ademés estd habitado por otras dos mujeres,
Santa Mundicia, santa martir romana del s. IV d.C. patrona de las solteras, cuyos restos
se conservan en la Peterskirche de Munich, y Santa Fortaleza, atestiguando fielmente

este grupo de santas el sentido del simbolismo expuesto en este punto.

8 “Instrumento compuesto de un aro y de una tela, por lo comtn de cerdas, méas o menos clara, que cierra
la parte inferior. Sirve para separar las partes sutiles de las gruesas de algunas cosas, como la harina, el
suero...”, segin Diccionario de la Real Academia de la Lengua.

8 HALL, J. Diccionario de temas y simbolos artisticos, 1% ed. 1918, Alianza, Madrid 2003, pag. 76.
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6.6. El castillo como alusion a la trinidad: Santa Barbara.

Este es el caso del castillo, o mejor dicho la torre de un castillo que posee
Unicamente tres ventanas, cuando aparece asociada en la iconografia a la figura de Santa
Bérbara. La leyenda de Santa Barbara se populariz6 en occidente a partir del siglo XV,
cuando se decidi6 incluirla en la Leyenda Dorada®, partiendo del texto de la Pasiénque
se conserva en un codice del siglo IX, en el que se cuenta la historia de una joven muy
hermosa llamada Barbara, que vividé en Nicomedia en el s. 1l d. C. que fue encerrada
por su padre, Didscoro, en una alta torre con el fin de preservar su virginidad y alejarla
de la mirada de los hombres. Alli se entreg6 a la meditacién y a la basqueda del Dios
verdadero, y a pesar de su encierro consiguid hacer llegar una carta a un sacerdote
cristiano, Origenes, que le ensefid los misterios de la fe y le envié un emisario para

bautizarla.

Didscoro emprendié un viaje y a su regreso encontré que su hija se habia
convertido al cristianismo y habia convencido a un grupo de constructores para hacerles
abrir una tercera ventana en la torre que la guarecia como simbolo de la Trinidad.
Cuando su padre le preguntdé por este hecho ella contestd: "Esas tres ventanas
representan claramente al Padre, al Hijo y al Espiritu Santo, los cuales son tres
personas en un solo Dios, en el que debemos creer y al Gnico que debemos adorar™, es
decir, las tres ventanas por las cuales penetra la luz de Dios personifican a cada una de
las tres personas de la trinidad, las cuales se encuentran acogidas por una sola torre que
es Dios, figuracion iconogréafica por la que queda perfectamente explicado el dogma de

la Trinidad®.

Tanto la forma como el tamafio y la disposicién de la torre varian en cada una de
las representaciones que encontramos de la santa durante la Baja Edad Media. La torre
puede ser de seccion cilindrica o cuadrangular; pequefia si aparece en los brazos de la

santa y mas o menos grande si esta a los pies o integrada en el fondo o paisaje. Es decir,

8 VORAGINE, S. La Leyenda Dorada. Alianza Editorial 2008. Vol. II, pags. 896-903.
8 CARMONA MUELA, J. Iconografia de los santos. Ed. Ismo, 2003, P4g. 38-40.
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su forma variard segun los gustos estéticos de la época o la interpretacion personal del

artista®.

En la pintura flamenca del siglo XV por ejemplo, cuando la iconografia de la
santa aln no estaba plenamente implantada, es frecuente que la torre, simbolo parlante
que identifica a Santa Béarbara sea representada en un segundo plano, mientras que la
santa aparece leyendo un libro sagrado como simbolo de su fe, tal y como podemos ver
en la obra de Robert Campin que hoy se conserva en el Museo del Prado®!, y que se
fecha en 1438, donde la torre queda desplazada al paisaje que se ve por la ventana (Fig.
35).

Fig. 35. Santa Barbara. Robert Campin. Museo del Prado. (P01514).

Otras veces en cambio, santa Barbara es representada atendiendo a su
advocacién de protectora de los constructores, canteros y arquitectos, puesto que era ella

la que proporcionaba su proteccion frente a los rayos que amenazaban dichas

% GONZALEZ DE LA IGLESIA, M* I. “Santa Barbara de los Artilleros en Burgos. Iconografia de la
Santa en la Catedral”. BIFG. Burgos. Afio LXXIII, n.° 208 (1994/1). P4g. 53-66.

%Santa Barbara, Robert Campin, Museo Nacional del Prado, (P01514). Catalogo on-line del museo:
https://www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-line/obra/santa-barbara-1/

81



construcciones durante las tormentas. En este caso el protagonismo lo adquiere en las
representaciones la torre, como sucede en la Santa Bérbara de Van Eyck, que se
conserva en el Museo Real de Bellas Artes de Amberes®, directamente el artista opt6
por mostrarnos una imponente torre gética en pleno proceso de construccién (Fig. 36).
Por ello vemos sobre ella a los trabajadores manejando sus poleas y gruas, ingenios

necesarios para acarrear el material.

Fig. 36. Santa Barbara. Van Eyck. Museo Real de Bellas Artes de Amberes.

En cambio, en nuestro pais tenemos que destacar la importancia que la devocién
a Santa Barbara debi6é adquirir por esta misma época, especialmente en territorio
levantino, como atestigua entre otras obras el magnifico retablo compuesto por ocho
escenas, dedicado a Santa Béarbara, atribuido a Gongal Peris de Sarria, que debid ser
ejecutado entre 1410 y 1425 y que actualmente se conserva en el Museo Nacional de
Arte de Catalufia en Barcelona®, y que muestra a la santa en la calle central, flanqueada
por cuatro tablas con las escenas de su martirio (Fig. 37).

%Santa Barbara (n° inv. 410) Van Eyck. Royal Museum of Fine Arts,Amberes,
Bélgica.http://www.kmska.be/nl/collectie/catalogus/index.html

%Retablo de Santa Barbara (035672-CJT), Gongal Peris de Sarria. Museo Nacional de Arte de Catalufia,
Barcelona.
http://www.museunacional.cat/es/colleccio/retablo-de-santa-barbara/goncal-peris-sarria/035672-cjt
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http://www.kmska.be/nl/collectie/catalogus/index.html
http://www.museunacional.cat/es/colleccio/retablo-de-santa-barbara/goncal-peris-sarria/035672-cjt

Fig. 37. Santa Barbara. Goncal Peris de Sarria. Museo de Arte de Catalufia, Barcelona.

La iconografia de santa Barbara es compleja, por lo que a veces, aparece
representada incluso sin la torre, solo con la palma o solo con la espada con la que fue
decapitada. A partir del s. XV fue frecuente que se representase al padre de la santa
tendido bajo sus pies, costumbre que no tardara mucho en caer en desuso. En cambio en
Centroeuropa era representada con un caliz en la mano, puesto que solia ser invocada
por los moribundos, que temian pasar a la otra vida sin haber recibido los santos
sacramentos™. Poco més tarde en el s. XVI, nuestra santa recibira un atributo mas, el
cafion, en alusion al rayo que cayé cuando se estaba produciendo su martirio, lo que ha
hecho que sea relacionada con los explosivos y por tanto sea convertida en patrona de

los artilleros®.

Pero la asociacion de la torre con la triple ventana o trifolia como simbolo de la
trinidad no solo la encontramos en relacion a la figura de Santa Barbara. Un ejemplo en

el que la torre trinitaria aparece representada al margen de la santa y con un significado

% CARMONA MUELA, J. Op. Cit. Pag. 39.

% Por ejemplo en Espafia, concretamente en Burgos, sabemos que en 1582, se cre6 la primera Cofradia de
Santa Béarbara de los Artilleros de Espafia, como lo atestigua la Regla de la Cofradia de Santa Barbara.
Manuscrito de 1582. Regimiento de Artilleria N. 46 (Burgos). En: GONZALEZ DE LA IGLESIA, M2 1.
“Santa Barbara de los Artilleros en Burgos. Iconografia de la Santa en la Catedral”. BIFG. Burgos. Afio
LXXIII, n.° 208 (1994/1). Pag. 53-66.
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autonomo lo vemos reflejado en el Triptico de marfil de la Virgen con el Nifio entre
santos del taller de los Embriachi que se conserva en la Coleccion Bottarel y Foy de
Brescia,*® (Fig. 38) fechado hacia 1400, en su tabla central tras las figuras de la Virgen
sosteniendo al Nifio, aparece representada una torre que en su primer cuerpo presenta
tres ventanas y en la ventana central el rostro de una mujer, que ha sido interpretada
como imagen de la trinidad, segdn recoge el Dr. Antoni José i Pitarch®” en el estudio
anteriormente citado sobre los trabajos del Taller de los Embriachi.

Fig. 38. Triptico de la Virgen con el Nifio. Coleccion Bottarel y Foy. Brescia.

96Triptico de la Virgen con el Nifio. Coleccion Bottarel y Foy, Brescia. Imagen e informacién tomada de
JOSE EITARCH, A. op. cit.
% JOSE PITARCH, A. op. cit.
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6.7. El castillo negro como alegoria del infierno.

Los primeros escritos cristianos oficializados fueron extremadamente cautos en
el tratamiento del Infierno, méas interesados en transmitir a los fieles la fe en la
esperanza de la vida eterna, los gozos y bendiciones celestiales®predicada por la nueva
religién. Tampoco en los Evangelios sindpticos®encontramos demasiados datos que
expliquen como es, en qué lugar se localiza, ni ninguna otra caracteristica ambiental del
Infierno, mientras que San Pablo en sus Epistolas, alude a este espacio como aquel en el
que habréa reprobacién y condenacion. Habra sufrimiento y angustia para el que hace
el mal*®. Quiz4 esta escasez de informacion oficial, seré la que favorezca a lo largo de
La Edad Media la proliferacion de textos apdcrifos apocalipticos, asi como la
imaginacion exaltada de los predicadores y tedlogos que se esforzaran en atemorizar a
los fieles con ese lugar de incierta identidad. Por otro lado esto favorecera la libertad de
los monjes en sus scriptoria y de los artistas que encontrardn una justificacion para

desarrollar al méximo sus capacidades creativas.

Debido a esto, y siguiendo las tesis de Biedermann'®, como antitesis de la
Jerusalén Celestial y en un paralelismo directo respecto a esta, pudo también surgir en
el imaginario medieval el concepto de Reino de los infiernos, imaginado bajo la forma
de castillo desde el cual Satdn arderia en un fuego interno que lo envolveria,
constituyéndose como un lugar l6brego, posiblemente subterraneo, con muchos pasillos
y mazmorras en el que los condenados son eternamente atormentados por causa de sus
pecados. Esta misma idea la recoge también Cirlot, al hablar del castillo negro, lugar
I6brego en el que reside un caballero malvado que tiene en cautividad a todas aquellas
personas que se acercan a sus dominios, el cual se identificaria siguiendo la tesis de
Krappe, con el castillo siniestro del sefior de los infiernos que a su vez también puede
ser interpretado como “la mansion del alquimista o como nubes que encierran la lluvia

por encima de la montafia”.'*

% GOMEZ, N. M. “La representacion del Infierno Devorador en la miniatura medieval”. Memorabilia 12
(2009-2010), pag. 271.

“Marcos 9, 43-48, Mateo 18, 8-10 y Mateo 25, 41-43,

1%Epistolas de San Pablo a los Romanos; Rom.2, 8-9.

101 BIEDERMANN, op.cit.

192 CIRLOT, J. E. op.cit. Pag. 128. Defiende Cirlot que el significado del castillo como mansién del més
alla o como puerta de acceso al otro mundo, seria evidentente, apoyandose en los mitos celtas y también
en los clasicos en relacion con Plutdn, asi como en las leyendas medievales.
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De esta manera, se fue consolidando la imagen del castillo infernal, como
antitesis de la Jerusalén Celestial, a la que se contrapone la Ciudad del mal, la cual es
frecuentemente identificada con Babilonia en numerosos pasajes biblicos:

jCayod, cay¢ al fin la orgullosa Babilonial
Se ha convertido en mansion de demonios,
en guarida de espiritus inmundos
y de toda clase de aves inmundas y detestables™®,

Por otro lado, si hacemos caso a San Agustin,“la ciudad como creacion humana
estad condenada a hundirse en el pecado, mientras que la Iglesia, la ciudad de Dios, es
metahistorica y esta destinada al gozo eterno ~.1%

Probablemente la relacion del concepto infierno con el castillo lagubre estaba ya
asimilada en la cultura romanica europea, como podemos observar a través de la
representacion de un castillo en el cual luchan ratones contra gatos en las pinturas
murales de la Capilla de San Juan de Purgg, en Styria, Austria (Fig. 39). Parece ser que
esta imagen podria tener alguna relacion con el poema bizantino titulado
Katomyomachia'®escrito en la primera mitad del siglo XII por Theodoros Prodromos.
El argumento del poema consiste en que el rey de los ratones llamé a su pueblo a la

guerra contra los gatos, cansados de que estos constantemente les devorasen.

Esta teoria fue refutada por Herbert Hunger al constatar el gran nimero de
contradicciones que surgian al comparar el texto y la imagen, mientras que otros
investigadores propusieron que podrian ser interpretadas como la lucha de la virtud
contra el vicio o del bien contra el mal, o como alegoria del Infierno. Ademas esta idea
parece quedar reafirmada por el lugar donde se encuentra esta pintura, en el muro sur de
la nave principal, cerca del muro occidental donde se representa el Juicio Final, ademas

tanto el gato como el raton han tenido tradicionalmente connotaciones negativas.

1% Apocalipsis 17 y 18, 2.

104 SAN AGUSTIN. La ciudad de Dios, Madrid, BAC, 1984, T. I, Libro XI y T. Il, Libro XIV.

1% DOLLWETZEL, P. “Die romanischen Wandmalereien in der Johanneskapelle in Piirgg-Trautenfels
(Steiermark)”. Studienarbeit Universitat Salzburg 2010. Articulo digitalizado y disponible integramente
en:
https://es.scribd.com/doc/49638661/Die-romanischen-Wandmalereien-in-der-Johanneskapelle-in-Purgg-
Trautenfels-Steiermark#scribd
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Fig. 39. Pintura mural. Johanneskapelle Plirgg, Steiermark. Austria.

En este fresco pintado hacia 1180, observamos una estructura fortificada, en

cuyo perimetro hexagonal*®®

se levantan al menos cuatro torreones unidos por una
muralla almenada, quedando en primer plano lo que podria ser la torre del homenaje,
que aparece cubierta con un techo a dos aguas. El recinto del castillo, es protegido por
nueve ratones, los cuales parecen vigilar la fortaleza desde el pasillo de ronda de la
muralla, mientras que cuatro gatos armados con escudos, espadas y ballestas, parecen
esperar el momento propicio para asediar la fortaleza. Esta imagen encierra sin duda un
complejo contenido simbdlico, puesto que los animales combaten con las armas de los
hombres, de forma que los gatos llevan sobre sus lomos escudos y en el cinto espadas,

mientras que los ratones defienden el castillo con ballestas y lanzas.

Quiza la obra, que hemos podido localizar, en la que se representa el castillo

infernal de una forma mas clara, es en el Libro de Horas de Catherine de Cleves,

18AR{ZAGA BOLUMBURU, B. La imagen de la ciudad medieval: la recuperacién del paisaje urbano.
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Cantabria, Santander, 2002. P4g. 25. En cuanto a la
representacion de las vistas de las ciudades en la Alta Edad Media, la autora comenta que el recinto de la
ciudad se presenta mediante una forma estereotipada, como un hexagono regular con torres en los dngulos
al principio (tal como vemos en esta imagen) para dar paso poco a poco a un octdgono y después a un
circulo torreado.
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conservado en la Morgan Library de Nueva York'’. Este manuscrito fue encargado
hacia 1440 por Catherine, hija del dugue Adolfo de Cleves y por via materna sobrina de
Felipe el Bueno, a un maestro anénimo posiblemente de la ciudad de Utrech.

Entre sus ciento cincuenta y ocho miniaturas encontramos una magnifica
representacion a pagina completa de la Boca del Infierno, segun la formula iconogréfica
de castillo negro (Fig. 40). Esta imagen fue disefiada con la finalidad de inaugurar la
seccion del Oficio de Difuntos, texto respecto al cual hay que sefialar que resulta
totalmente autobnoma, puesto que no ilustra el pasaje al que acompafia, ni aparece en el

contexto del Juicio Final, ni en la Anéstasis cristolégica, ni en escenas apocalipticas'®.

El castillo negro, que imaginamos subterrdneo a juzgar por la oscuridad que le
envuelve, se yergue amenazador. Sus torres son dos chimeneas inmensas, conectadas
mediante tubos, transformados en arbotantes goéticos rematados con gargolas, a dos
calderas inmensas que rematan las torres de la entrada principal. Bajo ellas, entre las
almenas, el fuego mantiene las calderas en plena ebullicién, mientras que un grupo de
demonios voladores martirizan caprichosamente a dos condenados, rivalizando entre
ellos por hacerse con los cuerpos de los dos infelices. Entre las torres, el rostro leonino
de una fiera con los ojos cerrados preside el castillo, mientras que sus fauces
demoniacas, que describen un arco conopial, crean un balcon de honor en el que lucen
colgados tres escudos con calaveras de la muerte, entre cuyas almenas divisamos un
grupo de demonios que cantan y bailan, arrojando piedras candentes hacia los nuevos
inquilinos que entran, justo debajo de ellos al castillo infernal.

97 New York, Pierpont Morgan Library, Ms. M. 945. Sabemos por el estudio realizado por GOMEZ, N.
M. “La representacion del Infierno Devorador en la miniatura medieval”. Memorabilia 12 (2009-2010),
pags. 269-287, que este libro fue desmembrado en el s. XVI11 y cada una de sus partes sufrieron una serie
de peripecias. En 1963 la Morgan Library se hizo con una parte del texto, mientras que la restante no fue
adquirida por dicha institucion hasta 1970, procedente de la coleccion Arenberg.

18 GOMEZ, N. M. “La representacion del Infierno Devorador en la miniatura medieval”. Memorabilia 12
(2009-2010), pags. 269-287. Hemos tomado la informacion referente a esta obra concretamente en las
pags. 279 -280.
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Fig. 40. Castillo infernal. Libro de Horas de Catherine de Cleves,
Morgan Library. Ms. M. 945 fol. 168.

Las puertas de la fortaleza han sido transformadas en enormes fauces negras que
recuerdan a las de un ledn, las cuales a su vez contienen en su interior una segunda boca
infernal zoomorfa, en este caso roja, que a modo de segunda puerta del castillo, engulle
a los condenados que introduce en otro caldero, tras ser traidos en volandas por el
ejército demoniaco. En el suelo, frente al castillo infernal un demonio arrastra una
carretilla cargada de condenados, mientras que numerosos agentes demoniacos acosan a

grupos de hombres y mujeres, arrastrandoles encadenados al infierno.
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Otro ejemplo de la representacion del Infierno en forma de castillo, la
encontramos en la parte mas alta de la tabla del Infierno del Jardin de las Delicias del
Bosco, conservado en el Museo del Prado de Madrid'®®, donde se nos presenta una
construccién oscura, con su foso acuoso, que es en todo semejante a un castillo en
ruinas, por cuyas puertas y ventanas mana el fuego y una columna imponente de humo,
en el que las luces y las sombras juegan de forma magistral dando una sensacién

tenebrosa indescriptible (Fig. 41).

Fig. 41. Jardin de las Delicias. EI Bosco, Museo del Prado de Madrid. Detalle.

En nuestro territorio, ademas destacamos la representacion que del Infierno hace
el Maestro de Artés utilizando la iconografia del castillo infernal, segin podemos

observar en la tabla del Retablo del Juicio Final con San Miguel™*°

, Que se conserva en
el Museo de Bellas Artes de Valencia (Fig. 42). Esta obra que fue realizada entre 1470 y
1490, presenta en un detalle del angulo inferior derecho las puertas del castillo infernal,
por las cuales salen un enjambre de demonios a recoger las almas de los condenados.

Sobre la puerta del castillo en ruinas un ser diabdlico espera sentado la recepcion de los

1%Jardin de las Delicias. El Bosco, Museo del Prado de Madrid. (N° Cat. P02823). Catélogo on-line del
MuSeo: https://www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-line/obra/el-jardin-de-las-
delicias-o-la-pintura-del-madrono/?no_cache=1

19Retablo del Juicio Final con San Miguel, Maestro de Artés. Museo de Bellas Artes de Valencia (Inv.
227)
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condenados, enviados por san Miguel, que en el centro de la tabla, se emplea en su

cometido de la separacion de las almas™*.

Fig. 42. Juicio Final con San Miguel, Maestro de Artés, Museo de Bellas Artes de Valencia.

Existe un gran nimero de ejemplos de este tipo de representacion, pero por
ultimo me gustaria mencionar el caso del Juicio Final de Stefan Lochner (1400 — 1451),
que se conserva en el Museo de Bellas Artes de Colonia™2. Esta obra fechada en 1435,
fue concebida para ser la tabla central de un altar realizado para la iglesia parroquial de

San Lorenzo en Colonia (Fig. 43).

En ella podemos observar que las puertas del castillo oscuro poblado de
demonios, como alegoria del Infierno, aparecen representadas a la derecha de la tabla,
en una contraposicion clara con las puertas del paraiso, representadas a la izquierda de
la obra, que quedarian claramente figuradas mediante las puertas de una imponente

catedral gotica, construida en piedra blanca. De esta manera, el mensaje simbdlico

111 RODRIGUEZ BARRAL, P.La justicia del méas alla: Iconografia en la Corona de Aragén en la baja
Edad Edad Media. Edita: Universitat de Valencia. 2007. Pé4g. 268.

2juicio Final. Stefan Lochner. h. 1435. Museo de Bellas Artes de Colonia (Wallraff-Richartz-Museum),
(Inv.-Nr. wrm 66), 124 x 172 cm. Colonia, Alemania. http://www.wallraf.museum/

91



http://www.wallraf.museum/

queda establecido mediante la contraposicion de ambas representaciones
arquitectonicas, de forma que las puertas de la iglesia facilitan el acceso a la salvacién a
los fieles, mientras que las puertas del castillo infernal aseguraran la perdicion y el
sufrimiento, a aquellos que las crucen. Es curioso observar como en este caso también la
puerta del infierno queda asociada a una pseudo boca del Leviatan, que aparece

representada en la parte inferior de la tabla, en forma de abismo o fosa del castillo

infernal, precipicio al que son arrastrados los condenados por los demonios.**?

Fig. 43. Juicio Final. Stefan Lochner. Museo de Bellas Artes de Colonia.

BRODRIGUEZ BARRAL, P. La imagen de la justicia divina. La retribucién del comportamiento
humano en el mas alla en el arte medieval de la Corona de Aragén. Tesis doctoral dirigida por D. J.
Yarza Luaces, Universidad Autonoma de Barcelona, 2003. Pag. 104-106.
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6.8. El castillo como alegoria teoldgica.

En este punto del trabajo hemos decidido recopilar los ejemplos rastreados, ya
sean iconograficos o literarios, en los que el castillo aparece vinculado directamente con
determinados valores cristianos identificados, mediante alusiones alegoricas, con la
imagen del castillo. Entre todo el panorama literario teoldgico bajomedieval, hemos
seleccionado tres textos, uno del s. XIII, otro del XIV y un tercero del s. XV, redactados
por hombres de la iglesia de la Europa occidental, como muestra representativa del

sentir y de la utilizacion del recurso simbdlico del castillo a lo largo de la historia.

Los textos elegidos en este muestrario han sido Le Chateau d"amour de Robert
Grosseteste redactado hacia 1220, donde el castillo es interpretado simbdlicamente
como el cuerpo de la Virgen Maria; Breviculum ex artibus de Tomas Le Myesier,
concluido hacia 1325, en el que ademés encontramos unas bellisimas representaciones
de las Torres del amor y la falsedad, utilizadas como recurso metaférico e iconografico
para exponer las ensefianzas de Ramén Llul; Fortalitium Fidei de Alonso de Espina,
manuscrito conservado en El Burgo de Osma y realizado en 1460, en el cual ademas de
exponer un extraordinario reflejo del panorama religioso y social del s. XV hispano, se
incluye una miniatura que representa el castillo asimilado por un lado a la fortaleza de la

fe cristiana y por otro lado con el propio cuerpo de Cristo.

Las enormes diferencias entre las alegorias planteadas en relacion al castillo en
los textos que trataremos a continuacion, hay que entenderlas como fruto de los
contextos absolutamente dispares que las originaron. Le Chateau d"amour, obra de un
erudito inglés, que recoge el sentimiento de fervor desmedido que surge en el s. XIlII
destinado a reforzar la figura de la Virgen Maria como alegoria de la propia iglesia
como institucion, se materializara en el espacio fisico de la Catedral, con el que
terminard asociandose. Por otro lado Breviculum ex artibus de Tomas Le Myesier,
supone un esfuerzo por la plasmacion visual del corpus luliano en un intento de trasmitir
de la forma mas didactica y abreviada posible el compendio de saberes transmitidos por
el mejor de sus discipulos ya en el s. XIV. En cambio, Fortalitium Fidei, redactado por
el cortesano Alonso de Espina, consejero del rey de Castilla, en pleno s. XV en un
contexto de marcado enfrentamiento politico, pero sobre todo religioso contra las

herejias y los infieles que amenazaban la fe catolica en la Peninsula Ibérica. Aun asi, a
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pesar de que estas obras estan separadas por mas de dos siglos de historia y contextos
socio-politicos y religiosos muy distantes, encontramos paralelismos conceptuales, con
un eje comun: la construccion defensiva o fortaleza como referente simbdlico, en torno

al cual crear el discurso narrativo.

Creemos que esto demuestra la importancia y la pervivencia que tuvo la alegoria
del castillo en el sentir religioso cristiano, ya sea por su asimilacién a valores simbdlicos
asociados a la resistencia de una estructura arquitectonica de solidos y profundos
cimientos, imagen que trat0 de trasmitir la institucion eclesidstica cristiana

bajomedieval a la sociedad, o en alusién a la fortaleza como virtud cristiana.

Por otro lado creemos, que este interesantisimo panorama de enriquecimiento
del contenido del simbolismo del castillo, desde un punto de vista teolégico a lo largo
de la Edad Media, no quedara interrumpido con el inicio del Renacimiento cultural, sino
que lo encontramos de alguna manera inserto y desarrollado en Las moradas de Santa

Teresa de Jesus, texto al cual nos referiremos brevemente.
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6.8.1. Le Chateau d"amour, Robert Grosseteste

Comenzaremos abordando brevemente el anélisis del texto poético escrito por
Robert de Grosseteste en el s. XIII titulado Le Chateau d"amour, puesto que por su
importancia literaria podria ser entendido como ejemplo del desarrollo que desde las
fuentes literarias medievales, tuvo la construccion defensiva, genéricamente
denominada castillo, en relacién con la mujer, en este caso concretamente con la Virgen
Maria, en la identificacion formal y simbdlica de cada uno de los elementos que forman
dicha personificacion''*. A pesar de que no existan representaciones iconograficas
donde observemos la identificacion explicita entre el cuerpo de Maria y el castillo,
consideramos fundamental tratar este asunto puesto que la literatura fue, como sabemos,

una de las principales fuentes en las que se fundamentaron las tipologias iconograficas.

La idea bajomedieval, segun la cual la Virgen es concebida como el templo de
Dios™*®, quedé bellamente expuesta en la obra que ahora analizamos escrita por Robert
de Grosseteste™®. Este erudito monje franciscano, nacido al sureste de la isla de Gran
Bretafia, hacia 1168-75, muri6 en Buckden en 1253. Destac6 por sus amplios
conocimientos en casi todos los ambitos del saber de su época, dedicAndose al estudio
de la fisica, la astronomia, la meteorologia y la dptica. Fue uno de los precursores de la
filosofia moderna, al pretender introducir el pensamiento aristotélico en la Universidad
de Oxford, donde trabajo desde 1215 a 1221, en la traduccion de textos del griego al
latin y realizé comentarios a las obras de Aristételes y Pseudo Dionisio. Llegb a poseer
el cargo de Obispo enla Catedral de Santa Maria de Lincoln desde 1235 hasta su muerte.

14 FINGENSTEN, P.: “Topographical and Anatomical Aspects of the Gothic Cathedral”, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, vol. XX, nim. 1 (1961), pp. 3-23 puso en relacion a la Virgen con el
Templo sagrado, a través de los epitetos que quedaron a ella asociada: castillo regio, palacio
resplandeciente del Padre Eterno, casa de Dios, templo de vida y salvacion de todos, palacio de Cristo,
camera trinitatis, talamo nupcial, arca de la alianza, tabernaculo sagrado lleno de la gloria de Dios, etc.

15 GONZALEZ HERNANDO, I. “Religiosidad cristiana medieval: algunas reflexiones en torno al
concepto de Templo de la Trinidad”, Medievalismo, n® 17, 2007, pp. 65-83. Recoge distintos himnos y
homilias marianas en las que la identificacion de la Virgen Maria con una construccion arquitectonica es
evidente, ver pag. 68-70.

181 a imagen de la pagina siguiente pertenece al manuscrito Brevis historia Regum Angliae et Scotiae
usque ad Henricum IlI, conservado en British Library Harley. MS 3860, f.48. Imagen disponible en:
http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=18837&CollID=8&NStart=3860
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Fig. 44. Brevis historia Regum. Robert Grosseteste.
British Library Harley. MS 3860, f.48.

Le Chateau d"amour, de Robert de Grosseteste, escrito en torno a 1213 — 1230,
seglin la datacion realizadapor Murray™’ partiendo del estudio del lenguaje y la grafia
de los distintos manuscritos, debié ser una obra relativamente popular en la Edad
Media, si atendemos al gran nimero de copias que se han conservado. Los expertos
coinciden en sefalar el hecho de que a medida que este texto se multiplicaba, como
suele ser habitual, se alejaba poco a poco del modelo original, razén por la cual hoy se

pueden apreciar diferencias notables entre los distintos manuscritos.

El cddice més antiguo que se conserva esta redactado en anglo-francés, pero los
expertos dudan de que este documento no sea una traduccion del posible texto original
escrito en latin por Grosseteste, puesto que este era el idioma utilizado comunmente por
los tedlogos y también por el propio Robert, segin comprobamos por el resto de sus
textos.

YMURRAY, Le Chateau d”amour de Robert Grosseteste évéque, de Lincoln, Ed. Librairie Champion,
Paris 1918.
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En cuanto al argumento de EIl Castillo del Amor, tras una breve presentacion en
la que el autor explica que la finalidad de este texto es describir para los laicos la
creacion del mundo y del hombre, Dios establece la ley natural y la ley positiva. A
continuacion el hombre tras ser expulsado del Paraiso, es sometido a un proceso judicial
en el que las cuatro hijas de Dios, es decir: Verdad, Justicia, Misericordia y Paz, deciden
sobre la suerte que debe correr el alma del pecador. Mientras que dos de las hermanas,
Verdad y Justicia, quieren condenar al hombre, las otras dos, Misericordia y Paz, desean

perdonarle.

Es en ese punto cuando Jesucristo acude con la intencion de interceder por el
hombre, descendiendo del cielo sobre un castillo, que aparece descrito detalladamente
en el poema entre los versos 567 y 850. Este castillo es “bello y grande, muy resistente
y agradable”, el cual es denominado “e/ Castillo del Amor”, que simboliza el propio
cuerpo de la Virgen Maria, “que es nuestro escudo y defensa, contra todos nuestros
enemigos, que nos guarece, la roca que esta bien pulida, éste es el cuerpo de la dulce
Maria”, simbolizada mediante el castillo, puesto que ademas “se ocupa de servir a

Dios, y su virginidad guarda con humildad”.

A continuacion, el autor procede a describir detalladamente cada uno de los
elementos que conforman la alegoria teoldgica. El Castillo del Amor esta situado en
medio de fronteras, estd bien protegido por fosos o zanjas profundas y cimentado
solidamente sobre la roca gris pulida. Tiene cuatro torres y tres murallas exteriores con
foso, también siete barbacanas, cada una de ellas con una puerta y una torre, para
aquellos gque buscan refugio. El castillo esta pintado de tres colores: la base de verde, la
zona central de azul y la banda superior de rojo**®. Por dentro, sin embargo, todo es de
un blanco brillante. En  medio de la torre mas alta hay una fuente de la que parten
cuatro arroyos que murmuran sobre las piedras y llenan los fosos''®. Dentro hay un

trono de marfil blanco precedido por siete escalones y coronado por un arco iris.

Esta descripcion fisica del castillo, es seguida por una interpretacion de cada uno

de sus elementos desde un punto de vista teoldgico. El castillo equivaldria al cuerpo de

118 No puedo evitar recordar los Zigurat Mesopotamicos, cuyos pisos eran también pintados, segun los
textos, empezando con los mismos colores, con la diferencia de que en aquel caso eran siete los pisos de
la estructura torreada que se erigia para aproximarse a los dioses y contemplar las estrellas.

19 5egin H. R. PATCH, El otro mundo en la literatura medieval, México, 1956, pag. 188, las cuatro
corrientes sugerirfan una reminiscencia al Paraiso Terrenal.
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la Virgen Maria, que se posiciona en la frontera, representando su papel como escudo y
mediadora contra nuestros enemigos, que suponemos atentardn contra nuestra
integridad. La roca sobre la que se levanta s6lidamente el castillo aludiria por un lado al
corazén de Maria que nunca se ablanda ante el mal, y por otro a la parabola de la casa
construida sobre la roca, cuyos cimientos firmemente asentados resistieron las

tormentas™?°. Los cuatro rios serfan aquellos descritos en el libro del Génesis.

Los colores de los diferentes niveles del castillo respectivamente simbolizarian:
el verde la fe, el azul la sensibilidad y el rojo el fuego del amor, pero ademas harian
referencia a cada una de las tres virtudes Teologales: Fe, Esperanza y Caridad. Por otro
lado, cada una de las cuatro altas torres personifican a cada una de las virtudes
Cardinales: Fortaleza, Justicia, Prudencia y Templanza. Por Gltimo, segun se describe,
las tres murallas exteriores que rodean el castillo, serian las encargadas de proteger la
virginidad de Maria, su castidad y el matrimonio respectivamente, mientras que las
barbacanas abarcarian, para protegerlas, a las siete virtudes. Por otro lado, los fosos que
rodean el castillo, simbolizan la pobreza voluntaria, que segun se dice, es remplazada

por la gracia divina en el mas alla.

Tal como subraya Christiania Whitehead en su estudio titulado The Virgin in
Grosseteste’s Chateau d”Amour*?, la pormenorizada identificacion del cuerpo de Maria
con cada uno de los elementos que definen la arquitectura de la fortaleza, de la cual a su
vez la propia Virgen toma cada uno de sus valores simbolicos, tiene sin duda la funcién
de crear explicitamente la imagen de la invencibilidad moral, a la vez que fisica, de
Maria, en lugar de cémo era habitual en el s. XIIl hacer referencia a los valores
Ilamémosle mas dulces, femeninos o tiernos que inspiraba la Virgen. En cambio, en este
texto, se opta por presentar una imagen de la madre de todos los cristianos poderosa,
defensora e imbatible. Este hecho, tal como sefiala Whitehead, deberiamos relacionarlo
por un lado con la compleja expresién de poder de los valores feudales, pero también
con las directrices que en este momento desde la Santa Sede se estaban promoviendo,

con la finalidad de acentuar el poder y la presencia de la Virgen en la liturgia cristiana.

12\ateo 7, 24-27.

YWHITEHEAD, C.“The Virgin in Grosseteste’s Chateau d’Amour”. Writing religious Women: Female
Spiritual and textual practices in Late-Medieval England. University of Toronto Press, 2000, pags. 109-
132.
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Precisamente por esta razén nos resulta especialmente interesante el estudio de
este texto, puesto que por un lado nos permite testificar la vigencia en el s. XIII de la
identificacion de Maria con una construccion defensiva, ya apuntado desde el Cantar de

los Cantares y posteriormente recogido por las Letanfas.

Tal como recoge Roberta Cornelius en su estudio The figurative Castle: a study
of the Medieval Allegory of the edifice’?®, el paralelismo entre el cuerpo de Marfa y el
recinto fortificado propio del castillo, se habria establecido en relacion a sus “espacios
interiores” metaforicamente compartidos por mujeres y castillos, segun el ideario
medieval catolico, imagen que mediante EIl Castillo del Amor perfectamente sirvio para
explicar el dogma de la Virgen Inmaculada, al interpretar que, tal como relata el texto,
Cristo descendio y emergio del cuerpo-castillo de Maria dejando la virginidad de ésta

intacta.

12MURRAY, S. E. “Women and castles in Geoffrey of Monmouth and Malory”, Arthuriana, 13.1,
Purdue University 2003, pags. 17-41.La relacidn establecida entre el Cantar de los Cantares, las Letanias
a la Virgen y el texto de Grosseteste es la teoria expuesta y defendida por esta investigadora y que
nosotros también creemos viable.

122CORNELIUS, R.The Figurative Castle: A Study in the Medieval Allegory of the Edifice with Especial
Reference to Religious Writings. Faculty of Bryn Mawr College Press, 1930.
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6.8.2. Breviculum ex artibus de Tomas Le Myesier: las Torres del amor y la
falsedad.

Tomas Le Myesier, maestro de medicina y médico de la condesa Mafalda de
Artois, esposa del conde de Borgofia'®*, fue ademés canénigo de Arras y el principal
discipulo de Ramoén Llull, sobre cuyas ensefianzas elaboré a comienzos del siglo XIV
una antologia de textos lulianos, denominada Electorium, completados con
introducciones, adiciones, citaciones, aclaraciones y resumenes elaborados por él sobre
los textos de Llull, que acabd en 1325, es decir casi una década mas tarde de la muerte
de su maestro en 1316. A partir de esta obra y para facilitar su difusion, Le Myesier hizo
redactar ademas, un compendio mas manejable Electorium medium, del que extrajo otro

texto mas resumido aun, tituladoBreviculum ex Artibus Raimundi electum.

Con el objetivo de hacer mas accesible la doctrina de Ramén Llull, centrada en
las disputas que habian existido entre este y los averroistas,grupo liderado por el obispo
Tempier en 1277, Le Myesier encargo en 1322el disefio de doce miniaturas, que debian
acompafar al texto de Breviculum en donde se representaba, de manera alegorica y
visual, cual debia ser la actitud del caballero cristiano para combatir con las armas de

la razon al infiel.*?®

El argumento de Breviculum ex Artibus Raimundi electum, era exponer las
ensefianzas de Ramén Llull, a través de los distintos momentos significativos de su
vida, la mayor parte de ellos compendiados en su autobiografia denominada Vita
coaetanea, obra de Llull dictada a los monjes de la Cartuja de Vauvert de Paris en
1311, Por eso sabemos que naci6 en Palma de Mallorca en 1232, en el seno de una
familia influyente, y crecid en la corte de Barcelona rodeado de privilegios, donde trab6
amistad con el futuro rey Jaime 11, al que instruyd durante algun tiempo. A los treinta
afios, tuvo una revelacion divina, en la que Cristo crucificado se le aparecio, lo que le

hizo abandonar la vida disoluta que habia llevado y tras renunciar totalmente al mundo,

124 Tomas Le Myesier estuvo al servicio de los Duques de Borgofia desde el 1310 hasta que muri6, en
1329, tiempo durante el cual, consigui6 reunir en Arrds més de 155 manuscritos lulianos, los cuales
fueron legados a su muerte a la Universidad de la Sorbona, en Paris.

12GARCIA-CUADRADO, J.A. “El estatuto del entendimiento agente en la obra de San Alberto Magno”,
Revista Espafiola de Filosofia Medieval, 9 (2002), pp. 91-103

126 S7ZPIECHP, R. “La disputa de Barcelona como punto de inflexion”. Studia Lulliana 54, 2014, pag. 3-
32.
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se dedicd a la vida eclesiastica y al estudio de la teologia. Se centro especialmente en la
tarea de convencer a los infieles musulmanes, tratando de atraerles hacia la fe cristiana,
para lo cual creyd fundamental aprender su lengua, el arabe, pero el esclavo que eligid

para ensefarle se reveld contra él y termino suicidandose, tras agredir a LIull.

Tras este suceso, Llull se retird a un monte, en el centro de la isla de Mallorca,
donde “el Sefior le ilumind el entendimiento, dandole a conocer el contenido y la forma

del libro contra los errores de los infieles "%’

gracias a lo cual empezd a escribir su obra
titulada Ars Maior, a la que posteriormente cambio el nombre por Ars Generalis. La
palabra latina Ars debe ser entendida en este contexto como “método” cuya finalidad
era explicar la verdad de Dios en forma racional a todo hombre, sea educado o
analfabeto, cristiano o musulman. Ramén Llull en su Ars Maior considera que para
atraerse a los hombres hacia la fe, hay que usar tanto las herramientas de la Razon, es
decir la ciencia, como las del Amor, lo que él denomina amancia. Pero quiza la novedad
de este Arte o Método planteado por LIull reside, en que por primera vez en el s. XIV se
plante6 un instrumento didactico mediante el cual integrar la ciencia sagrada con las
ciencias adquiridas por el intelecto humano*?, es decir lo que podemos interpretar como

un intento de fusionar lo religioso y lo profano en la Edad Media.

En este punto conviene aclarar que hemos decidido centrar nuestra atencién
sobre el Breviculum ex Artibus Raimundi electum, manuscrito denominado Codex St.
Peter perg. 92, al que pertenecen las doce miniaturas mencionadas anteriormente que se
conserva en la Biblioteca estatal Badese de Karlsruhe, Alemania. En esta obra, nos
interesa centrarnos en el estudio de dos de las miniaturas que lo decoran, concretamente
las que se encuentran en los folios 13, 5r donde se representa un Castillo del Amor y la
Razon y la miniatura a doble pégina 16, 6v. y 17 7r en las que se muestra la Torre de la
Falsedad, mandadas realizar por Le Myesier. En estas dos imagenes, analizaremos
como la torre adquiere un complejo contenido simbolico, fruto de una elaborada
interpretacion teoldgica. Por esta razon nuestras reflexiones en este punto no seran de

caracter filosofico para intentar desentrafiar el complejo ideario luliano, tarea por la cual

Y"GARCIA-CUADRADO, J.A. Op. cit.

128 HIGUERA RUBIO, J. G. “Honor y dialéctica. Sobre la representacion caballeresca de Ramon Llull en
el Breviculum de Tomas Le Miesyer”. En Ramdn Llull, caballero de la fe. El arte Lulliana y su
proyeccién en la Edad Media. Cuadernos de anuario filosofico. Serie de pensamiento espafiol, 17.
Pamplona, 2001. P4gs. 81-110.
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no nos sentimos atraidos, sino que intentaremos centrarnos Unicamente en los aspectos
puramente iconograficos y simbdlicos que encierran las imégenes, puesto que
recordamos que el objetivo de este estudio es analizar la incidencia de la representacion

iconografica del castillo en el ideario y en las artes plasticas de la Edad Media.

Comencemos con el analisis de la quinta de las doce imagenes que ilustra la

obra, que ocupa la totalidad del folio 13, que lleva por titulo Torre del amor y la Razén
(Fig. 45).

5 5 3
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¥

Fig. 45. Breviculum ex Artibus Raimundi electum, Badische Landesbibliothek Karlsruhe,
Codex St. Peter perg. 92, fol.13, 5r.
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En el centro de la pagina, a modo de eje compositivo, aparece Ramon Llull,
representado en pie vistiendo habito franciscano, sefialando una torre a nuestra derecha,
mientras que dirige su cabeza a nueve personajes que a nuestra izquierda, aparecen
superpuestos y han sido representados a una escala menor. Un texto explicativo
acomparia la imagen del filésofo: letras rojas sirven para exponer las palabras que
parten de su boca, mientras que las letras con tinta negra explican la razén por la que
sefiala la construccion erigida junto a él. La Torre del Amor y la Razon, se presenta
como una estructura arquitectonica de planta centralizada, muy estrecha y elevada,
cuyos cimientos se asientan firmemente en la tierra, en la que encontramos enterrados
siete cartelas que recogen cada uno de los nombres de los siete pecados capitales:
Lujuria, Gula, Acidia, Avaricia, Envidia, Ira y Soberbia.

En el cuerpo de la torre, muy cerca del suelo, observamos siete personajes
suspendidos de sendas cuerdas, intentado escalar el muro de la torre. Las cuerdas por las
que ascienden penden de la Dextera Dei, mano providencial de Dios, las cuales son
identificadas, mediante letras goticas: Voluntad, Memoria, Intelecto y Fe. Sobre los
siete escaladores, un poco mas arriba en el cuerpo de la torre, un angel lleva pendiente
de sus alas otros dos personajes, que al igual que los anteriores intentan llegar a lo mas
alto de la torre. La azotea de la construccion, coronada por una linea de merlones
cubicos entre los cuales distinguimos dos angeles que sostienen un clipeo azulado, en
cuyo centro una curiosa imagen dorada representa la Trinidad, consistente en un cuerpo

comun con tres torsos y cabezas diferentes.

A la izquierda de la composicién, nueve sabios sedentes hacen nueve preguntas
a Ramon Llul: qué, como, cuando, donde, por qué, etc... que se unen mediante una
serie de lineas al verbo ser, colocado en el centro de una segunda columna, la cual a su
vez es conectada a su derecha con nueve materias de la ciencia como son los Minerales,
Plantas, Animales, Hombres, Angeles, etc. ordenadas, ocupando cada uno de los nueve
peldafios de una escala del conocimiento. Dicha escala se representa por segunda vez,
ya colocada sobre el muro de la torre, facilitando una de las posibles vias para acceder a

lo mas alto donde se encuentra el conocimiento superior, identificado con el dogma de
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la Trinidad, puesto que es a través del conocimiento del mundo como los humanos

podemos alcanzar el conocimiento de Dios'%.

En la sexta miniatura de Breviculum ex artibus, fol.16, 6v, (Fig. 46), se
representa una gesta alegorica protagonizada por el ejército de Aristoteles, dispuesto a
asaltar la Torre de la Falsedad, con el objetivo de liberar de su interior a la Verdad, la
cual permanece confinada, y por otro lado defender la doctrina y las virtudes

cristianas®®,

Exnrfinus anfionlie usdethuend fune Gl atm (o Smentaoe

Fig. 46. Breviculum ex Artibus Raimundi electum, Badische Landesbibliothek,
Karlsruhe, Codex St. Peter perg. 92, fol.16, 6v.

129 Segtin transcripcion del documento digitalizado y descargado integramente en: Badische

Landesbibliothek Karlsruhe. Digitale Sammlung der Badischen Landesbibliothek Karlsruhe. Breviculum
ex artibus Raimundi Lulli electum - St. Peter, perg. 92. Thomas Le Myésier. Nordfrankreich (?), 1322.
http://digital.blb-karlsruhe.de/blbhs/content/titleinfo/98159

BOHIGUERA RUBIO, J. G. “Honor y dialéctica. Sobre la representacion caballeresca de Ramén Llull en
el Breviculum de Tomas Le Miesyer”. En Ramon Llull, caballero de la fe. El arte Lulliana y su
proyeccion en la Edad Media. Cuadernos de anuario filoséfico. Serie de pensamiento espafiol, 17.
Pamplona, 2001. P4gs. 81-110.
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A la izquierda, una torre alta y estrecha como la que veiamos en la miniatura
que le precede, pero en este caso de planta cuadrangular, acoge a multitud de figuras
demoniacas, visibles tanto por los vanos abiertos en el cuerpo de la torre, como por la
azotea de la misma (Fig. 47). Estos, segun el texto luliano, retendrian cautiva a la

Verdad en el interior de la fortaleza, la cual se lamenta:

“Compadeceos de mi, compadeceos de mi, mis amigos. La mano de la
Ignorancia me ha sepultado y la Opinidn es coronada en mi lugar. No estoy habituada

a yacer en lugares oscuros, y me hallo afligidisima pues nadie quiere defenderme, cada

uno defiende su Opinidn. En vosotros Filosofos coloco mi confianza luego de Dios,
»131

pues vosotros sois auténticos amantes de la Sabiduria

Fig. 47. Breviculum ex Artibus Raimundi electum, Badische Landesbibliothek Karlsruhe,
Codex St. Peter perg. 92, fol.16, 6v. Detalle.

31 Documento digitalizado y descargado integramente en: Badische Landesbibliothek Karlsruhe. Digitale
Sammlung der Badischen Landeshibliothek Karlsruhe. Breviculum ex artibus Raimundi Lulli electum - St.
Peter, perg. 92.Thomas Le Myeésier. Nordfrankreich (?), 1322. Texto marginal de la Pag. 16, 6v.
http://digital.blb-karlsruhe.de/blbhs/content/pageview/105552
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La torre es coronada por la opinion, es decir las pasiones subjetivas,
representadas como figuras demoniacas, que dominan el mundo segun creia LIull. En el
propio cuerpo de la torre, ocho cartelas, a modo de filacterias, se muestran prendidas y
pasantes a la misma, y sobre ellas escritas con letras goticas, conceptos relacionados con
el mal, la falsedad y el pecado. Siguiendo un orden de arriba abajo, y de izquierda a
derecha, leemos en latin: malicia- parvitas; cessatio- impossibilitas; ignorantia-
odiositas; debilitas- falsitas- pena; confusio- contrarietas; casus- vacuum; frustra-

difformitas; nichil- superfluum.

A los pies de la torre, tres caballeros cristianos atacan la Torre de la Falsedad de
forma conjunta y mostrando gran ahinco. Uno de ellos, usa un pico con el objetivo de
socavar los cimientos sobre los que se levanta la construccion, un segundo caballero usa
su ballesta disparando una saeta a uno de los demonios que se asoman desde la torre,
mientras que el tercero de los caballeros toma impulso para propulsar una lanza contra
sus enemigos. Segun la interpretacion desde un punto filosofico de Higuera Rubio, que
aqui nos limitamos a transmitir, estos tres personajes representarian el ejercicio
dialéctico basado en los argumentos que demuestra la validez probable de una
opinién,**distinguiendo los tres elementos de la misma encarnados por cada uno de los

tres personajes, es decir: distincidn, argumentos y demostracion.

Junto a estos primeros caballeros, abriendo la comitiva, se ha representado a
Aristoteles, al que identificamos mediante la inscripcion sobre su cabeza, mientras
sostiene un estandarte sobre su lanza, donde despliega sus silogismos o0 razonamientos
I6gicos montado en un caballo blanco que lleva por nombre Ratiotinatio, el cual tira de
un carro almenado donde se encuentra un ejército de caballeros, que representan a los
predicables y los diez predicados de su método analitico, armados con enormes lanzas

que se preparan para el asalto de la Torre de la Falsedad.

32 HIGUERA RUBIO, J. G. Op. Cit. P4g. 97.
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Conviene fijarnos en las lanzas, de largo fuste y apuntada hoja, puesto que para
Llull tienen una especial lectura*®, serian las armas relacionadas con la virtud de la
sabiduria, puesto que su funcion seria imponer la verdad y estarian propiamente
indicadas para vencer a la falsedad, que habita y reina el castillo que pretenden tomar al
asalto. Por otro lado, cada uno de los elementos que portan los caballeros cristianos en
la batallas, poseerian ya un sentido simbélico preestablecido por la Biblia™**, las corzas
de los caballeros se identifican con la justicia, el yelmo con la salud, los escudos con la

fe que les protege, mientras la espada del espiritu simboliza la palabra de Dios.

A continuacion, un segundo jinete identificado como Averroes, cuya lanza
despliega la cartela de las Especulaciones, va montado a lomos de un caballo Ilamado
Imaginatio, cuyas riendas no sujeta el filosofo sino la Iglesia, que acepta sus posturas.
El caballo acarrea otro carro fortificado en el que viaja, entre otros guerreros, el Papa
que mostrando un Cristo crucificado se lamenta y discute con Averroes sobre el
entendimiento, diciendo: “no podemos superar las imagenes que abstraemosde la
naturaleza”. Mientras que en la banderola de Averroes se lee: “la luz del entendimiento

se manifiesta en la naturaleza como la luz del sol nos permite ver en la oscuridad”.

La comitiva que queda interrumpida en esta miniatura, se continta en la pagina
siguientel7, 7r. En ella ya no se representa ninguna torre, en cambio aparece Ramon
Llull, reconociendo la autoridad de los carros anteriores, decide situarse humildemente

en tercer lugar, cerrando la comitiva del asedio a la Torre de la Falsedad (Fig. 48).

13 | LULL, R. Libro de la orden de caballeria. Editado y traducido por SUREDA BLANES, F. Espasa
Calpe, 1985, y en Mediaevalia. Textos e Estudos, 1997 (11-12), 231-252. Publicado también en Internet:
www.ricardocosta.com. Explica cuales son los significados espirituales de las armas del caballero.
1¥Biblia, San Pablo a los efesios 6, 14-17
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Fig. 48. Breviculum ex Artibus Raimundi electum, Badische Landesbibliothek
Karlsruhe, Codex St. Peter perg. 92, fol.17, 7r.

Viene precedido de tres heraldos que tocan sendas tubasidentificados mediante
letras gdticas como Intelecto, Memoria y Voluntad, es decir las herramientas para
conocer, recordar y amar a Dios, segun el filésofo. Llul monta un caballo Ilamado Recta
intencidn, enarbolando un pendén en que figuran los mensajes Amar a Dios y Obrar
Bien, con los que parece estar dispuesto a unir sus fuerzas a los filésofos y te6logos con

el fin de liberar a la Verdad del interior de la torre.

El autor lleva prendido de su caballo, un tercer carro fortificado totalmente
repleto de soldados armados, con multitud de lanzas en cuyas banderolas han sido

incluidos los dieciocho principios de suArte Mayor, mientras que en el centro del carro
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1'%, elemento que en el ideario luliano

Ilevan por estandarte de lo que parece ser un so
adquiere gran importancia en relacién con el conocimiento y la verdad, como veremos

en este estudio un poco mas adelante.

Las dos miniaturas comentadas deBreviculum ex Artibus Raimundi electum,
mandadas realizar por Le Myesier en el primer cuarto del siglo X1V, sobre las Torres
del amor y la falsedad, denominadas exactamente con esas palabras por su autor,
creemos que son un ejemplo fundamental tanto iconografico como teoldgico de la
importancia del valor simbolico concedido en el imaginario medieval a la fortaleza, y a
la torre, como reduccién simbolica de ella. Habria que destacar en este caso un par de

apreciaciones, que en relacion con nuestro estudio nos parecen fundamentales.

Por un lado nos parece detectar la influencia de la iconografia de origen alto
medieval de las antitéticas ciudades del bien y del mal, identificadas respectivamente
con las ciudades biblicas de Jerusalén y Babilonia, transformadas en este caso en torres,
las cuales sirven para acoger los dos reinos enfrentados, es decir, siguiendo el
Breviculum la torre celestial del Amor y la Razon se opone a la demoniaca de la

Falsedad, tanto iconografica como conceptualmente.

Por otro lado constatamos que en consonancia con la finalidad didactica de
Breviculum,Le Myesier opta por elegir imagenes de facil lectura, firmemente asentadas
en el ideario bajomedieval, como son las escenas de asedio 0 asalto de una fortaleza,
para plantear el complejo conflicto teoldgico planteado por Llull en su obra y hacerlo
mas accesible. Por esta razon, junto a la imagen aparecen escritas con letras géticas de
distintos colores toda la informacion simbdlica que no se desprende de la imagen, pero
que al presentarla de una forma integrada junto a esta, solventaria las posibles dudas de

interpretacion de las escenas.

135 BAZ, L. “Sobre la posicion del sol en la cosmovision luliana”. Studia Lullia, vol. n°38 (1998), Pags.
85-91.
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6.8.3. Fortalitium Fidei de Alonso de Espina.

La razon por la que en este punto destacamos la obra cuyo titulo completo es
Fortalitium Fidei contra iudeos, sarracenos aliosque Christiane fidei inimicos, escrita
por fray Alonso de Espina en 1460, es porque nos parece un ejemplo excepcional no
solo literario sino también iconogréfico, de como el simil de la fortaleza de la fe, se
erige como un elevado castillo, dotado de fuertes torres y parapetos, desde cual los
hombres de Dios, resisten ante los ataques de los enemigos de la Iglesia, a saber:

judios, sarracenos, demonios y otros adversarios de la fe catolica.

De esta manera comprobamos como en tierras hispanas, a mediados del siglo
XV estaba fuertemente asociada la idea de proteccion o defensa de la integridad
personal y en este caso de la fe catdlica, a la concepcién mental y fisica de una
estructura fortificada, inexpugnable, interpretada desde un punto de vista teoldgico,
adjudicandole a esta construccién una serie de valores morales propios del cristianismo,

gue emanan de la concepcion simbdlica del propio concepto de fortaleza.

El autor de esta obra, Alonso de Espina (muerto en 1496)™’ fue un conocido
clérigo, escritor, predicador, representante de los franciscanos castellanos y confesorde
Enrique 1V de Castilla, ademas de rector de la Universidad de Salamanca y obispo de
Orense. De carécter intransigente contra los judios y falsos conversos, parece ser que
sus sermones caldearon la opinién publica, por lo que se le ha atribuido el papel de
promotor intelectual de lo que terminaria conformandose, unas décadas mas tarde,en la

Santa Inquisicion®®.

BMEYUHAS GINIO, A. “The Fortress of Faith”: At the End of the West: Alonso de Espina and his
“Fortalitium Fidei”, Contra ludaeos: Ancient and Medieval Polemics between Christians and Jews,
Tibingen, J.C.B. Sroumsa, Guy G. (eds.) 1996, pags. 215-238. Asegura que del andlisis interno de la obra
se desprende, que la fecha mas probable del inicio de la redaccion de Fortalitium Fidei, seria el afio 1458,
mientras que habria sido concluido en 1465, precisamente en base a la datacion del ejemplar de EI Burgo
de Osma.

3" ROUNG, N. G. “Alonso de Espina y Pero Diaz de Toledo. Odium Theolégicum y odium
Academicus”, Asociacion Internacional de Hispanistas, Actas X (1989). Pag. 319-329. Existen pocas
noticias biograficas sobre Alonso de Espina, pero en el siglo XVII algunos autores como Spondano y
después Wadding difundieron la idea de su posible origen converso, lo cual ha sido terminantemente
refutado por Benzion Netanyahu, «Alonso de Espina - Was he a New Christian?», en Toward The
Inquisition,Proceedings of the American Academy of Jewish Research, 43 (1976) pp. 43 -75. 132.
MONSALVO ANTON, J. M2 “Algunas consideraciones sobre el ideario antijudio contenido en el
Liber III de Fortalitium Fidei de Alonso de Espina”. Aragon en la Edad Media. Homenaje a la profesora
C. Orcastegui Gros, Zaragoza, Universidad, 1999, t. Il, pags. 1061-1087.
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Fortalitium Fidei, se compone de 5 libros, precedidos de un proemio y seguidos
de un breve colofén. El Libro | titulado De armatura omnium fidelium se dedica a la
exposicion de algunos dogmas de la fe Cristiana a la vez que despliega las excelencias
de la “fortaleza de la fe”, simbolizada como un poderoso castillo inexpugnable. Por otro
lado marca cual debe ser la actitud del predicador, a la vez que identifica a los enemigos
que acosan a los cristianos, mientras que los argumentos para la defensa contra ellos
serén expuestos en los libros siguientes. El Libro 11, se dedica al primero de los peligros
gue amenazan a los cristianos por lo que se titula Contra la herejia; el Libro 111, expone
una recopilacion de argumentos Contra los judios; el Libro IV hace lo propio contra los
Musulmanes, por otro lado en el tltimo capitulo o Libro V se sefiala las precauciones a
tomar Contra los demonios que acosan la rectitud de los creyentes.

Mientras que en el texto de Robert Grosseteste, era el cuerpo de la Virgen Maria
el que quedaba asociado a la idea del castillo, en el contexto histdrico en el que surge
Fortalitium Fidei, la Castilla de mediados del s. XV, veremos como la met&fora se
construye en torno al cuerpo de Cristo, el cual protege a toda la comunidad cat6lica
dirigiendo su salvaguarda desde lo més alto de la estructura fortificada, con la finalidad
de unificar bajo su persona todo el armamento bélico dispuesto contra los atacantes que

amenazan la fe y la Iglesia.

Esta idea, enlaza por un lado con el deterioro de la convivencia entre las
distintas comunidades religiosas castellanas, siendo especialmente tensa la relacion con

la comunidad judia'®

y por otro lado con la concepcién medieval de la consideracion
del monje-guerrero, consagrado a la oracion por un lado y a la militancia agresiva y
ofensiva en defensa de la fe cristiana por el otro, que convirtié la guerra santa en una
obligacion sacralizada para el hombre consagrado a Dios, debido a la legitimacion de la
causa cristiana por los maximos poderes religiosos y civiles, papado y monarquia, asi
como por la progresiva demonizacion del enemigo por disputas religiosas, de cual

frecuentemente se olvida su condicion humana.

Comenzaremos haciendo una mencién especial al ejemplar de Fortalitium Fidei

copiado por Garcia de San Esteban de Gormaz en 1464, que procede de la biblioteca del

% RODRIGUEZ BARRAL, P. La imagen del judio en la Espafia medieval. El conflicto entre
cristianismo y judaismo en las artes visuales goticas. Ediciones de la Universitat de Barcelona.Num. de la
colec.: 8; 2009, pag. 50 y sig.
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obispo Montoya**° y que actualmente se conserva en el Archivo Capitular de la Catedral
de El Burgo de Osma'*!. Dicho manuscrito, ademas de ser el méas antiguo conservado,
en una de sus primeras paginas, a modo de introduccién o compendio de la obra, recoge
una miniatura de gran tamafio que nos resulta de capital importancia para nuestro

estudio puesto que muestra una imagen alegorica de la fortaleza de la fe (Fig. 49).

Fig. 49. Fortalitium Fidei, Alonso de Espina, EI Burgo de Osma,
Biblioteca y archivo capitular, ms. 154. fol. 10v

1% RODRIGUEZ BARRAL, P. Op.cit. Este dato es conocido puesto que en una de sus primeras paginas
aparece un escudo perteneciente al Obispo Montoya (1454 - 1475).
YEortalitium Fidei, Alonso de Espina, Archivo de la Catedral de EI Burgo de Osma, ms. 154.
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En el centro de la composicion se levanta una fortaleza de planta cuadrangular,
provista de doble muralla, que consta de cuatro torres circulares angulares y una torre
del homenaje central de mayor altura, también de planta centralizada, que aparece
defendida por clérigos y guerreros cristianos que cuajan absolutamente todo el espacio

existente.

La torre central se encuentra presidida, desde su terraza superior, por un Cristo
Varén de Dolores bajo palio acompafiado por la Virgen Maria a su derecha que es
coronada por un querubin, y multitud de santos y angeles. Todo el muro de esta torre
aparece repleto de escudos que muestran una cruz latina roja floreada sobre campo
rectangular apuntado en su centro inferior, que debi6 ser pintado de color azur, como
vemos en los escudos que sostienen los angeles en los laterales. En cada una de las
cuatro torres angulares del castillo, varios angeles sostienen los distintos instrumentos
de la Pasién, acompafiados por otros tantos angeles musicos. En las dos torres
superiores ondean sendas banderolas con el escudo de las cinco llagas, ensefia de la
orden franciscana.'*> Las galerfas entre las torres aparecen defendidas por el Papa,
obispos, cardenales, monjes y monjas, asi como por guerreros alados y protegidos con
todo tipo de armamento bélico. Sobre las torres, en el cielo, dos querubines sostienen
una filacteria sobre el castillo, mientras que otros dos tocan instrumentos musicales,
concretamente una trompa y ladd respectivamente. Algo mas abajo, a ambos lados de
las torres, seis angeles armados levantan sus espadas ensangrentadas en su mano

derecha y escudos con cruces rojas en su brazo izquierdo.

En la tierra, por la puerta abierta de la fortaleza, podemos observar como salen
caballeros cristianos armados sobre sus monturas, dirigidos por un rey cristiano,
coronado y con cetro, el cual desde su caballo, parece dirigir la ofensiva contra los
atacantes de la fortaleza: los sarracenos, dispuestos en la parte central de la imagen
frente a los caballeros cristianos, lucen sus caracteristicos escudos o adargas
acorazonadas Yy sus tocados, aparecen dirigidos por un monarca musulman a caballo que
luce un estandarte con la media luna invertida sobre fondo rojo. Debemos sefialar el

gran desarrollo concedido a la escena de la lucha de cristianos contra musulmanes, lo

142 Seguin la tradicion, San Francisco de Asis, estando en éxtasis, recibid directamente los cinco estigmas
de la pasion de Cristo, es decir las cuatro marcas de los clavos de la cruz y la lanzada sobre el pecho del
crucificado.
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que sin duda estaria en relacion con el contexto social y politico, por el cual el espiritu
de la Cruzada resurgia en Castilla hasta su culminacion afios mas tarde, en la toma del

Reino Nazari de Granada'®

. A la izquierda, los herejes, provistos de palas y azadones,
profundizan cavando un gran hoyo frente a la fortaleza, con el objetivo de debilitar los
cimientos sobre los que simbdlicamente se asienta la fe catdlica. Los judios a la derecha,
parecen ajenos al combate, cegados y encadenados, lucen una rodela roja o rota sobre el
hombro derecho o izquierdo, tal como obligaban las ordenanzas castellanas'**. Por
ultimo, los demonios heridos y ensangrentados, a ambos lados de la fortaleza intentan

tomar al asalto el castillo.

Hay que destacar, que pese a la calidad pictérica y compositiva que presenta la
escena, asi como el movimiento y la calidad descriptiva de la imagen, que nos hablan de
un artista de gran capacidad en la destreza del trazo de las lineas, esta imagen se
presenta  incompresiblemente inacabada. Unicamente se han aplicado a la imagen
algunos detalles de color magenta en los textos de las filacterias, cruces y sangre de los
enemigos derrotados, asi como pequefios toques ocres en las coronas, halos de santos y
angeles y cian sobre la tdnica de la Virgen. Quiza por esta razén la expresividad de la
imagen queda reforzada, provocando que nuestros 0jos recorran la escena
caprichosamente, saltando de detalle en detalle, reforzando ain mas el caracter

dindmico de la imagen.

Pero esta no es la Unica ocasion en la que un dibujo muestra el castillo de la fe
en el codice de Fortalitium Fidei de ElI Burgo de Osma. Sino que de nuevo, unas

145 yuelve a coronar el

paginas mas adelante, un Cristo Varon de Dolores entronizado
punto mas elevado de una torre, desde la cual parece trasmitir el dictado del texto, por
medio de una filacteria que parte de su boca, dirigida a fray Alonso de Espina, autor del

manuscrito original que aparece arrodillado a la derecha de Cristo, al pie de la

3 YARZA LUACES, J. “Reflexiones sobre lo fantéstico en el arte medieval espafiol”. Formas artisticas
de lo imaginario, Barcelona: Anthropos, 1987. pag. 14-45.

% RODRIGUEZ BARRAL, P. Op.cit. Comenta que la obligatoriedad de que los judios marcaran sus
vestiduras con una ensefia que les identificara, partié de las disposiciones adoptadas por el Cuarto
Concilio de Letran en 1215. En Castilla, esta disposicion fue recogida en Las Partidas de Alfonso X,
pero no seré obligatoria hasta las Cortes de Toro de 1371. A pesar de ello, debido al incumplimiento de la
normativa, en las Cortes de Valladolid de 1405 se recuerda que los judios deben llevar “una sennal de
panno vermejo, toda llena, en el hombro derecho, de parte de delante, en manera que aparezca
manifiestamente e non escondida”.

%5 Imagen publicada por PEREDA, F. Las imégenes de la discordia. Politica y poética de la imagen
sagrada en la Espafia del 400. Ed. Marcial Pons. Historia. Madrid 2007. Fig. 7, Pag. 118.
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construccion. EI paramento de la fortaleza representada, también en este caso, aparece
completamente cuajado de escudos que lucen cruces latinas rojas idénticas a las

anteriores (Fig. 50).

Se aprecia, tanto por la factura del dibujo, como por las lineas que el autor de
esta miniatura realizada a tinta y que parece no estar concluida, puesto que carece de

color, seria el mismo responsable de la miniatura del inicio del codice.
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Fig. 50. Fortalitium Fidei, Alonso de Espina, El Burgo de Osma, ms. 154. f.48

Sabemos que el texto de Espina fue un verdadero éxito medieval, con toda
seguridad por las frecuentes luchas de religion y conflictos existentes entre las distintas
comunidades religiosas urbanas en toda Europa. Sea como fuera, fue imprimido por
primera vez en Estrasburgo en 1471, y en pocos afios y sirviéndose del reciente invento
de la imprenta*®®, fue ampliamente difundido generalmente en ediciones carentes de

decoracion o unicamente adornadas con uno o dos pequefios grabados. Este es el caso

14 PEREDA, F. Las imagenes de la discordia. Politica y poética de la imagen sagrada en la Espafia del
400. Ed. Marcial Pons. Historia. Madrid 2007. P4g. 115.Fortalitium Fidei, fue impresa por primera vez en
latin en 1471, y posteriormente en 1475, 1485, 1487 y 1494. Ademas de las ediciones incunables, fue
traducida al francés y fragmentariamente al aleman, lo que evidencia la importancia de este texto.
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por ejemplo de los ejemplares de la Biblioteca André-Desguine'*’ (Fig. 51), el de la

Biblioteca Provincial de Cadiz, la Biblioteca Nacional de Madrid, el de la Biblioteca de

148

Sevilla™ (Fig. 52), perteneciendo todos ellos a la edicion de Gulielmus Balsarin,

publicada en Lyon y fechadas el 22 mayo 1487.
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Fig. 51. Fortalitium Fidei, Fig. 52. Fortalitium Fidei,
Biblioteca Andre-Desguine. Biblioteca Universidad de Sevilla.

Observamos como la miniatura de la fortaleza de la fe, que en el volumen
manuscrito de Burgo de Osma ocupaba una hoja completa y que como hemos visto
habia sido disefiada con gran expresividad de los detalles, en la edicién impresa de 1487
de Lyon ha sido reducido a un pequefio grabado, a una columna, que ilustra el Liberl,

capitulo dedicado a De armatura omnium fidelium.

En ella distinguimos la representacion sumaria del castillo de la fe, que queda
reducida a una torre cuya escala es bastante inferior a la que presentan los personajes
que la acomparian, y aparece ocultando parcialmente a un personaje que se asoma tras

ella para sefialarla, mientras que los distintos enemigos de la fe: herejes a la izquierda;

7 Bibliotheque André-Desguine. Archives départementales des Hauts-de-Seine. Francia. Signatura A
00029, [250] f. (sig. a 8, a-r 8, s-u 6, A-L 8)
http://bibliotheque-desguine.hauts-de-seine.net/desguine/Notice/A-00029?lang=fr

“8Biblioteca de la Universidad de Sevilla. Reproduccién digital de la edicién de [Lugduni, Gulielmus
Balsarin], Signatura: A 336/053 [fol. 10r]. También disponible como microfilm de seguridad, con
signatura BGU M.F. / 320. http://fondosdigitales.us.es/fondos/libros/77/18/fortalitium-fidei/
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demonios, en la parte inferior; musulmanes a la derecha con gorro alto, posiblemente
una almuza, derivada de los gorros frigios; y judios con los ojos vendados, a la derecha,

amenazan con asediar la torre.

Pero las ediciones que méas nos interesan no son las impresas, puesto que como
hemos dicho el caracter sumario y repetitivo de los grabados no permite apreciar mas
rasgos originales en cuanto a la representacion iconografica de la Fortaleza de la fe,
sino que centraremos nuestro interés en las copias manuscritas que se realizaron, con
gran lujo de materiales y con ricas miniaturas en distintos lugares repartidos por centro

Europa.

Nos referimos especialmente a los ejemplares de Fortalitium Fidei, producidos
en los Paises Bajos en el ultimo cuarto del s. XV, manuscritos realizados por artistas
ganto-brujenses, los cuales incluyeron entre una y cinco miniaturas en cada volumen,
que destacan por su vivo cromatismo y su gran calidad artistica'®®. A este grupo
pertenecen los dos volimenes del manuscrito iluminado con impresionantes miniaturas
a pagina completa, de Fortaltium Fidei conservado en la British Library de Londres.**
Esta obra fue transcrita y traducida del latin al francés por Jean Duchesne en Lille,
Flandes, segtin consta al final del segundo volumen®* por mandato del rey Eduardo IV
de Inglaterra (1442-1483), en torno a 1480, quiza con intencidn de ser presentado el rey

como fortaleza o garante de la fe catolica, frente a aquellos que pretendian atacarla.

Nos detendremos brevemente a analizar las cuatro miniaturas que incluye esta

obra y que representan la fortaleza de la fe.

Es curioso observar como en la primera miniatura que presenta el manuscrito de
la British Library (Royal 17 F VI, fol. 26), la fortaleza de la fe, aparece defendida desde
su interior por siete personajes femeninos que se asoman por los ventanales de la torre
erigida como eje central de la composicion (Fig. 53). Estas mujeres, podrian ser

identificadas con las siete virtudes cristianas que protegen a los fieles y ayudan a

%9 RODRIGUEZ BARRAL, P. Op.cit. pag. 54 y sig.

130 Se trata de un ejemplar separado en dos volimenes, conservados en la British Library, de Londres que
reciben respectivamente las signaturas identificativas: Royal 17 F VI yRoyal 17 F VII. Puede ser
consultado on line en:
http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6393&CollID=16&NStart=17060
6

151 (vol. 2, Royal 17 F VII, f. 162v).
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defenderles contra el pecado, y se identificaran con: Humildad, Generosidad, Castidad,
Paciencia, Templanza, Caridad y Diligencia. Pero la verdadera funcion de las Virtudes
es contrarrestar a los siete pecados capitales, por lo que abajo en la tierra encontramos
otras siete mujeres que encarnarian dichos pecados asediando el castillo, estas podemos
identificarlas respectivamente como Soberbia, Avaricia, Lujuria, Ira, Gula, Envidia y

Pereza.
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Fig. 53. Fortalitium Fidei, British Library (Royal 17 F VI, f. 26)

Al pie de la fortaleza, aparecen representados cuatro hombres de fe que
podemos identificarlos con los Padres de la Iglesia occidental: San Agustin de Hipona,
San Gregorio Magno, San Ambrosio de Milan y San Jer6nimo de Estridon, que
paralelamente al esquema anterior actdan en funcién de un grupo de cuatro hombres que
podrian personificar a los vicios. Junto a ellos, un personaje, quiza un joven principe de
calzas rojas observa la escena y podria ser identificado con el propio Rey Eduardo 1V de
Inglaterra.

En la segunda de las miniaturas (Royal 17 F VI, f. 101), de nuevo se utiliza el

mismo esquema compositivo, que fija la estructura del castillo como eje simétrico en
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torno al cual se disponen los distintos personajes (Fig. 54). En este caso el combate por
la defensa de la fortaleza de la fe ya ha comenzado y esta se muestra defendida desde su
baluarte mas elevado por personajes masculinos que podemos identificar con toda la
jerarquia eclesiastica y un rey, mientras que el cuerpo de la torre esta defendido por las
virtudes que veiamos en la miniatura anterior, pero que en este caso arrojan piedras a los
vicios y a los pecados que quedan desbaratados al pie de la torre, frente a los Padres de
la Iglesia. Mientras los herejes, se concentran en el primer plano. Uno de ellos
enarbolando un pico sobre su cabeza sigue insistiendo en socavar los cimientos de la fe
de los catolicos con toda su fuerza, a la vez que otros dos compafieros armados con
lanzas intentan atacar el cuerpo de la torre, donde se encuentra San Jerdnimo,
representado como Doctor de la Iglesia y acompafiado del ledn, el cual a modo de

escudo humano intenta proteger la torre de la fe ante las embestidas de sus atacantes.
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Fig. 54. Fortalitium Fidei, British Library (Royal 17 F VI, f. 101)
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Dos miniaturas mas completan la obra y en cuanto a lo que iconografia se refiere
presentan las mismas caracteristicas de las imégenes comentadas, con la salvedad de

que en una de ellas los ocupantes de la fortaleza de la fe se ven obligados a defenderse

contra los ataques de los judios (Fig. 55) y en la otra contra los demonios (Fig. 56).

Fig. 55. Fortalitium Fidei, Fig. 56. Fortalitium Fidei,
British Library (Royal 17 F VI, . 146) British Library (Royal 17 F VI, f. 129)

Otro manuscrito de Fortalitium Fidei que seconserva en la Bibliotheque

Nationale de France, en Paris,?

traducido al francés por Pierre Richart, esta
encuadernado en tres volimenes que retnen una de las versiones mas completas y
elaboradas de imagenes miniadas de la llamada Forteresse de la foi, compuesta por una
secuencia de cinco miniaturas mediante las cuales podemos asistir sucesivamente al
asedio de la fortaleza por parte de los vicios (fol. Ir), los herejes (fol. 78r), los judios
(fol. 125r), los sarracenos (fol. 277r), y los diablos (fol. 397r). Por lo visto, este no es el
Unico caso, sino que la version desglosada en cinco imagenes del ataque a la fortaleza
de la fe es también la formula utilizada en los manuscritos de la Osterreichische

Nationalbibliothek de Viena*®o en el de la Bibliothéque Royale Albert ler de

**2Bibliotheque Nationale de France, en Paris Ms. 20067-69
153Osterreichische Nationalbibliothek de Viena (Ms. 2535 y 2536).
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Bruselas,”™ aunque en este caso la primera de las miniaturas corresponde a la

construccion de la fortaleza de la fe.*™>®

En cambio, el manuscrito conservado en la Bibliotheque Municipal de
Valenciennes (Ms. 244, fol. 27r) unicamente cuenta con una miniatura que muestra, al
principio de la obra, como la fortaleza de la fe es asediada por el conjunto de sus
enemigos, siguiendo asi el modelo establecido por el ejemplar de ElI Burgo de Osma
(Fig. 57).
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Fig. 57. Fortalitium Fidei, Bibliotheque Municipal de
Valenciennes. Ms. 244, fol. 27r

En el centro de la composicion se erige la torre de la fe, levantada sobre una isla,
es protegida por un foso y en su base por los Padres de la Iglesia, apoyados por algunos
monjes franciscanos. Por los vanos del cuerpo del castillo asoman reyes armados y

monjes en oracion, los cuales, cada cual con las armas que le son propias, exhortan a los

1>Bibliothéque Royale Albert ler de Bruselas (Ms. 9007)
1% RODRIGUEZ BARRAL, P. Op.cit. pag. 55.
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enemigos a que abandonen sus armas, mientras que en la parte mas alta de la torre tres
mujeres, que probablemente podemos identificar con las tres virtudes Teologales: Fe,
Esperanza y Caridad, estan siendo saeteadas por musulmanes y herejes, los cuales en el
primer plano aparecen armados con arcos Yy flechas. Mientras, los demonios que adoptan
caprichosas formas, rodean el castillo armados con todo tipo de instrumentos bélicos,
los judios, en la parte inferior, sostienen su postura hostil aunque pasiva frente a la torre

de la fe.

Muchos son los ejemplos que podiamos recoger sobre los distintos ejemplares de
Fortalitium Fidei adornados con maravillosas miniaturas en las que la imagen de la
torre o el castillo se erige como elemento simbdlico cargado de contenido desde el
punto de vista de la Iglesia catolica. Gracias a la aproximacion a este texto de Alonso de
Espina y a las imagenes que le acomparian, tanto en la primera edicion conservada
como en las sucesivas, hemos podido constatar como en la teologia del siglo XV seguia
presente la imagen del castillo como estructura simbolica a la cual dotar de un contenido

complejo, sujeta a interpretaciones simbolicas de distinta naturaleza.
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6.8.4. Repercusion del tema en el s. XVI: Las moradas de Santa Teresa.

Uno de los ejemplos literarios de nuestro territorio de mayor calidad expresiva
en el que se recure al simbolismo del castillo como medio para describir el alma
humana lo encontramos en la obra Castillo interior o las Moradas del castillo
interior™®, obra mistica escrita en prosa por Santa Teresa de Jesus, concluida en 1577
en el convento de San José de Avila.">’No es nuestra intencién profundizar demasiado
en este tema, puesto que consideramos que esta obra escapa al marco cronologico al que
hemos restringido nuestro estudio, pero consideramos que seria un error no
mencionarlo. La razén es que a través de esta obra, podemos comprobar la amplia
cultura literaria de Santa Teresa, la cual estaria imbuida de todo el simbolismo del
castillo en la literatura mistica bajomedieval, y seria la trasmisora del mismo en el s.
XVIE,

El simil del castillo interior creado por Santa Teresa, segun el cual la mistica
abulense imagin6 que en el interior de su alma existirian siete moradas semejantes a
recintos fortificados, las cuales podrian ser clasificadas segin los expertos en dos
grupos: por un lado las tres primeras moradas y por otro las cuatro moradas
siguientes™®®. En este trabajo nos interesa destacar las primeras moradas, puesto que es
en este pasaje es en el que la autora solicita a su alma que se disponga al conocimiento,
la humildad y la renuncia de sus pasiones, con la intencién de prepararse para amar y
ser amada, curiosamente, por el Rey y Sefior del Castillo, que seria representado por
Cristo. Esta identificacidn entre el sefior del castillo y Cristo recordamos que sucedia ya

en la representacion de Fortalitium Fidei del manuscrito de Burgo de Osma.

1% SANTA TERESA DE JESUS, Castillo interior o las Moradas. Biblioteca de Autores Cristianos,
Madrid, 2006.

TERAXANET SALA, M?R op. Cit.

1% MARQUEZ VILLANUEVA, F. “La vocacion literaria de Santa Teresa”, Nueva revista de Filologia
Hispanica, México 1983, vol. 32, n® 2, pdg. 355- 379. y “El simil del Castillo interior: sentido y
génesis”.Congreso internacional Teresiano 1982, Salamanca 1983, vol. I1., pag. 495-522.La inspiracion
en la concepcion del simil del castillo, dice el autor de este estudio que pudo encontrarlo Santa Teresa en
los textos de: “fray Francisco de Osuna y en Bernardino de Laredo, cuyos libros fueron decisivos para
encaminar a la Santa, ignorante hasta entonces de la existencia de aquella extrafia cosa que algunos
letradazos Ilamaban mistica teulogia”. Pag. 495-496.

1¥RUIZ SOUZA, J. C. “De la Alhambra de Granada al Monasterio de El Escorial. Ribat y castillo
interior.” Reales Sitios: Revista del Patrimonio Nacional, N° 195, Madrid 2013, pags. 4-27. Citando a
VAZQUEZ FERNANDEZ, A. “Las Moradas del Castillo interior como proceso de individualizacion”,
Congreso internacional Teresiano 1982, Salamanca 1983, vol. Il. P4g. 1080.
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7. SIMBOLISMOS PROFANOS: EL CASTILLO COMO ESCENARIO
SIMBOLICO DE AMOR.

7.1. La torre como simbolo de la inaccesibilidad de la amada.

Dentro de la iconografia del amor cortés propia del gotico europeo, es habitual la
representacion de la dama situada en lo alto de un castillo, mientras que un caballero,
que es identificado con su amado se presenta ante ella. Esta tipologia podria
relacionarse con la llamada sublimacién de la mujer, apuntada por Federico Revilla*®,
segun la cual la torre vendria a ser el recinto protector que asegura cobijo a la mujer, en
el cual se encuentra celosamente defendida, en su paralelismo con un objeto precioso o

de valor incalculable. Segtin Michael Camille'®*

, por otro lado, el castillo o la torre en el
ideario gotico actdan de pedestal sobre el cual se erige y se eleva la mujer, en una clara
asociacion de la mujer con los idolos y el deseo que experimenta el hombre por este

como una forma de idolatria.

De esta manera debemos entender que en la Baja Edad Media, a la vez que
florecia un nuevo sentido de la espiritualidad divina que promovi6 el culto a la Virgen
Maria desde la jerarquia eclesiastica, paralelamente, a nivel popular surgio el culto
cortés, no ya por “Nuestra Sefiora” sino mas bien hacia “Mi Sefiora®, desde un punto
de vista de sumision total del hombre a la voluntad de su amada, por lo menos en lo que

al cortejo amoroso se refiere.

Esta es la disposicién que presentan varias de las miniaturas del Codice
Manesse'®®, que se conserva en la Biblioteca de la Universidad de Heidelberg, que data
del siglo XIII, donde se representa al Conde Conrado de Kirchberg entregando un
pergamino a su dama (Figs. 58 y 59). Este mismo esquema compositivo que sitla a la
torre y a la dama a la izquierda y al conde en cuestion a la derecha, es repetido en este
codice en diferentes ocasiones ofreciendo pequefias variaciones en las cuales la mujer

parece otorgar al caballero las armas con las que tendrd que combatir para ganarse la

0 REVILLA, F. Diccionario de iconografia y simbologia, Ed. Céatedra, Madrid 1990, pag. 121.

181 CAMILLE, M. El idolo gético. Ideologia y creacién de imagenes en el arte Medieval. Ed. Akal,
Madrid 2000, primera ed. Cambridge 1989. Pags. 316-354.

162 CAMILLE, M. op. Cit. 1989.

%3Bjblioteca de la Universidad de Heidelberg, Cod. Pal. germ. 848. Digitalizado integramente en:
http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848
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gloria, en otras aparece reconociéndole los méritos que le permiten al caballero ascender
hasta el lugar en el que se encuentra la dama tras haber conseguido las metas
propuestas, o entregando al caballero una corona de flores, o incluso recibiendo de él un

papel escrito.

Segun esta férmula iconografica, la torre desde la que se asoma la dama
debemos interpretarla como lugar elevado, destinado a aislar a la dama tanto del mundo
real, como a separarla fisicamente de su amado, el cual desde abajo parece dirigirse a
ella reverenciandola, en muestra del respeto, y posiblemente el amor, que su dama le

sugiere.
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Fig. 58 y 59. Cddice Manesse, Biblioteca de la Universidad de Heidelberg.
Cod. Pal. germ. 848. fol. 22v y fol. 24r.

Esta férmula iconografica estuvo ampliamente extendida en el arte gético
europeo, como podemos ilustrar a través de la representacion que ofrece un colgante,
que data de hacia 1340, de forma rectangular de plata dorada y esmaltes translicidos
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que se conserva en el Victoria and Albert Museum de Londres*®'y que muestra a una
dama asomada en lo alto de una torre (Fig. 60). En dicha construccién no podemos
asegurar si la puerta se encuentra abierta o cerrada, lo que sin duda nos ayudaria a
enriquecer el sentido simbolico de esta escena. La dama, en lo alto del castillo, parece
entregar o al menos sostener la lanza de un caballero que se encuentra al pie de la torre,
lo que puede ser interpretado de diversas maneras. La parte superior del colgante luce

un delicado trabajo calado de cuadrifolios.

Fig. 60. Colgante esmaltado. Victoria and Albert Museum, Londres.

Otro ejemplo semejante en el que aparece representada una dama despidiéndose
de los caballeros que parten a la batalla lo encontramos en la Corona de Aragén, en una
viga de un artesonado morisco del siglo XIV pintada al temple sobre tabla, que
actualmente se conserva en el Museo Nacional de Arte de Catalufia’® (Fig. 61). Esta
viga de madera, junto a otra que es de factura muy similar pero que representa una
batalla naval protagonizada por galeras, proceden probablemente del coro del santuario

de Nuestra Sefiora de la Fuente de Pefiarroya de Tastavins (Teruel). En esta viga,

%Colgante esmaltado (n° inv. 218:1, 2-1874). Victoria and Albert Museum de Londres.
http://collections.vam.ac.uk/item/Q71728/case-unknown/

1%5Tabla de artesonado con caballeros (n° inv. 015839-000). Museo Nacional de Arte de Catalufia.
http://www.museunacional.cat/es/colleccio/tabla-de-artesonado-con-caballeros-galeras-y-nave-de-alta-
borda/anonim-arago/015839-000

126


http://collections.vam.ac.uk/item/O71728/case-unknown/
http://www.museunacional.cat/es/colleccio/tabla-de-artesonado-con-caballeros-galeras-y-nave-de-alta-borda/anonim-arago/015839-000
http://www.museunacional.cat/es/colleccio/tabla-de-artesonado-con-caballeros-galeras-y-nave-de-alta-borda/anonim-arago/015839-000

aparece representado un cortejo de caballeros medievales, acompariando a un caballero
noble, que porta escudo y lanza con banderola, seguido de su paje, que se dirige a
despedirse de su amada que se encuentra en lo alto de una torre, escena que sin duda

puede ser interpretada como el ofrecimiento del caballero a su dama de sus futuras
hazafas.

Fig. 61. Tabla de artesonado con caballeros.Museo Nacional de Arte de Catalufia.
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7.2. La ciudad de las damas, de Cristina de Pizan.

La ciudad de las damas,*®® fue un libro escrito por Cristina de Pizan (1364-
¢.1431)'®" en 1405 con la intencién de ofrecer una vision, personal y ldcida, que le
sirviera como instrumento literario con el cual intervenir directamente en un el debate
social surgido en Francia a finales del s. XIV denominado la Querella de las mujeres™®.
Esta disputa fue generada por la postura abiertamente misogina defendida por algunos
hombres religiosos, academicos universitarios y oficiales reales, que denigraban a las
mujeres y a lo femenino con todo tipo de argumentos filoséficos, morales y

fisiol6gicos.'®

Cristina Pizan, que fue sin duda una de las mujeres mas cultas de su época, se
empled a través de sus escritos, en demostrar la valia intelectual de las mujeres. Cristina
vivio ligada a la corte de Paris, desde que su padre Tommaso da Pizzano, profesor de la
Universidad de Bolonia, fue contratado como consejero y médico del rey Carlos V de
Francia, lo que le permitio disfrutar de una esmerada educacion y tener acceso a la
biblioteca real francesa.'’® Posteriormente, su matrimonio con un oficial real, le facilito
ademas mantener y reafirmar esos contactos con la mas alta nobleza, los cuales
resultaron ser fundamentales tras enviudar, puesto que ellos fueron los que se

convirtieron en los mecenas para los cuales Cristina escribia sus textos.

Nuestro interés sobre La ciudad de las damas, de Cristina de Pizan, se centra en
este estudio en lo referente al pasaje del relato en el que tres damas, que simbolizan la
autoridad femenina,*™* y se identifican respectivamente con la Razén, la Derechura y la
Justicia, se aparecen ante Cristina Pizan, con la intencién de trasladarle la necesidad de
que la autora conquiste un espacio propio para las mujeres, después de lo cual, para

1%5p1ZAN, Cristina de. La ciudad de las damas. Traduccién de Marie-José Lemarchand Malantain.
Madrid: Siruela, 2001.

17 SEGURA GRAINO, C. (Coord.) Mujeres y espacios urbanos. Homenaje a Christina de Pizan. 1405-
2005. Ed. Asociacion Cultural Al-Mudayna. Madrid 2007.

18 RIVERA GARRETAS, M. M. “La Querella de las Mujeres en La ciudad de las Damas" en Mujeres y
espacios urbano: homenaje a Christine de Pizan en el VI Centenario de la 1 edicion de "La ciudad de las
damas", 1405-2005 / coord. por Cristina Segura Graifio, 2007.pags. 43-56.

169 CABRE PAIRET, M,“El otro centenario: La ciudad de las damas y la construccion de las mujeres
como sujeto politico”. Aljaba v.10, Lujan ene./dic. 2006. Versidn on-line disponible en:
http://www.scielo.org.ar/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1669-57042006000100002

0 GREEN, K. y MEWS, C.J., eds. Healing the Body Politic. The Political Thought of Christine de
Pizan. Turnhout: Brepols, 2005.

L QUILLIGAN, M. The Allegory of Female Authority. Christine de Pizan's 'Cité des dames'. Ithaca:
Cornell University Press, 1991.
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asegurar su proteccion en el tiempo promueva la construccion de una ciudad, de forma
encastillada, con el objetivo de salvaguardar la integridad fisica de las damas frente a
los ataques recibidos.

Las palabras, segun la autora del texto, pueden ser usadas como morterocon el
cual conseguir anclar cimientos, construir edificios, torres y murallas de la ciudad
simbolica gobernada por las mujeres. La construccion solidificard, segun expone en su
relato, porque los materiales constructivos son el buen juicio y la experiencia de vida de

tantas y tantas mujeres del pasado y del presente.

Yo he querido construir para vosotras un refugio de altas
murallas para proteger vuestro honor, una fuerte ciudadela

que os albergaré hasta el fin de los tiempos*".

La ciudad fortificada que levanta Cristina, a modo de baluarte semejante a una
ciudadela militar, es un espacio simbolico destinado a ser habitado por mujeres reales y
también legendarias, personajes femeninos mitologicos, y personajes histéricos
femeninos afamados por sus grandes contribuciones a la historia de la humanidad,
dignas e ilustres. Una de las fuentes que sabemos que utiliz6 Cristina Pizan para

documentarse fue el texto De mulieribus claris, obra escrita por Giovanni Boccaccio.

Esta utopia planteada por la autora, en la que las mujeres construyen y gobiernan
una ciudad, sin intervencion masculina alguna, sirve para reivindicar el valor de las
mujeres, que son capaces de crear una sociedad solidaria y constructiva.”*Este texto
disfrutd de una gran aceptacion y fama en su época, por lo que ya desde su primera
redaccion recibié decoracién miniada, quien sabe si realizada por la pintora Anastasia

que Cristina Pizan menciona en su obra.

12p|ZAN, Cristina de. La ciudad de las damas. (1405), 11, LXIX

1% SEGURA GRAINO, C. “La cultura femenina en los margenes del pensamiento dominante”, en
Relegados al margen: marginalidad y espacios marginales en la cultura medieval. Coord. Por
MONTEIRA ARIAS, I; MUNOZ MARTINEZ, A. B y VILLASENOR SEBASTIAN, F. Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, CSIC, Instituto de Historia, 2009.
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Son muchos los manuscritos miniados realizados tanto en la corte francesa como
en otras cortes europeas sobre esta obra, pero destacaremos en estas paginas Unicamente
un ejemplar, que posee la mas bella y expresiva representacion iconogréfica de la
construccion de la ciudad emprendida por la autora del libro. Por esa razon, destacamos
el ejemplar conservado en la British Library de Londres'’®, cuya realizacién que data de
hacia 1410 — 1414, se considera que estuvo supervisada por la propia Cristina Pizan.
Este volumen parece ser que habria sido expresamente elaborado para la reina Isabel de
Baviera, la cual se casé con el rey Carlos VI de Francia en 1385, y era una de las mas

fervientes admiradoras de nuestra escritora.

Erte e Sumes B quel B premnes chapitet s poud
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Fig. 62. La ciudad de las damas. The British Library (Harley 4431, f. 290)

En esta imagen, podemos observar como el espacio queda dividido en dos
escenas que se suceden, para incluir la recepcion de la autora de las tres damas que
representan la Razén, la Derechura y la Justicia a la izquierda y la consiguiente
construccion de la muralla de la ciudad por Cristina Pizan (Fig. 62). La autora, ha sido
representada utilizando las herramientas propias de los constructores, en el momento en
el que se dispone a repartir el cemento en el muro, sobre el cual la Razon esta a punto de

disponer otro de los sillares que conformaran el perimetro de la muralla.

1 a ciudad de las damas. The British Library (Harley 4431, f. 290). Digitalizado integramente en:
http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=8361
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No tenemos constancia de que en los reinos hispanicos se realizara ninguna
traduccion del texto de La ciudad de las damas, pero en cambio sabemos que existié un
ejemplar de este libro, aunque en versién original francesa, segun figura en el inventario

de la biblioteca de Isabel la Catdlica®”

. Ademas, unos afios mas tarde en 1558 estaba en
Madrid un enorme tapiz compuesto por seis paneles llamado "Ciudad de damas" y que
al parecer media un area de mas de 200 metros cuadrados. El cual, habia llegado
procedente de los Paises Bajos formando parte del legado de Maria de Hungria, quien

en 1530 lo heredé de su tia, Margarita de Austria'’®.

Este libro resulta fundamental en nuestro estudio por varios motivos. Por un
lado, en sus paginas queda patente la estrecha relacion existente entre las mujeres y el
castillo o la fortaleza, como ambito destinado a ofrecerles proteccion fisica, desde el
cual la autoridad de la dama queda reforzada, tal como observabamos en el modelo
iconogréfico anterior. Pero en cambio, en este caso, la ereccion simbolica de esos muros
protectores ha sido promovida por las propias mujeres que toman la decision de
proporcionarse a si mismas la defensa necesaria. Es decir, que en La ciudad de las
damas, de Cristina Pizan nos parece detectar que la idea del Castillo del Amor, en el
cual un grupo de mujeres arrojan flores desde un castillo para defenderse de los
hombres, segiin veremos un poco mas adelante, en éste trabajo esta ya aqui claramente

reflejada.

'™RIVERA GARRETAS, Maria-Milagros. Textos y espacios de mujeres (Europa, siglos IV-XV).
Barcelona: Icaria, 1990. Pag. 21.

16 BELL, S. G. The Lost Tapestries of the City of Ladies. Christine de Pizan's Renaissance Legacy.
Berkeley: University of California Press, 2004.Esta pieza procedia de las colecciones de una serie de
tapices que pertenecieron a algunas reinas de Francia, Inglaterra y Flandes a finales del siglo XV y
durante el siglo XV1.
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7.3. El castillo como estructura efimera escenario simbolico de amor.

La fiesta y la celebracién tienen un papel fundamental en la Baja Edad Media
hispana, en cuya preparacion y organizacion de eventos participaban pintores, escultores
y arquitectos, que se ponian al servicio de los poderes civiles para crear escenarios
llenos de imaginacion. Las ceremonias y los festejos caballerescos no eran patrimonio
exclusivo de la monarquia, también otros poderes nobiliarios, ciudadanos y caballeros
asociados en Ordenes de Caballeria podian organizarlos, sin embargo fueron las
distintas cortes hispanas las que trataron con éxito de absorber y dirigir la mayor parte

de estos festejos.*’”

En las fiestas urbanas, el Ayuntamiento, con ayuda del Cabildo catedralicio y los
vecinos, eran los encargados de colaborar, cada uno en la parte en la que era
competente, para que las ciudad creara su propia imagen y la proyectara hacia el
exterior'’®, a través de los festejos y el aparato que disefiaban para sorprender y divertir

a las gentes que en las ocasiones especiales se congregaban.

La ereccion de un castillo de madera, con intencion de ser utilizado en juegos y
fiestas cortesanas y populares se convirtio en una practica habitual, que puede ser
explicada por la necesidad de la sociedad bajo medieval de reproducir miméticamente
mediante el juego lo que seria en la realidad el asedio y asalto de una ciudad o castillo.
Esta simulacion consistia en la recreacion, en una explanada o paraje, de una estructura
arquitectonica, formada con madera, cuerdas y tela, que a modo de escenario era
ocupado por una serie de personajes, tanto masculinos como femeninos, encargados de
llevar a cabo la pantomima, cargada muchas veces de un intenso contenido simbdlico.
Las damas frecuentemente solian ser las encargadas de la defensa de dicha estructura
encastillada, lo cual podia tener una doble lectura alegorica seguin los intereses, ya sea
como alusion simbdlica a la defensa de su virtud frente al asalto masculino, asunto que
desarrollamos en este trabajo, 0 ya sea por la mera asociacion del caracter femenino

medieval de “la ciudad”.

17 _LADERO QUESADA, M.A. Las fiestas en la cultura medieval. Editorial Areté, Barcelona 2004. P4g.
100.
18 PALOMO FERNANDEZ, M*. G. y SENRA GABRIEL y GALAN, J. L. “La ciudad y la fiesta en la
historiografia castellana de la Edad Media, escenografia lidico-festiva”. Hispania: Revista espafiola de
historia, Vol. 54, N° 186, 1994, pags. 5-36.
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El castillo del que hablamos, concebido como espacio simbdlico de amor, se
concibe en la Edad Media gracias a lo que denominamos la arquitectura efimera, es

® sirviéndose de materiales

decir, aquellas estructuras construidas por carpinteros®’
perecederos, tales como madera, corcho o tejidos diversos, mas alla de su valor estético
0 material, tenian un sentido puramente funcional, encaminado a favorecer y reforzar la
puesta en escena y la imagen suntuosa del poder. No hay que olvidar que en este
momento las cortes no eran estables, sino que se servian de los espacios publicos de
villas y ciudades para la realizacion de ceremonias y festejos tales como entradas
triunfales, torneos, festejos de bodas o bautizos reales, que requerian la répida

construccion de marcos apropiados en los que ambientar los eventos.

En Castilla se conserva una crénica™®® que cuenta que en mayo de 1428, se
celebraron grandes festejos en la villa de Valladolid, ofrecidos por don Alvaro de Luna,
recién retornado a la Corte, asi como por los infantes de Aragon, don Enrique y don
Juan de Navarra y el mismo rey de Castilla, Juan 11'®!. El segundo dia de celebracion,
tras la apertura del acto ofrecida el dia anterior por el condestable don Alvaro de Luna,
le tocé el turno al infante Enrique. En la plaza se prepar6 con madera un castillo, hecho
de madera, pero pintado para parecer hecho de piedra, adornado con banderas
rojiblancas de Castilla, en cuya parte superior habia un pilar, rematado por un grifo
dorado portador de un estandarte. La cerca mas baja tenia doce torreones y en cada uno
de ellos se encontraba una mujer ricamente vestida. Se preparaba una falsa aventura
caballeresca. Al otro lado de la fortaleza habia una doble torre separada por un gran
arco, por el que debian pasar los caballeros aventureros y que se adornaba por un letrero
que decia: “este es el arco del pasaje peligroso de la fuerte ventura”. En las torres
estaban hombres provistos de cuernos sonadores y todo culminaba con una gran rueda
dorada que se llamaba “rueda de la ventura” y que recuerda sin duda a la Rueda de la
Fortuna. Después de la presentacion del infante y sus caballeros se representa un
entremés. Un carro estaba ocupado por una diosa (no dicen quién es, tal vez la propia

Fortuna), doce doncellas y varios menestrales cantando todos, precedidos por otras

SCHRISTIAN, W. A.; MARTINEZ-BURGOS GARCIA, P; RODRIGUEZ GONZALEZ, A. La fiesta
en el mundo hispanico. Coleccion Estudios. Universidad Castilla la Mancha, Cuenca, 2004. Vol. 24. Pég.
264 y sig. La labor de los carpinteros era basica para el desarrollo de la fiesta, ya que ellos eran los
encargados de construir y destruir tras la fiesta.

180 Descrita por Alvéar Garcia de Santa Maria, Crénica de Juan 11, en Coleccién de Documentos Inéditos
para la Historia de Espafia, Tomo C, cap. VII de 1428, pags. 14-17

181 | ADERO QUESADA, M.A. Op. cit. P4g. 109.
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doncellas a caballo de corceles ricamente enjaezados. El recorrido de la comitiva
182

acababa bajo la gran rueda.

Segun comprobamos en esta cronica, se relata la construccion de una estructura
efimera, de forma encastillada, fabricada con madera ex profeso para este acto, con la
funcion de servir de marco, para la representacién de un acto de marcado caracter
teatral. Pero sin duda, lo que mas nos interesa de este relato, dejando a un lado la
funcién politica y propagandistica clara, que quedaba patente a través de la simbologia y
el significado alegdrico de los actos, los cuales evidentemente tendian a la exaltacion

del poder regio, es que esta estructura estaba ocupada por un grupo de doce doncellas.

La cronica no explica en qué consistiria la falsa aventura caballeresca, ni si las
damas tenian o0 no un papel activo, o si interactuaban de alguna manera con los
caballeros, pero tanto el caracter ludico de la fiesta, como el hecho de representarse
justamente en el mes de mayo, como ya ha sido comentado anteriormente, mes de las
celebraciones nupciales, nos invita a pensar en la posible representacion, en este caso en

el &mbito de las representaciones teatrales cortesanas, de un Castillo de Amor.

Este Castillo de Amor, defendido en cada una de sus doce torres por una dama,
aparece de nuevo puesto en relacion por un lado con una rueda, denominada en este
caso ‘“‘rueda de la ventura” y con la propia diosa Fortuna, encarnada sin duda por
alguna bella dama de la corte, la cual segin se cuenta en la cronica acude frente al
castillo montada sobre una carroza, y se dirige bajo la gran rueda. Recordaremos que a
partir de la Edad Media, la diosa Fortuna o Thyche de la que ya hemos hablado se
asocio a la rueda, con lo que venia a simbolizar la inestabilidad de la suerte, la fortuna, o

en términos actualizados el éxito, que tanto puede decidir el destino de los hombres.

Sabemos que la construccién de estructuras de madera y otros materiales con
forma de castillo, para ser utilizadas en festejos cortesanos y populares era una
costumbre que existia en la Baja Edad Media europea, y de la cual hemos tenido
noticias documentales a través de las distintas cronicas. La mas antigua referencia de
este hecho, es la del cronista italiano, Rolandinus Patavinus, que en 1214, cuenta como

algunas doncellas de Treviso, construian a modo de juego un castillo que tenian la

182y ARZA LUANCES, J. “Dossier. Iconografia e iconologia, Anthropos namero 43, 1984.
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misién de defender del ataque de los jévenes, arrojando tartas, frutas y flores®. En
Padua, existio el juego del castillo, consistente en la creacion de un castillo de madera
que era defendido por mujeres y atacado por caballeros de diferentes ciudades. El juego
concluia cuando el grupo de asaltantes que representaban a la ciudad de Venecia,

consumaban el dominio del castillo, simbolizando su dominio sobre la ciudad.

También existen noticias de una costumbre semejante en el Pais de Vaud, en la
actual Suiza, que se celebré con regularidad hasta mediados del s.XVI'®*. Ademas,
existe el hecho ya comentado de que en la region de Bohemia, segun el cronista Cosme
de Praga, existio en el siglo XII la reina Lubossa, quien decidi6 construir una fortaleza
llamada “Castillo de las Damas”, rodeandose de un grupo de mujeres, y que finalmente

terminé siendo sometida por la violencia masculina®

.Por otro lado, en Inglaterra en la
corte de Enrique VI, el cronista Gordon Kipling*® recogié noticias sobre la recepcion y
banquete celebrado en el Palacio de Westminster en 1501 en honor de la futura reina de
Inglaterra, Catalina de Aragdn, organizadas por el compositor, dramaturgo y actor
William Cornish, el cual mandd levantar un castillo de madera, que se colocé sobre una

plataforma con ruedas, que en su interior transportaba a ocho doncellas.

%3 O0OMIS. R. S. Op. Cit.
%K OECHLIN, R. Op. Cit.
%GREENE, T. M. Op. Cit.
GREENE, T. M. Op. Cit.
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7.4. El Castillo del Amor.

7.4.1. Introduccion al tema: definicion iconografica del asunto

El Castillo del Amor*®’ fue una férmula iconogréfica profana que debié gozar de
cierto éxito en la sociedad de la segunda mitad del siglo XIV, sobre todo en territorio
francés, si atendemos al nimero de piezas localizadas, actualmente mas de 50, que

presentan esta iconografia o alguna de sus variantes.

Como modelo, basicamente podemos definirlo por la existencia de un castillo o
torre desde el cual una o varias damas, bien presencian el combate de dos o mas
guerreros, o bien se defienden del ataque de los caballeros arrojando flores, mientras en
algunas ocasiones un personaje, a veces un Cupido armado y otras un rey, preside la
escena. Creemos que el contenido simbdlico que esta escena encierra va mucho mas alla
de la mera representacion del asalto de unos caballeros a un castillo Unicamente
habitado por damas, para referirse alegdricamente, segin creemos a las vicisitudes del
cortejo amoroso que probablemente podemos deducir al identificar la inaccesibilidad

del corazén de la dama con el propio castillo que la guarece.

La incidencia de este tema no se limitd Gnicamente a un soporte o técnica
determinada, sino que la encontramos en su mayor parte decorando arquetas y valvas de
espejo de marfil, pero también en esmaltes, libros miniados, pintura mural o piezas de
orfebreria, todos ellos objetos de lujo demandados por una parte selecta y adinerada de
la sociedad cortesana del siglo XIV de la Europa occidental, que probablemente
solicitaria este modelo por su profundo impacto visual y su rico mensaje simbolico,

quizé relacionado con las virtudes caballerescas'®®.

Por otro lado, hay que sefialar, que en su génesis y en su forma, es muy probable
qgue esta formula iconogréafica estuviera relacionada por un lado con férmulas

iconograficas religiosas, asociadas a los valores simbdlicos cristianos tales como la

'KOECHLIN, R. Ivories Gothiques Francois. 12 edicién Paris: Picard, 1924. De él tomamos la
denominacidon iconogréfica del tema, Le Chateau d”Amour, terminologia utilizada para referirse al
conjunto de piezas que aqui nos ocupan.

188 GARCIA RUIZ, M. A. “El rigor del codigo caballeresco artiirico en el Medievo™e-Spania [En linea],
Ensayos, Puesto en linea el 20 enero 2014, consultado el 29 agosto 2015. URL: http://e-
spania.revues.org/22992 ; DOI : 10.4000/e-spania.22992
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fortaleza, la castidad o la fidelidad, atribuidas a las representaciones de castillos, que
hemos comentado previamente en este trabajo, y por otro lado, segun intuimos con las
fiestas populares de origen pagano que se realizarian en determinadas épocas del afio,
muy probablemente asociadas a ritos prenupciales antiguos, los cuales serian herederos
de la cultura grecolatina. Con ambos componentes, por un lado religion y por otro,
tradicion popular, pensamos que en algin momento de la década de los 20 del siglo X1V
cristalizaria en Francia, popularizandose en lo que restaba de siglo, en el &mbito de las
cortes palatinas, el modelo iconografico que hoy en dia denominamos Castillo del

Amor.
7.4.2. Aproximacion bibliogréafica

Desde principios del siglo XX, varios son los estudios que se han dedicado a
esclarecer el significado simbdlico y los origenes de esta iconografia, asi como a
recopilar el mayor nimero de referencias en fuentes primarias y ejemplos de esta
representacion en las artes plasticas europeas. EI primero de los investigadores dedicado
a esta tarea fue el profesor Loomis'®, estableciendo la analogia simbélica entre el asalto
al castillo y la conquista del corazon de las damas que resguarda. En este estudio el
autor apunta a la posibilidad de que esta representacion pueda haber derivado de algin
episodio histérico de la vida real, o en todo caso de representaciones teatrales, como las
recogidas por las fuentes histdricas, entre principios del s. XIll y XVI en varias cortes
europeas, siendo la primera de ellas la que tuvo lugar en el festival de Treviso, en el
noreste de la actual Italia, en 1214, segun el cronista italiano, Rolandinus Patavinus, que
habria recogido la costumbre, por la cual las mujeres y doncellas de la villa construian a
modo de juego un castillo que tenian la mision de defender del ataque de los jovenes,
arrojando tartas, peras, membrillos, rosas, lilas, violetas y otras muchas cosas contra sus

atacantes desde lo mas alto de la construccion erigida para este fin.

El discurso de Loomis se basa en el estudio y analisis de las distintas
representaciones del Castillo del Amor que consiguid recopilar, entre los que destaca la
miniatura del Psalterio de Peterborough, el Psalterio de Lutterell, la De Officiis Regum,

varias piezas francesas labradas sobre marfil como cofres y valvas de espejo, tapices de

LOOMIS. R. S. “The allegorical siege in the art of the middle ages”, The American Journal of
Archaelogy, T. XXIII, 1919, n° 3, pags. 255-269.
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Enrique VIII de Inglaterra, el del Museo de Nuremberg y el del Ayuntamiento de

Ratisbona y otras obras que presentan variantes de la misma iconografia.

Poco después, Koechlin*® realizé un exhaustivo estudié destinado a sistematizar
la clasificacion de los marfiles géticos franceses, dentro de los cuales basandose en el
estudio de Loomis, distingue un grupo de piezas, valvas de espejo y también cofres de
marfil, en los cuales se representa el “Ataque al Castillo del Amor”, que él analiza en
funcién de sus distintas variantes. Ademas menciona como posible fuente para esta
iconografia la costumbre que existia en el Pais de Vaud, un cantén de Suiza, por la que
se elevaba un castillo que era defendido por las mujeres del lugar que tiraban rosas por
las ventanas, mientras que fuera los jovenes cantaban y recogian las rosas en sus
sombreros. Una vez que el castillo era tomado, las muchachas formaban cortejo con los

jévenes. Esta practica no fue abolida hasta 1543.

En 1951 se fecha el estudio de Olivier Beigbeder™, basado en el estudio de
Koechlin. Considera que el tema del asalto al Castillo del Amor seria el mas importante
de la eboraria profana francesa puesto que la multiplicacion de las representaciones de
motivos arquitectonicos parciales, tales como arquerias trilobuladas, torres o pasarelas,
en multitud de piezas de marfil, evocan frecuentemente la figura del castillo. También
menciona la posible transmision del simbolismo religioso cristiano de la Jerusalén
Celeste, representada como fortaleza, a la iconografia profana del castillo apoyandose
en la obra de Bayrav'®, que ponia en relacion el Cuento del Grial de Chretien de
Troyes con la ciudad celeste, a la vez que trata de establecer relaciones simbdlicas que
pongan en relacion la representacion del Castillo del Amor, en determinadas valvas de
marfil, con el simbolismo mistico de los colores y los nimeros en el cristianismo
apuntados desde los distintos romances medievales. Ademas debemos valorar este
estudio puesto que ofrece un nuevo repertorio de piezas que recogen la iconografia del
Castillo del Amor que viene a sumarse al ya ofrecido por Loomis y Koechlin. Entre las
piezas mas importantes, el autor destaca los cofres del British Museum, el del Tesoro de

la Catedral de Cracovia y el del Museo de Boulogne-sur-Mer.

1% KOECHLIN, R. Ivories Gothiques Francois. 12 edicién Paris: Picard, 1924.Tome premier, Paris 1968,
pags. 403-410.
191 BEIGBEDER, O. “Le Chateau d’Amour dans 1ivorie et son symbolisme”, Gazette des Beaux-Arts,
Paris 1951, n° 93, pags: 65-76.
192 BAYRAV, S. Symbolisme medieval, Paris 1957.
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En la obra enciclopédica Storia dell'arte italiana'*®, en el volumen IV, publicado
en 1967, dedicado a la escultura del Trecento italiano, a cargo de Adolfo Venturi, al
analizar los cofres amatorios de marfil del Taller de los Embriachi, activo en Florencia
y Venecia en el Ultimo cuarto del s. X1V y el primero del s. XV, recoge la clasificacion
de dichos cofres es funcion de la tematica de sus relieves, realizada por Julius von
Schlosser™®. Dentro de las cinco tipologias que establece, la tercera de ellas, en la que
agrupa las arcas que presentan ilustraciones de “canciones de corte” incluye aquellas

que muestran representaciones del Castillo del Amor.

Van Marle'®® en 1971 publica su obra Iconographie de I"Art Profane au Moyen—
Age, donde recogiendo la informacion de los estudios ya comentados, alude
directamente a la iconografia del Castillo del Amor, pero tan solo en su manifestacién
sobre marfil, al considerar que se encuentra raramente en el resto de las artes
figurativas. Dentro de los Pasatiempos medievales considera “e/ combate por el asalto
del castillo de amor” como un marco ante el cual tiene lugar el combate entre los
caballeros armados con lanzas, representacion que el autor justifica como ilustracion de
los romances antiguos y contemporaneos al s. XIV que recogian frecuentemente
descripciones de los torneos entre caballeros, sobre todo en Francia, Alemania y
Lombardia.

Mas adelante, Van Marle en el capitulo de su estudio dedicado a El amor, vuelve
a hacer referencia “al castillo o fortaleza del amor”, como alegoria de origen incierto
que identifica la conquista del corazén de la amada con la fortaleza que ha de ser
conquistada por el caballero, muy habitual en los romances medievales entre los que
cita el de Walter von der Vogelweide, el Roman de la Rose, ya citado por Koechlin, y
un poema alemén titulado Die Minneburg, es decir, el Castillo del Amor, fechado en el
segundo cuarto del s. XIV.

19 VENTURI, A. Storia dell'arte italiana, La scultura del trecento e le sue origini Vol. IV, Kraus
Reprint, Liechtenstein 1967, pags. 890 y sig.

19\/ON SCHLOSSER, J. “Die Werkstatt der Embriachi in Venedig”, Jahrbuch der Kunsthistorischen
Sammlungen des Allerhdchsten Kaiserhauses, n® XX, 1899, pégs.. 220-282.

1% VAN MARLE, R. Iconographie de I’Art Profane au Moyen —Age, allegories et simboles. Ed. Hacker
Art Books. New York 1971.
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El estudio de Thomas M. Greene®®, que data de 1995, es el Gltimo trabajo
publicado del que tenemos noticia, dedicado en exclusiva al andlisis de la iconografia
del Castillo del Amor vy se titula Besieging the Castle of Ladies, es decir “Asalto al
Castillo de las Damas”. Tomando como referencia las aportaciones al tema de los
investigadores anteriormente mencionados, aporta noticias historicas sobre la practica
“teatral” mediante la cual, era habitual que en las cortes europeas bajo medievales, con
motivo de determinadas fiestas, frecuentemente enlaces matrimoniales, se erigieran
castillos de madera que debian ser defendidos por las damas de la corte ante el ataque de

los caballeros.

Concretamente el autor de este estudio menciona el texto publicado por Gordon
Kipling sobre la recepcion y banquete celebrado en el Palacio de Westminster el 19 de
noviembre de 1501 en honor de la futura reina de Inglaterra, Catalina de Aragon,
prometida desde 1489 con el principe Arturo de Gales, primogénito de Enrique VII de
Inglaterra. Las cronicas mencionan que fue el compositor, dramaturgo y actor William
Cornish (1465 — 1523), el encargado de la preparacion de eventos y entretenimientos de
la Corte de los Tudor, promovid la ereccion de un castillo de madera, que se colocd
sobre una plataforma con ruedas, que en su interior transportaba a ocho doncellas,
visibles a través de las ventanas del castillo. De una segunda carroza descendieron la
Esperanza y el Deseo, que fueron rechazadas por las damas del castillo por ser
mensajeros de los caballeros que ocupaban la tercera de las carrozas, el Monte del
Amor, que procedieron a asaltar el castillo de las damas consiguiendo su rendicion por
la fuerza, para concluir el espectaculo con un baile entre los asaltantes y las damas,
vestidos la mitad de ellos a la moda inglesa y la otra mitad a la moda espafiola, como
demostracion final de la armonia entre los sexos y las naciones, materializada en el
enlace de Catalina y el Principe Arturo. Parece ser que esta misma representacion del
asalto del Castillo del Amor se produjo en la Corte inglesa al menos en dos ocasiones
mas, en 1512 y en 1522.

Greene apunta a que esta practica podria estar inspirada en la cronica de Cosme
de Praga, cuyo texto incluye integro en su estudio, fechada en el s. XII, donde se expone

gue en Bohemia existi6 un reina llamada Lubossa que se roded de un grupo de

1% GREENE, T. M. Besieging the castle of Ladies. Edita: Center for Medieval and Early Renaissance
Studies, University of Binghamton, New York, 1995.
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amazonas independientes de los hombres, que construyeron una fortaleza llamada

“Castillo de las Damas”, que terminé siendo sometida por la violencia masculina.

Ademas menciona otra serie de fuentes literarias que pudieron de alguna manera
ayudar a concretar la iconografia del Castillo del Amor. Entre otros textos destaca la
Cité des Dames de Christine de Pisan’s, el poema inglés The Castle of Perseverance, el
poema de Jean Molinet titulado Le Hault Siege d"Amours, el castillo de la bruja
Dragontina de Ariosto en Orlando Furioso y también el Roman de la Rose de
Guillaume de Lorris y Jean de Meung, ya anteriormente sugerido por el resto de

historiadores mencionados.

19756 va mas alla en

En algunos estudios como el realizado por Michael Camille,
la interpretacion de la iconografia del Castillo del Amoral considerar que la torre en la
que se encuentran las mujeres, simbolizaria al mismo tiempo tanto la represion fisica y
espacial a la que estaban sometidas, como la imagen de superioridad y el poder que
tenian las mujeres en la fantasia medieval, asi como el aislamiento social y las
restricciones que sufrian en realidad. Para este autor, los caballeros mas que atacar el
castillo pretenderian acosar sexualmente a las mujeres y forzarlas, puesto que en
muchas de las representaciones, las mujeres suelen responden con repulsién al ataque,
intentando defenderse arrojan con rabia inofensivas flores, mientras que sus adversarios
utilizan puntiagudas espadas, hecho que ha sido interpretado como una clara alusion a la

violencia sexual que representaria esta escena.

En cuanto a la busqueda incesante de un texto o fuente literaria directa que
pueda justificar esta iconografia, llevado a cabo por parte de los distintos investigadores
que como hemos visto han abordado el tema, el cual frecuentemente se ha relacionado
con el Roman de la Rose, obra poética de Guillaume de Lorris y de Jean de Meung, los

intentos de hacer coincidir ambos relatos han sido infructuosos'®, por lo que a dia de

7 CAMILLE, M. The medieval Art of Love, objects and subjets of desire. Ed. Laurence King, Londres
1998.

1%83egtin la opinion, de Koechlin en Ivories Gothiques Frangois. Tome premier, pag. 404, el Castillo del
Amor mencionado en el poema del Roman de la Rose, defendido por la armada del Dios de Amor, no
tiene nada en comin con el combate o el asalto que se produce en las piezas a las que nos referimos.
Dicha tesis viene apoyada por la dada por otro lado por el Profesor Loomis en “The allegorical siege in
the art of the middle ages”, el cual llega exactamente a esta misma conclusién tras analizar las
ilustraciones del Roman de la Rose.
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hoy se considera que de haber existido ese relato que ilustrara o justificara fielmente el

motivo iconogréfico que aqui analizamos, hoy por hoy estaria perdido o inédito.

Por otro lado nos gustaria sefialar que las distintas piezas en las que aparece la
iconografia del Castillo del Amor, presentan una evidente variacion a lo largo del
tiempo, no solo estilistica como es de prever por el natural transcurso de las modas y
gustos, sino que es importante destacar la evolucion en la concepcion del tema. Si en
las primeras obras que recogen dicho tema, la actitud de las damas era belicosa, como
ya hemos comentado, a finales del s. XIV o a principios del s. XV, el tema del Castillo
del Amor se convierte en una fiesta cortesana de lujo, en la que no existe ya el combate
entre damas y caballeros, sino que en realidad el torneo de los caballeros frente al
castillo de las damas se convierte en una farsa, una escusa para crear un marco
incomparable frente al cual desarrollar la puesta en escena del ataque al castillo, en
realidad una fiesta,caracterizada por su frivolidad, que podia prolongarse varios dias e
incluso semanas, pero aun se continu6 simulando un empefio en la lucha que realmente

ya no existia a principios del s. X\/**°,
7.4.3. Andlisis iconografico:

Como ya hemos sefialado anteriormente, el tema iconogréfico del Castillo del
Amor se caracteriza formalmente por la existencia de un grupo de mujeres que bien
combaten o simplemente se comunican desde lo alto de un castillo con algunos
caballeros, los cuales se encuentran en ocasiones fuera del recinto amurallado, y en
ocasiones dentro de él, con intencion de llevar a cabo el asalto o toma de la fortaleza
que guarece a las damas. Quizé el caracter de irrealidad que esta escena plantea, en la
lucha imposible entre mujeres, que por lo general esgrimen flores, contra guerreros
armados con espadas, que no esta respaldada por un texto que le dé sentido o
explicacion inequivoca, es lo que haya suscitado tanto interés y a la vez tanta inquietud
entre los expertos, al no poder determinar con seguridad la justificacion de este hecho,
sin duda cargado de un gran valor simbolico, razén por la cual creemos necesaria su

lectura en funcion de los elementos que la componen.

199 pIJOAN, J. Arte gético de la Europa occidental. S. XIII, XIV y XV. SUMMA ARTIS, Espasa Calpe,
Madrid 1965, pags. 245-248
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Siguiendo por tanto en este punto el método iconogréfico®®®, nos centraremos en
los elementos formales comunes presentes en lo que hemos convenido en llamar
iconografia del Castillo del Amor con el fin de extraer la méaxima informacion posible

de lo que pudo ser su significado dentro del contexto cultural del siglo XIV europeo.

Empezaremos analizando el papel de esas mujeres armadas con flores, las cuales

sobre todo en las mas tempranas representaciones iconogréaficas del tema como en el

h201

Psalterio de Peterboroug parecian mostrar una postura belicosa y abiertamente

hostil ante la actitud de los atacantes masculinos (Fig. 63).

Fig. 63. Psalterio de Peterborough, Bibliotheque Royale de Belgique.
Ms.9961-62, Fol. 091v

20 p ANOFSKY, E. El significado de las artes visuales, Madrid, 1991.
201 Bibliothéque Royale de Belgique,Psalterio de Peterborough; Brussels,KBR Ms.9961-62, Fol. 091v
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Si por algo llama poderosamente la atencion estas imagenes en las que las
mujeres se erigen en defensoras de un recinto amurallado, es en nuestra opinién por la
hermosa antitesis que representa en el contexto social de la Baja Edad Media. La guerra
era una actividad publica, eminentemente masculina, en la que las mujeres no tenian la

obligacion legal de tomar parte®®?

, pero en cambio en esta imagen iconogréafica un grupo
de mujeres se convierten en protagonistas y vencedoras no solo del combate, sino en
relacion con él, parecen guerrear con el objetivo de conseguir su participacion en toda

actividad ajena al hogar, absolutamente vedada a ellas.

Este tema ha sido ampliamente estudiado por la historiografia europea,
especialmente a partir de la segunda mitad del s. XX,* y no es nuestra intencion
centrar el estudio de esta imagen metafdrica de la lucha de géneros, sino mas bien la
creemos simbolo del concepto del amor cortés, en la que las vicisitudes amorosas se
convierten en un juego, de caracter preeminentemente amable, a pesar de que en

algunas representaciones pudiera adquirir cierto grado de violencia.

Por ello, nos resulta curioso observar la iconografia del Castillo del Amor en
relacién con la definicién del término “amor cortés”, que establecid el medievalista

Georges Duby,?*

al considerar que haria referencia a “la actuacion del hombre
joven/...] que asedia, con intencion de tomarla, a una dama, es decir, una mujer
casada, en consecuencia inaccesible, inexpugnable, una mujer rodeada, protegida por
las prohibiciones més estrictas|...] que consideraban el adulterio de la esposa como la
peor de las subversiones. De modo que podemos llegar a entender que la
representacion iconogréafica del castillo, en relacion a las damas que defienden su
integridad desde lo mas alto de una estructura fortificada, vendria a convertirse de esta
manera en la imagen visual de un concepto firmemente aceptado y difundido en la Baja
Edad Media, que por tanto podria ser facilmente interpretado en clave de representacion

del amor cortesano.

22D|LLARD, H. La mujer en la Reconquista. Nerea, p. 30, Madrid, 1993.
203 VERDIER, P. “Woman in the Marginalia of Gothic Manuscripts and Related Works, 1975;
MOREWEDGE, R. T. The Role of Woman in the Middle Ages. Albany, State University of New York
Press, pp. 121-160, vid. figs. 13-15, 19 (pp. 176-7, 181).
*%DUBY, G. El amor en la Edad Media y otros ensayos. Alianza Editorial, ALIANZA Editorial, 1990,
pag. 66 y sig.
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7.4.3.1. Las damas guerreras

Creemos que quizd lo mas relevante de este tema iconogréfico sea que por
primera vez, en la Baja Edad Media europea, la mujer se convierte en protagonista de
una escena de accion, no por su asociacion como fuente u origen de vicios o pecados,
como era lo habitual en el arte religioso cristiano, sino que es representada desde un
punto de vista positivo, como individuo fuerte dotado de virtudes e iniciativa propia,
que decide protegerse en comunidad, mas alla del punto de vista religioso, y no duda en

utilizar la violencia para conseguirlo.

Si pensamos en el antecedente méas inmediato de esta idea, un grupo organizado
de mujeres que batalla contra hombres, encontramos una fuerte referencia tanto literaria
como iconografica en el contexto cultural de la Edad Media europea, este es el mito
grecolatino de las amazonas, 0 mejor dicho, el concepto medieval un tanto exdético que
los escritores, ya sean clérigos o laicos, tenian de las doncellas guerreras, derivado de
los textos de la antigiiedad clésica y adaptados segun el gusto cortesano del momento.

Las amazonas fueron segln la mitologia griega®® y también romana®® un
pueblo de mujeres guerreras, descendientes de Ares y de la diosa Harmonia, que
habitaban una regién indefinida, cercana al Caucaso, la Capadocia o al Danubio, segun
las distintas fuentes, que vivian en comunidades en las que no existian varones, por lo
que tenian que unirse a extranjeros para procrear, tras lo cual criaban Unicamente a las
nifilas®®’. Dicho esto hay que aclarar que no es nuestra intencién hacer depender las
representaciones de las protagonistas de nuestro tema del Castillo del Amor de las
amazonas clasicas, puesto que es evidente que la relacién seria muy sutil y las

diferencias conceptuales e iconograficas notables.

205 Estrabon X, 5,1-2; Apolodoro 11, 5. Homero, Iliada Canto 111, 189 y Canto VI, 186; Virgilio, Eneida:
Libro I, 490; Justino, Historia Universal, Libro II.

2% plinio el Viejo, Historia Natural, Libro VII, Cap. LVI, p. 352; Herddoto, Historias, Libro IV CXIV);
Justino, Historia Universal, Libro XII, I11; Suetonio, Vida de César, XXI|I.

27 ALONSO DEL REAL, C. Realidad y leyenda de las amazonas. Espasa Calpe, col. Austral, 1967
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Fig. 64. Valva de espejo. Wilhelm-Hack-Museum en Ludwigshafen am Rhein,
Alemania, Inv. 457/10.

Entre las divergencias podriamos sefialar el hecho de que las amazonas fueran
conocidas por guerrear a lomos de sus caballos, con Unicamente un pecho cubierto y
armadas con una lanza, elementos que solo aparecen parcialmente en el caso
excepcional de la valva del Wilhelm-Hack-Museum en Ludwigshafen am Rhein,
Alemania (Inv. 457/10). En esta pieza, podemos observar como la dama a caballo
esgrime un ramo de flores con la intencion de agredir a un caballero, el cual
paraddjicamente, con el yelmo puesto y con las manos juntas frente a ella, implora su
clemencia (Fig. 64). Pero si creemos que en la concepcion del tema iconografico que
nos ocupa existia un sustrato cultural, tradicional y hasta cierto punto moral que

permiti6 poner en relacion ambos tipos de mujeres, amazonas y doncellas.

Considerando que Francia seria el ambito geografico donde encontramos las
representaciones mas antiguas que presentan el Castillo del Amor y a partir de donde se
difunde dicha iconografia, lo I6gico es que nos planteemos ¢que sabian sobre las
amazonas en las cortes palatinas en la Edad Media francesa? La respuesta nos la ofrece
Romero Tabares, recogiendo estudios anteriores al respecto, concluye que el mito de las

mujeres guerreras propio de la literatura grecolatina entraria en la literatura de aventuras
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europea del s. XI1,%®

cuando las novelas francesas incorporaron el mito de Roman
d’Eneas, el Roman de Troie y el Roman de Alexandre. A través de dichos textos se
habria adaptando el mito de las amazonas humanizandolo y dotadndolo de un caracter
plenamente cortés, de modo que las caracteristicas méas agresivas o masculinas quedaron
totalmente diluidas, a la vez que se acentuaban sus virtudes femeninas, como fortitudo,
sapientia y pulchritudo, convirtiéndolas en ‘“amazonas cortesanas”, originales y

ejemplares.?

Ademas sabemos que en la literatura caballeresca medieval, y fundamentalmente
en la espafiola, algunas amazonas se convierten en protagonistas de los poemas. En el
Libro de Alexandre*™®, obra escrita en verso del primer tercio del siglo X111, de autor
desconocido pero de procedencia castellana, donde se narra, con abundantes elementos
fabulosos, la vida de Alejandro Magno, encontramos mencionada por primera vez en la
literatura espafiola a la amazona Calestris, exaltando la belleza de la guerrera, su
caracter y su capacidad para enfrentar a los enemigos.

Tras el descubrimiento de América, la imagen mitica de las amazonas se
reactivd en la literatura espafiola, al imaginarlas habitantes del nuevo mundo, se
convirtieron en protagonistas de la literatura caballeresca del siglo XVI como es el caso,
entre otras muchas de las Sergas de Esplandian, de Garci Rodriguez de Montalvo,
donde nos habla de Calafia, reina de las amazonasoen Amadis de Gaula, la reina
amazona Pintiquinestra®*’,

La segunda vertiente de este asunto serd, en la literatura espafiola del s. XVI, la
aparicion de las doncellas guerreras o Vigo Bellatrix*?, en este caso no ya mujeres
belicosas por nacimiento, como era el caso de las amazonas, sino por decision propia o

inclinacion de las mujeres por las armas. Asi lo encontramos en obras teatrales y

28 ROMERO TABARES, M. I. La mujer casada y la amazona. Universidad de Sevilla, 1998. Pags. 106-
107.

29 PETIT, A. “Le trataiment courtois du théme des Amazones d’aprés trois romans antiques: Eneas, Troie
et Alexandre”. Le Mogen Age, I, 1983, pags. 63-84.

219 ibro de Alexandre, estrofas 1873-1876.

211 NASIF, M. El mito de las amazonas en la literatura caballeresca espafiola (2010). IX Congreso
Argentino de Hispanistas, 27 al 30 de abril de 2010, La Plata. EI hispanismo ante el bicentenario.
Disponible en Memoria Académica:
http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_eventos/ev.1131/ev.1131.pdf

212 MARIN PINA, C. “Aproximacion al tema de la Vigo Bellatrix en los libros de caballerias espaiioles”.
Criticdn, 45, 1989, pp. 81-94. Disponible para su consulta en:
http://cvc.cervantes.es/literatura/criticon/PDF/045/045 083.pdf
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http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_eventos/ev.1131/ev.1131.pdf
http://cvc.cervantes.es/literatura/criticon/PDF/045/045_083.pdf

romances como por ejemplo en la Cronica del muy valiente y esforcado cavallero
Platir, editado en la imprenta de Nicolas Tyerri (Valladolid, 1533) donde se ensalza la
capacidad bélica de determinadas damas.

Por otro lado, la hagiografia cristiana del s. XV y XVI reforzé este concepto al
introducir el culto a la doncella guerrera de Orleans, Juana de Arco (1412 —1431), la
cual habria servido para encarnar, desde un punto de vista cristiano, todos los valores
que habian sido establecidos previamente en el ambito de la cultura profana
bajomedieval®. El 10 de mayo de 1429 las noticias de la victoria de Juana de Arco en
Orleans llegaron a Paris, hecho que fue inscrito en el registro oficial del Parlamento de
Paris por Clement de Fauquembergue (Fig. 65), quien ademas deline6 una bellisima

imagen de esta dama, en el margen superior izquierdo del documento®.
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Fig. 65. Registro oficial, Clement de Fauquembergue.
Parlamento de Paris, AE/I1/447, f. 12r.

Esta imagen, a pesar de ser la primera efigie conservada de Juana de Arco, no se

trataria de un retrato, puesto que la valiente damano llegaria a Paris hasta el 3 de

213 ROMERO TABARES, M. I. Op. cit. P4g 107.
21 paris, Musée des Archives nationales, AE/II/447, f. 12r. Accesible para su consulta en:
http://www.culture.gouv.fr/Wave/image/archim/0008/dafanch06_a200139n00024 2.htm
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septiembre de1429. En ella fue representada como una doncella de cabello suelto, viste
indumentaria femenina, y empufia una imponente espada en la mano izquierda y un

estandarte bifido con la insignia de Cristo en la mano derecha®".

7.4.3.2. Las flores.

Siguiendo con nuestro analisis pormenorizado de los elementos constitutivos de
la iconografia del Castillo del Amor, en este punto atendemos a la existencia
inexcusable de flores en la practica totalidad de las representaciones analizadas. Es
interesante sefialar que las flores son normalmente arrojadas, como sustitutivos de
proyectiles, por las damas desde la parte mas alta de los castillos a veces sirviéndose de
arcos Yy ballestas, como es el caso de muchos de los marfiles franceses y de los libros

miniados.

En cambio, las flores suelen aparecer sostenidas en las manos o engalanando los
cabellos de las mujeres en las pinturas murales y ceramica de los ejemplos hispanos que
estudiaremos a continuacion. En otras ocasiones son los caballeros los que abandonan
sus espadas para catapultar bombas florales desde el exterior de los castillos que tratan
de asediar u ofrecen ramos floridos a las damas que acosan, lo que nos lleva a pensar en
la importancia de este elemento iconografico, el cual sin duda alude a un elemento

significativo en el relato que tratamos de desentrafiar.

Las flores, en el contexto simbdlico del arte profano medieval, por su naturaleza
hacen referencia a la fugacidad de las cosas, y por tanto muchas veces las encontramos
asociadas a la primavera y a la belleza?®. En época romana se adopté el nombre de
Aphrilis para designar al segundo mes del calendario juliano, como tributo a la diosa del
mismo nombre, mas conocida por su denominacion griega Aphrodite (Aphros) nacida
en Chipre de la espuma del mar, cuyo nombre de hecho significa espuma. Ademas, el 1
de abril, en las Calendas de abril, se celebraban las fiestas en honor a Venus

217

Verticordia®™" y a la Fortuna Viril, que consistian en que grupos de mujeres se reunian

21> MONTANER FRUTOS, A. “El estandarte de Juana de Arco”. Banderas, boletin de la sociedad
espafiola de vexiologia, n° 132, sep. 2014, péag. 29-30. Sobre el asunto del estandarte con bandera
hagiogréfica con el nombre de Cristo que llevaba Juana de Arco, este autor recopila distintas fuentes
contemporaneas a la dama de Orleans que parecen refrendarlo.

21 CIRLOT, J.E. Diccionario de simbolos. Ediciones Siruela, Madrid 2007.

217 Literalmente Venus Verticordia significa la “transformadora de los corazones”.
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en lugares en que corriera el agua fresca y quemaban incienso en honor de las diosas,

218 Ademas el mes de abril, se relaciona con el término

para asegurarse su favor
“aperio”, que significa abrir, se relaciond con el mes de abril, puesto que es cuando las
plantas comienzan a florecer, lo que a su vez se relacionaba con la diosa Flora, la
antigua diosa romana de la juventud y la floracién de las plantas, la cual acompafiada
de Robigus, el espiritu del crecimiento de la vegetacion, era conmemorada en la
Floralia, fiesta celebrada a finales de abril con una serie de ofrendas y procesiones

florales por los campos, destinadas a favorecer las buenas cosechas®.

Por otro lado las flores, en su representacion genérica, suelen ponerse en
relacion con la incidencia literaria e iconografica de los menologios medievales,
asociadas a determinados meses del afio. Ya desde el romanico, por influencia del
mundo carolingio, cada mes se asociaba con la representacion de una labor campesina,
realizada, normalmente, por un Unico personaje, figurado de perfil y en actitud
dindmica??®. En esos menologios encontramos personajes que alzaban flores en ambas
manos, o incluso toda una rama florida al hombro, curiosamente correspondiendo dicha
representacion iconografica con la figuracion del mes de abril. Dicha formula
iconogréfica en la que tanto personajes masculinos como femeninos sostienen flores o
ramas floridas en sus manos también la encontramos en relacion con la iconografia del
Castillo del Amor, por lo que deducimos exista entre ellos una relacion de asociacion

directa.

Durante la Alta Edad Media se produjeron en la Europa occidental multitud de
representaciones inspiradas en la descripcion del mes de Abril recogida en las
Etimologias de San Isidoro, segun la cual “Aprilis que es el mes de abril, es dichoso por
Venus, asi como afrodilis, es decir Venus, que es por amor de lujuria, en griego es
Ilamada Afrodis. O aun aprilis es dicho como aperilis, que quiere decir abridero,

221
porque en este mes se abren todas las cosas en flor”.

28 SCULLARD, H. H. Festivals and Ceremonies of the Roman Republic. Thames and Hudson. Londres:
(1981). pp. 97, 107.

“9 GRIMAL, P. Op. cit.

220 pOZA YAGUE, M. “Las labores de los meses en el roméanico”, Revista Digital de Iconografia
Medieval, vol. I, n® 1, 2009, pp. 31-42. https://www.ucm.es/data/cont/docs/621-2013-11-13-
LaboresMeses.pdf

221 SAN ISIDORO DE SEVILLA: “De mensibus”, Etymologiarum, lib. V, cap. 33. Texto latino, versién
espafiola y notas por José Oroz Reta y Manuel-A. Marcos Casquero. Ed. B. A. C. Madrid, 1994. El texto
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Siendo abril, por tanto el mes mas importante del afio, puesto que es el central de
la primavera en el que se produce la regeneracion ciclica de la naturaleza, fue
frecuentemente que adoptara en las representaciones iconogréficas la apariencia de una
figura masculina. En estas ocasiones podemos identificarlo como “principe de la
primavera” pretendiendo personificar al “presuntuoso y cortés April” tal como relatara
el italiano Bonvesin da Riva al escribir a finales del siglo XIIl en su Disputatio

mensium, que nos recuerda Castifieiras Gonzalez.???

Fig. 66. Mes de Aphillis. Pante6n de San Isidoro de Leon.

Los ejemplos de representaciones del mes de abril en su forma masculina son
muy abundantes. Por mencionar solo algunos ejemplos nos referiremos al del
menologio del Pantedn de San Isidoro de Ledn (s. XII), que sostiene en cada mano una
rama de arbol sin hojas (Fig. 66).

original es: Aprilis pro Venere dicitur, quasi Aphrodis; Graece enim Aphrodite Venus dicitur; vel quia
hoc mense omnia aperiuntur in florem, quasi Aperilis. Traduccion tomada de GONZALEZ CUENCA, J.
Las Etimologias de San Isidoro Romanceadas, Ediciones Universidad de Salamanca, 1983.Tomo |, pag.
297.

22CASTINEIRAS GONZALEZ, M. A. “Fiestas y representacion: las alegres comparsas del afio en la
Edad Media”, en El rostro y el discurso de la fiesta, coord. NUNEZ RODRIGUEZ, M. Univ. Santiago de
Compostela, 1994, pags. 119-127.
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Otro ejemplo lo encontramos en uno de los bajorrelieves del menologio del
claustro del monasterio de Santa Maria la Real de Nieva (s. XIV), que coincide con el
ciclo agrario castellano. En el capitel que representa al mes de abril (Fig. 67), muestra
un muchacho a caballo tocado por una corona de flores, como principe de la primavera,
que lleva al hombro una rama florida, que se asemeja muchisimo a los modelos
franceses, concretamente a una de las piezas conservadas en el Museo del Louvre (OA
7279) (Fig. 68). Entre estas dos piezas practicamente contemporaneas, encontramos un
paralelismo formal bastante llamativo, que con toda seguridad se debe Unicamente al
hecho de que este tipo de metaforas visuales estaban en la Edad Media completamente

extendidas por toda Europa occidental.

Fig. 67. Capitel del claustro, monasterio de Fig. 68. Valva de espejo, detalle,
Santa Maria la real de Nieva, Segovia. Museo Louvre, Paris (OA 7279).

Fuera de nuestro territorio, destacamos la escultura masculina del mes de abril
atribuida al escultor y arquitecto Benedetto Antelami (h.1150 — h.1230), y que
actualmente se conserva en el lugar para el que fue disefiada, el Baptisterio de Parma®?*,
En este caso, la figura que representa al mes de abril, fue tallada luciendo sobre la
cabeza del personaje masculino una corona, no ya floreada sino aparentemente metalica,
mientras que porta en una mano derecha una rama florida y en la mano izquierda una

flor, en alusion al inicio de la primavera marcado por la apertura de las flores (Fig. 69).

22 EARINELLLI, L. Benedetto Antelami: ieri e oggi. Tipolitotecnica, 2003. P4g. 15 y siguientes.
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Fig. 69. Mes de abril. Benedetto Antelami. Baptisterio de Parma.

En cambio en las representaciones alto medievales era frecuente que en
ocasiones el mes de abril apareciera simbolizado por figuras femeninas, que de igual
modo que las representaciones masculinas anteriores, muestran en sus manos flores, que
parecen sostener y quiza arrojar por encima de sus cabezas. Este es el caso de la
alegoria del mes de abril, representada en la arquivolta de la portada meridional de San

Miguel de Belefia de Sorbe en Guadalajara?®* (Fig. 70).

Respecto a esta evolucién debemos saber que a lo largo de los siglos la
“doncella de la primavera” de tradicion clésica fue siendo sustituida por “el principe de
la primavera” hasta terminar por mezclarse en los tiempos bajo medievales con escenas

de galanterias y amores caballerescos.?*®

224 RUIZ MONTEJO, I. “El calendario de Belefia de Sorbe”. Anales de Historia del Arte de la
Universidad Complutense, n® 4 (1994). P4gs. 491-503.

22CASTINEIRAS GONZALEZ, M. A, El calendario medieval hispano. Texto e imagenes (siglos XI-
XI1V). Salamanca: Junta de Castilla y Ledn, Consejeria de Educacion y Cultura, Valladolid 1996.
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Fig. 70. Mes de Abril, detalle. Portada meridional de San Miguel
de Belefia de Sorbe, Guadalajara.

Conviene en este punto sefialar, que en el Medievo el mes de abril era el mes de
las celebraciones nupciales ademas de la primavera, por eso es habitual que en los
menologios realizados en esculturas y en libros miniados se relacionara directamente
dicho mes de abril con la representacion de una boda cortesana. Tal es el caso de Les
Tres Riches Heures du Duc de Berry, el manuscrito iluminado mas importante del siglo
XV, encargado por Jean, duque de Berry hacia 1410 y realizado por el taller de los
hermanos Limbourg, conservado hoy en dia en la Biblioteca del castillo de Chantilly en
Francia. En el folio 4v, podemos observar una miniatura a pagina completa que ilustra
como una pareja se desposa, en presencia de sus respectivos padres, mientras que otras
jévenes, tras ellos recogen flores del campo (Fig. 71). Esta escena tiene lugar en las
cercanias del Castillo de Dourdan, posesion del Duque, y bajo la representacion de la
carta astral correspondiente al mes de Abril, con sus signos zodiacales asociados (Aries

y Tauro), las estrellas y el Sol*%.

226 STIRNEMANN, P. y VILLETA-PETIT, I. Les Trés Riches Heures du duc de Berry et I'enluminure en
France au début du xv° siécle, Paris, Somogy éditions d'art. Musée Condé, 2004, 86 p.
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Fig. 71. Les Tres Riches Heures du Duc de Berry,
Musée Condé a Chantilly. (Ms. 65, fol. 4v)

Sabemos que las celebraciones nupciales estuvieron en el Medievo, y también
posteriormente, intimamente relacionadas con la existencia de abundantes adornos
florales, hecho que tradicionalmente se suele relacionar, como hemos visto, por un lado
con la fecundidad de la naturaleza en relacion con la posibilidad de procreacion que
imponia el matrimonio. Pero por otro lado, mucho menos poético, no tenemos que
olvidar que las flores tendrian una utilidad practica, puesto que los enlaces
matrimoniales, a pesar de celebrarse como hemos visto en el mes de abril, es decir justo
al finalizar el invierno, cuando se imponia el necesario bafio anual, las flores con su
aroma ayudarian a suavizar los fuertes olores de las personas congregadas para tal

celebracion.
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Por todo ello, creemos que es posible que la iconografia del Castillo del Amor,
estuviera relacionada en su gestacion por un lado con los festejos primaverales de
origen pagano, en los que hombres y mujeres jovenes, recogian flores o ramas floridas
para celebrar la llegada de la primavera, y por otro lado, con las celebraciones
matrimoniales a las que estos juegos solian preceder. Esto reforzaria la teoria de que se
tratase de una escena galante y no belicosa, a pesar de que en ocasiones pueda
parecernos lo contrario. Ademas debemos recordar en este punto el texto que publicara
Loomis, mencionando el dato historico del festival de Treviso en 1214, segun el cual
existia la costumbre en aquella region, de que las mujeres y doncellas de la villa
construyeran a modo de juego un castillo que tenian la misién de defender del ataque de
los jovenes, lo que nos invita a contextualizar este hecho no solo en la primavera sino

que también en el 4mbito de las celebraciones prenupciales®’.

De tal manera, frente a la tradicional consideracion de la iconografia del Castillo
del Amor, en relacion con las mujeres que guarece simbolizando tanto la inaccesibilidad
y la virginidad de la mujer que el hombre trata de conquistar, como la integridad de la
mujer amenazada frente a la violencia sexual del hombre, o incluso el espacio de
proteccion y esparcimiento en que las mujeres gobiernan en ausencia de los varones,
nosotros consideramos que sin descartar dichas propuestas, habria que contemplar la
posibilidad de que dicho tema iconografico sea visto como la plasmacion de una escena
derivada de la vida cotidiana, relacionada en su origen méas con los festejos agrarios
populares que con el amor cortés burgués, heredada de la tradicién popular pagana
grecolatina, tanto en la representacion de las damas guerreras, como de los ritos

nupciales.

27 L OOMIS; Op.cit.
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7.4.4. Incidencia de la representacion del Castillo del Amor: muestrario de piezas

7.4.4.1. Libros miniados y marginalia.

La primera representacion conservada del modelo iconogréfico del Castillo del
Amor, dataria de hacia 1300, y la encontramos en un manuscrito iluminado, el Psalterio
de Peterborough®®, a la cual ya hemos aludido anteriormente. Este volumen,
considerado una de las obras maestras de la pintura inglesa, se conserva en la
Biblioteca Real de Bruselas. En esta obra, bajo el titulo de Siege of the Castle of Love,
es decir, Sitio del Castillo del Amor, figura una ilustracion que ocupa el cuarto inferior
derecho de la segunda columna del fol. 091v (Fig. 72). En ella se ilustra el violento
ataque perpetrado por cuatro caballeros vestidos con cota de malla, armados con largas
espadas y escudos, al castillo defendido por once mujeres que aparecen distribuidas en

tres niveles de una torre coronada por almenas.
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Fig. 72. Psalterio de Peterborough. Bibliothéque Royale de Belgique.
Ms.9961-62, Fol. 091v

En esta imagen, las mujeres, en cuyo rostro podemos apreciar la fuerza con la

que intentan rechazar a sus enemigos, defienden con furia el castillo que las ampara, y

2%8psalterio de Peterborough, Bibliothéque Royale de Belgique; Brussels, KBR Ms.9961-62, Fol. 091v
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en este caso parecen resultar vencedoras del asalto, mientras que los caballeros con las
espadas ya caidas aparentan reconocer su derrota, en el momento en el que desde lo mas
alto del castillo, dos de las mujeres levantan dos estandartes triunfales, los cuales lucen
tres flores cada uno. La hegemonia de las mujeres en este caso viene indicada tanto por
su superioridad numérica, como ya se ha dicho, como por el mayor tamafio que estas
poseen respecto a sus atacantes, 1o que en nuestra opinion puede sugerir la supremacia
moral de las mujeres en la defensa de su integridad y también de su virginidad,
simbolizada por el castillo, en esta batalla imposible, frente a los hombres que intentar

hacerlas desistir de su cometido.

En el Psalterio de Luttrell?®®

, fechado entre 1325 — 1335 y conservado
actualmente en la British Library, encontramos otra expresiva representacion del
Castillo del Amor (Fig. 73). Este texto, cuya elaboracién fue encargada por Sir Geoffrey
Luttrell (1276-1345), un rico propietario inglés de Lincolnshire, fuerealizado por manos
anonimas, las cuales escribieron e intervinieron en la iluminacion del texto de una forma

coordinada.
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Fig. 73. Psalterio de Luttrell. British Library, Londres. MS 42130, fol.75v

2psalterio de Luttrell. British Library. Add. MS 42130, f.75v. Esté disponible para su consulta la
totalidad de este volumen digitalizado en:
http://www.bl.uk/manuscripts/FullDisplay.aspx?ref=Add_MS_ 42130
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En una de sus paginas, concretamente en el folio 75v. se incluye una
representacion que podemos denominar marginal, al considerar que ha sido relegada a

2% que representa el Castillo del Amor (Fig.

un espacio secundario en relacion al texto,
74). En este caso, creemos que es interesante poner en relacion esta miniatura de

caracter marginal con el texto al que acompafia.

La razon es que esta ilustracion que representa el asalto al Castillo del Amor,
aparece recogida en el extremo inferior derecho del fol. 75 v. justo al inicio del Salmo
38 (Salmo 39 actual). Sobre él, una inicial iluminada acoge al rey David que se lleva
una mano a la boca, mientras que en el cuerpo del texto en letras goticas y a una sola

columna, sobre el castillo leemos el inicio del Psalmo:

“Dije yo en mi corazon: tendré cuidado con mi conducta, para no pecar con mi

lengua”.

Fig. 74. Psalterio de Luttrell. British Library, Londres MS 42130, fol.75v. Detalle.

Aunque el texto se interrumpe en este punto al final de la pagina si seguimos con

ZOMONTEIRA ARIAS, I; MUNOZ MARTINEZ, A. B y VILLASENOR SEBASTIAN, F. (Coord).
Relegados al margen: marginalidad y espacios marginales en la cultura medieval. Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, CSIC, Instituto de Historia, 2009. Introduccion.
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la lectura del salmo leeremos que el rey David dice: “amordazaré mi boca mientras el
malvado esté ante mi?*!”, estas palabras en relacion con la ilustracién del castillo han
sido interpretadas en sentido literal al equiparar el termino latino “custodiam”, es decir
“velar, tener cuidado” con la funcién militar del castillo, destinada a procurar la
proteccion de los ocupantes que buscan refugio entre sus muros®*®. Esta teorfa de la
supuesta relacion entre texto e imagen se refuerza, en nuestra opinion, por el hecho de
que ademas a la izquierda del castillo podemos observar como el artista ha representado
una figura zoomorfa, quiza una caprichosa figuracion demoniaca, segun sugeria el texto,

el cual parece apartar su mirada del castillo y observar fijamente al lector.

En esta representacion del Castillo del Amor, al igual que sucedia en el Psalterio
de Peterborough, apreciamos el dinamismo y la violencia con la que seis mujeres tratan
de defender el castillo que las guarece del ataque de al menos una decena de atacantes
fuertemente armados, que sin embargo se muestran débiles frente a los proyectiles de
flores que lanzan las mujeres desde lo mas alto del castillo.

En este caso, las seis damas ocupan Unicamente las partes altas de la fortaleza,
dispuestas a tresbolillo, crean por su colocacion una sensacion piramidal. La estructura
del castillo ha sido trazada por el artista con gran rigor geomeétrico, de forma que parece
componerse de al menos dos recintos amurallados concéntricos dispuestos en torno a la
torre del homenaje. En lo mas alto de esta torre una dama tocada con lo que parece ser
una especie de cofia doble o hennin, hace sonar una enorme trompeta recta o afafil,

instrumento con marcada funcién bélica y militar®®

con la que solia llamarse al
combate. En el siguiente nivel del castillo dos damas tocadas con diademas con
pafiuelo, sostienen flores enracimadas que arrojan a los atacantes. Las Gltimas tres
damas ocupan el dltimo parapeto murario y arrojan flores con gran violencia a los

hombres que las atacan.

231 gagrada Biblia, Salmo 39, 2.

22 CAMILLE, M. Mirror in Parchment. The Luttrell Psalter and the Making of Medieval England.
Reaktion, Londres,1998. Pags. 116-120.

% MICHELS, U. Atlas de Msica, vol. 1. Alianza Editorial. 2001. P4g. 50-51. Un afiafil es una trompeta
natural, de longitud fija, por lo que no permite la modificacion de la afinacion, que llegé a occidente
como botin de guerra conseguido por los Cruzados. Se componian de una boquilla semiesférica y una
seccion de tubo estrecho que en su desembocadura terminaba en forma de embudo.
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Querriamos detenernos un instante para reflexionar sobre los distintos tipos de
tocas que presentan estas damas, puesto que sefialaremos que esta imagen del Psalterio
Luttrell es el Gnico ejemplo encontrado en la que las damas que protegen el Castillo de
Amor llevan la cabeza cubierta. Este hecho nos sugiere dos cosas. Por un lado que estas
mujeres pertenecen a una clase social alta y por otro que estas damas no son doncellas
tratando de proteger su virginidad, puesto que las distintas formas en las que las damas
solian cubrir su cabeza en la Edad Media, denotaban tanto su clase social como su

estado civil.

Por otro lado, fuera de la fortaleza tres soldados han tomado la iniciativa
ofensiva y se sitdan junto al castillo. A la derecha uno de ellos, que habia accedido hasta
las saeteras del castillo utilizando una escala, parece caer violentamente, tras haber sido
alcanzado por un proyectil-flor, que le ha hecho perder el yelmo y el escudo. Al pie del
castillo, otro caballero, utiliza una ballesta, quiza con el objetivo de propulsar un cabo
que le permita trepar el muro del castillo, puesto que no nos parece observar ningun
proyectil en su arma. Por ultimo el tercero de los soldados adelantados, parece haber
conseguido elevar el rastrillo de la fortaleza, que impedia el paso a su ejercito, hacia el
cual se dirige a su espalda, haciendo un expresivo gesto que parece proponer que le
sigan en su asalto. Tras él una melé de soldados armados con lanzas y una espectacular

espada dorada reciben la lluvia de flores arrojadas por las damas desde el castillo.

Otra ilustracion marginal que representa el asalto a un castillo Unicamente
defendido por mujeres, la encontramos en el libro titulado Decretals of Gregory IX with
glossa ordinaria®*, volumen también denominado The Smithfield Decretals, que se
conserva en la British Library de Londres. Este volumen fue escrito con total
probabilidad en el sur de Francia, probablemente en Toulouse, por mandato del Papa
Gregorio 1Xa su confesor, el monje dominico Raymund de Pefiafort. Parece ser que la

decoracién marginal fue agregada por un artista diferenteen el Gltimo cuarto del siglo

234 British Library, Londres. Decretals of Gregory IX.MS Royal 10 E 1V, fol. 18v. Digitalizado
integramente en http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=6549
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X1 o el primer cuarto del siglo XIV probablemente a peticién de John Batayle,

canénigo de San Bartolomé en Smithfield.?*®
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Fig. 75. Decretals of Gregory IX. British Library, Londres. MS Royal 10 E 1V, fol. 18v.

En una de las ilustraciones marginales de este volumen, concretamente en el
folio 18v (Fig. 75), observamos una estructura fortificada de planta centralizada y dos
alturas, protegida por un paramento amurallado, reforzado en su perimetro por cuatro
pequefias torres cupuladas circulares adosadas al muro. En el interior del recinto cinco
damas se reparten la defensa del castillo. En la azotea de la torre del homenaje, tres
damas se asoman entre las almenas, mientras que una de ellas, adopta un papel activo al
blandir una espada sujetada con las dos manos, descargando un violento golpe sobre la
cabeza de un hombre, que cae aparatosamente tras intentar acceder hasta ella usando
una escala apoyada sobre el muro del castillo. Otras dos mujeres ocupan el cuerpo bajo
del castillo. Mientras una se asoma por un vano cuadrangular practicado en la torre
principal, la otra parece hacer la ronda desde el adarve del castillo, mientras presencia la
escena. Asi, el asalto al Castillo del Amor queda ilustrado segin la manera canonica,

con la Unica desviacion respecto al modelo, de que en este caso la dama protagonista

25 BOVEY, A. “A Pictorial Ex Librisin the Smithfield Decretals: John Batayle, Canon of St
Bartholomew's, and his Illuminated Law Book”, Decoration and Illustration in Medieval English
Manuscripts, English Manuscript Studies 1100-1700, 10 (London: British Library, 2002), pp. 67-91.
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que adopta el papel activo en la defensa del castillo utiliza una gran espada,
sustituyendo asi a las inofensivas flores, hecho sin duda que no puede resultar casual,
sino que mas bien es posible que responda a una intencionalidad simbdlica.

En cambio, en el manuscrito titulado De nobilitaatibus, sapientiis, et prudentiis
regum obra de Walter de Milemete, realizada en Londres entre 1325 y 1327 que se
conserva actualmente en la Christ Church, Oxford**, encontramos que se ha concedido
al motivo del Castillo del Amor un gran desarrollo, ocupando dos paginas completas
(Fig. 76 y 77). Este tratado de politica es el méas cuidado y elaborado de los realizados
por Walter de Milemete para el futuro rey Eduardo Il Plantagenet, que reiné en
Inglaterra entre 1327 y 1377, cuando este aln era solo el principe heredero.

© Christ Church Library, Oxford

© Christ Church Librar

Fig. 76 y 77. De nobilitaatibus, sapientiis, et prudentiis regum.
Christ Church, Oxford. Ms 92-3v-900 v Ms-92-4r-900.

2% De nobilitaatibus, sapientiis, et prudentiis regum. Christ Church, Oxford. Ms 92-3v-900 y Ms-92-4r-
900. Estudio y digitalizacion de las miniaturas en http://www.chch.ox.ac.uk/library/western-
manuscripts/ms-92
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La inclusién de la ilustracion del Castillo del Amor en dicho tratado,
concediéndole tal desarrollo, se ha considerado un simbolo de la concesiéon de la
bendicion Papal recibida en ese momento para que se produjera el enlace entre el joven
heredero Eduardo y su prima hermana Felipa de Hainault, enlace que fue finalmente

celebrado el 24 de enero de 1328.%7

En estas ilustraciones, realizadas ocupando la totalidad del espacio disponible en
dos folios consecutivos, vemos como ha sido dividido el motivo del Castillo del Amor
en dos partes que se contraponen. En el fol. 3v, cuatro jinetes se disponen a tomar al
asalto el castillo de las damas. Los caballeros se muestran totalmente equipados con sus
petos, celadas y cotas de malla, montados sobre sus rocines. Pero paradojicamente
ninguno de ellos lleva consigo sus armas. El primero de los jinetes, el méas préximo al
castillo de las damas, ha levantado la visera de su yelmo y se dirige a los hombres que le
siguen abriendo ambas manos, en un gesto bastante expresivo, mediante el cual parece
pedir opinidn a sus comparieros sobre la mejor forma de afrontar la batalla. Tras él, otro
compafiero, que luce una hermosa celada, sujeta con fuerza su escudo Yy las riendas de
su montura. En el primer plano, otro caballero se lleva la mano a la visera, mostrando su
rostro, mientras que tras él, el cuarto de los jinetes junta las manos sobre el pecho, en un

gesto de oracion ante el combate.

En la pagina opuesta, un castillo construido de solida piedra blanca, acoge a
cuatro damas de dorados cabellos. La actitud de todas ellas es abiertamente hostil
respecto a los caballeros de la pagina opuesta, sin embargo, ellas parecen dirigir e
iniciar la ofensiva contra ellos de forma coordinada. En la parte mas alta del castillo
una de las damas apunta con una enorme ballesta a sus enemigos, pero en lugar de
propulsar una saeta, es una flor la que actia de proyectil. Justo debajo de ella, una
segunda dama, asomada entre las jambas de una puerta rematada por un arco de medio
punto, sostiene una flor en cada de sus manos a punto de lanzarlas. Otra muchacha
asoma mas de medio cuerpo por el adarve de la muralla del castillo, mientras que

sostiene en cada una de sus manos sendos ramos de flores, que est4 a punto de enviar a

T MICHAEL MICHAEL. ‘The Iconography of Kingship in the Walter of Milemete Treatise’, Journal of
the Warburg and Courtauld Institutes, vol. 57 (1994), pégs. 35-47. La confirmacion del contrato de
matrimonio, propuesto un afio antes, fue remitido por el Obispo Orleton a Avignon en agosto de 1327. El
Papa emitié el contrato en noviembre de ese afio. Pag. 38-39. Disponible para su lectura on-line en:
http://www.jstor.org/stable/10.2307/751462
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los caballeros. Més abajo, defendiendo el acceso por la puerta del castillo una cuarta
dama tensa con fuerza la cuerda de un arco, mientras parece afinar su punteria antes de
disparar su municion de flores. El marco de la miniatura resulta sobrepasado en dos
puntos por las figuras interiores, en la parte superior por la cabeza de la dama que
defiende el torredn y por las manos de la muchacha del adarve, lo que ayuda a conferir a

la escena un gran dinamismo y cierta sensacion de espacialidad.

Siendo estrictos, las imagenes presentadas son los unicos ejemplos encontrados
y mencionados por las distintas fuentes, en los que sin lugar a dudas aparece
representado un asalto al Castillo de Amor en la miniatura europea. En cambio existen
otros muchos ejemplos iconograficos en los que podemos percibir la influencia de este
tema, pero que al no contar con todos los elementos constitutivos propios de dicho
modelo, solo podriamos considerarlos como variantes respecto a dicha iconografia. En
la mayoria de los casos, a pesar de que la iconografia es similar a los ejemplos
mencionados, lo que falla es el relato expuesto, es decir, somos conscientes de que las
imagenes que a continuacion comentaremos brevemente no pretenden transmitir el

mismo mensaje simbdlico.

En ese grupo de imagenes miniadas estan por ejemplo las miniaturas de las
Cronicas Troyanas del Monasterio de El Escorial, al que méas adelante dedicaremos

mas atencion y las miniaturas maravillosas del Codice Mannese.

Dicho codice también denominado GroRe Heidelberger Liederhandschrift®®®,

fue realizado en Ziirich, entre 1300 y 1340 y actualmente se conserva en la Biblioteca
de la Universidad de Heidelberg. Es conocido por ser el manuscrito medieval en el que
se recoge la més completa recopilacién de poemas alemanes escrito en la lengua
alemana denominada Minne, el alto aleman medio, y por contar entre sus paginas con
138 miniaturas de tematica de amor cortés. De entre ellas, son muchas las imagenes en
las que se representan torneos entre caballeros frente a baluartes ocupados por damas®*°,
pero estas no presentan ningun tipo de intencionalidad bélica respecto a ellos, sino que

son meras observadoras del conflicto. En cambio, existe en este volumen una miniatura

*®Bjblioteca de la Universidad de Heidelberg, Cod. Pal. germ. 848. Digitalizado integramente en:
http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg848

239 \fer las miniaturas del Cédice Manesse, Cod. Pal. germ. 848, fols: 011v, 017r, 042r, 043v, 052r, 192v,
197v, 204r, 226v y 321v.
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en la que nos parece detectar cierta influencia formal de la iconografia del Castillo del
Amor (Fig. 78)**°.

Fig. 78. Codex Manesse. Biblioteca de la Universidad de Heidelberg
(Cod. Pal. germ. 848, fol. 229v).

Esta imagen, que es obra de uno de los pintores sustitutos del maestro principal
del Codice Manesse®”, por lo que presenta una factura bastante diferente de las
imagenes que tradicionalmente suelen relacionarse con este importante Cddice. El
artista ha representado una fortaleza, defendida por al menos tres damas y dos
caballeros, este es por tanto el primer punto de divergencia respecto a la iconografia del
Castillo del Amor, lo que se une al hecho de que las damas no arrojan flores para

defenderse de los sitiadores, sino enormes piedras y saetas.

Por ultimo, en este apartado, nos gustaria mencionar otra curiosa imagen que de
tener alguna relacion con el tema que tratamos, habria podido servir en este caso de

inspiracion formal a la iconografia del Castillo del Amor, puesto que su ejecucién es

2O WALTHER, I. F. y SIEBERT, G. Codex Manesse. Die Miniaturen der GroRen Heidelberger.
Liederhandschrift Insel. Herausgegeben und erldutert von Frankfurt am Main, Insel Verlag, 1988.

21 En las miniaturas del Codice Manesse se pueden llegar a apreciar hasta cuatro manos diferentes. Un
primer maestro al que se le atribuyen 110 miniaturas, es el denominado "Grundstock-Maler", otras 20
imagenes serian obra del primer sustituto o "Nachtragsmaler”, 4 al segundo y 3 al tercer sustituto o
"Nachtragsmaler".
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cronol6gicamente anterior a la realizacion de aquella primera miniatura del Psalterio de
Peterborough. Nos referimos a una de las miniaturas recogidas en Li livre des ansienes
estoires también titulado Histoire ancienne jusqu'a César®”?, que se conserva en la
British Library de Londres (Fig. 79).

Fig. 79. Li livre des ansienes estoires.The British Library, Add 15268, f.101v

Sobre la redaccion de esta obra, existen muchas dudas sobre su datacion, pero lo
mas probable es que la redaccion de este volumen se concluyera antes de la caida de
Acre en 1291, quiza para conmemorar la coronacion del reyHenry Il de Lusignan en
1286°*%. La miniatura a la que nos referimos ilustra el ataque de las furiosas mujeres de

Scytia a una fortaleza enemiga.

Hay que recordar que los escitas eran un pueblo guerrero de la antigliedad que
ocupo la region de las estepas del suroeste de Asia. Existen abundantes pruebas de que
las mujeres escytias participaban de forma relativamente habitual en la guerra, puesto

2 i livre des ansienes estoires. The British Library, Add 15268, f.101v. Digitalizado integramente y
disponible para su consulta en: http://www.bl.uk/manuscripts/FullDisplay.aspx?ref=add_ms_15268

3 BUCHTHAL, H. Miniature Painting in the Latin Kingdom of Jerusalem. Vol. 33, No. 4 (Oct., 1958),
pp. 526-529. Esta es la cronologia ofrecida por este autor, mientras que SPIEGEL, G. M. (1995).
Romancing the Past: The Rise of Vernacular Prose Historiography in Thirteenth-Century France. U of
California P. pp. 104-10. La cree escrita entre 1211 y 1230. Aunque informa que de los cuarenta y siete
manuscritos existentes de esta obra, ocho de ellos fueron escritos en distintos momentos del s. XIII.
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que en sus necropolis se han encontrado sus cuerpos junto a los ajuares que les
permitirian prepararse para el combate, lo que en opinion de los expertos parece indicar
que en esa sociedad las mujeres no solo tuvieron roles de género masculino, sino que
realmente combatieron.?** Esto justificaria sin duda la representacion de la imagen a la
que aludimos, puesto que es probable que en la Edad Media esta informacién se
manejase, pero a nosotros dicha iconografia no deja de llamarnos la atencion puesto que
podemos considerar que se trataria de la formula visual del Castillo del Amor, pero
invertida en sus papeles de género. Las damas, con sus cuerpos totalmente desprovistos
de armaduras ni cascos, son en esta imagen las sitiadoras y los caballeros los que
protegen su integridad en el interior del recinto fortificado, a la vez que intentan repeler
el ataque arrojando en este caso piedras y saetas, en lugar de las encantadoras flores y

ramos de nuestras damas.

24 QUESADA SANZ, F. “Mujeres, amazonas, tumbas y armas. Una aproximacion transcultural”.

Coleccidn Estudios, vol. 145. Universidad Auténoma de Madrid, 2012. P4g. 317-364. Existen una gran
cantidad de tumbas entre los valles de los rios Danubio y Don datadas entre los s. V y IV a.C. en las que
los restos hallados pertenecen a mujeres de entre 17 y 30 afios, enterradas junto a sus armas, espadas en
alguna ocasidn, pero frecuentemente lanzas y puntas de flecha de bronce y de hierro.
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7.4.4.2. Objetos de marfil franceses: valvas de espejo y cofres.

En Francia son muy numerosos los ejemplos de piezas de marfil, sobre todo
valvas de espejo y arquetas realizadas en el siglo XIV, que presentan la iconografia del
Castillo del Amor. Como hemos visto en capitulos anteriores esta temética fue objeto de
estudio para algunos historiadores®®, desde el profesor Loomis**® hasta la actualidad
solo se han dedicado algunos estudios al analisis de estas piezas, y ninguno que pueda
compararse, por su grado de especializacién como el que publicé Raimon Koechlin®*’,
al cual seguiremos en nuestro intento de sistematizar la organizacion de este gran
volumen de piezas. Por esa razén nos hemos dejado guiar por la clasificacion por él
propuesta, de forma que tanto en este texto como en el muestrario de piezas que
recogemos al final de este trabajo, haremos alusion a las valvas de espejo y a los cofres
de marfil que el maestro estudid, puesto que son los objetos sobre los cuales

encontramos predominantemente figurado nuestro motivo iconografico.

En cuanto al uso del marfil empleado en la realizacion de este tipo de objetos,
hay que sefialar que dicho material, que normalmente procedente de las defensas del
elefante, era considerado ya en la Europa del siglo XIV un producto de lujo, solo a
disposicion de las clases sociales mas adineradas, debido por un lado a su escasez y por
otro lado al alto grado de pulimento que permite. A partir de 1250 en Francia,
paralelamente con el desarrollo de gran cantidad de piezas eblrneas de caracter sacro, se
empezaron a trabajar en dicho material pequefios objetos profanos de uso doméstico®*,
que frecuentemente estaban relacionados con objetos de uso personal, tales como

peines, cuchillos, botones, hebillas, las matrices de los sellos, algunos componentes de

2% Nos remitimos en este punto al apartado de nuestro trabajo dedicado a la Aproximacién bibliografica
al tema.

#SLOOMIS. R. S. “The allegorical siege in the art of the middle ages”, The American Journal of
Archaelogy, T. XXIII, 1919, n° 3, pags. 255-269.

#TKOECHLIN, R. Ivories Gothiques Francois. 12 edicién Paris: Picard, 1924. Hemos basado gran parte
de nuestro estudio en el trabajo exhaustivo realizado en esta obra por Raimon Koechlin, cuya edicion
consultada ha sido la editada en Paris: F. de Nobele, en 1968. Esta edicién se presenta dividida en tres
volimenes, dedicados respectivamente al texto, tomo 1; al catalogo, tomo 2 y a las imagenes, tomo 3.
Concretamente la informacién recogida por el autor sobre El Castillo de Amor, a la que aqui nos
referimos ha sido tomada del Tome premier, Paris 1968, pags. 403-410.

8 ELEMING, J. y HONOUR, H. Diccionario de las artes decorativas. Alianza Editorial, Madrid 1987.
Pég. 520-524.
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los instrumentos musicales como flautas, arpas o guitarras, candelabros®*® y otros

muchos objetos, como también por supuesto valvas de espejo y pequefios cofres.

A pesar de esto, la eboraria, o el arte de tallar el marfil, empez6 a declinar poco
antes de mediados del s. XVV*°, por lo que la produccién de piezas como las cajas de
espejo o los cofres de marfil empezaron a reducirse, aunque siguié siendo el material
preferido en la fabricacion de pequefios objetos suntuosos de uso cotidiano, como sellos,

rosarios, estuches de pélvora o mangos de dagas y cuchillos.

Las piezas de marfil, fueron utilizadas para ser labradas en los talleres parisinos
para su transformacion en los objetos demandados. Para la realizacion de las valvas de
espejo, el soporte debia proceder del tramo central de los colmillos de elefante, puesto,

21 es la zona del hueso

que como se puede observar en el esquema inferior, (Fig. 80)
que presenta su secciobn maciza. Eso explica también el didmetro mas o menos
estandarizado de estas piezas, puesto que debia adaptarse sin duda al diametro del
colmillo utilizado. En cambio para la composicion de las arquetas de marfil, era
necesario obtener placas de la seccion longitudinal del hueso, las cuales eran sometidos
después a un proceso mediante el cual los expertos maestros eborarios conseguian que

se convirtieran en placas rectas®>?.

Fig. 80. Panel explicativo Le travail de I"ivoire, Musée archéologique de Dijén.

#KOECHLIN, R. Ivories Gothiques Francois. Paris: F. de Nobele, en 1968. Tomo 1. Chapitre Premier.
Les ivories profanes. Les valves de boites a miroir. Pag. 360-373.

20 ELEMING, J. y HONOUR, H. Op. cit. P4g. 520-524.

1 Fotografia del panel explicativo titulado Le travail de I"ivoire, expuesto en una de las vitrinas de la
sala principal del Musée archéologique de Dijon: http://www.dijon.fr/les-musees!0-35/musee-
archeologique!1-38/

2 ESTELLA MARCOS, M. M. La escultura del marfil en Espafia: romanica y gética. Madrid: Editora
Nacional, D.L. 1984, SILVA SANTA CRUZ, N. La eboraria andalusi del califato omeya a la Granada
nazari. Archaeopress, 2013.
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7.44.2.1. Las valvas de espejo.

En la Baja Edad Media, la tipologia de espejo mas utilizada solia ser la de
espejos de mano, que contaban con pequefias placas de superficie refractaria debido a su
precio bastante elevado y a la dificultad para su elaboracion. Eran fabricadas de metal
brufiido, generalmente cobre, plata o bronce y también a partir del s. XIII de vidrio y de
cristal de roca sobre ldmina metalica. Las placas de espejo, que adoptaban formas
redondas u ovales, para protegerlas del desgaste y para facilitar su manipulacion a
menudo se montaban sobre pequefios marcos de marfil circulares. Esos marcos, en
ocasiones eran unidos de dos en dos mediante alglin tipo de mecanismo que servia de
bisagra, ya fuera mediante un pivote metélico encastrado en el marfil o un cordon de
seda, de forma que la placa del espejo quedaba resguardada en el interior de pequefias

cajas formadas por dos tapas o valvas®>>.

Estos pequefios espejos de mano, que en la mayor parte de los casos rondaban
entre los 10 y los 14 cm de diametro, eran objetos que las damas solian llevar colgados a
la cintura, pendiendo de una cadena de plata. Pero, al contrario de lo que podamos
pensar también era un accesorio que formaba parte de los objetos de uso comin en la
higiene personal tanto de damas como de caballeros de las capas mas altas de la

sociedad.

Ademas el espejo en la Edad Media, encerré una gran carga simbélica®*, por lo
que es relativamente frecuente, que encontremos representados en los libros miniados
medievales multitud de espejos de mano similares a los que aqui estudiamos, casi
siempre en el marco de representaciones en las que el espejo y su relacion con la mujer
adquiere diversos sentidos simbolicos. Por ejemplo el espejo fue entendido como
atributo de la Prudencia, personificada como una muchacha que se mira al espejo y
también de la Verdad puesto que “el espejo no miente y muestra las cosas tal como

son”?*. Pero en realidad durante la Edad Media, el espejo tuvo sobre todo un marcado

23KOECHLIN, R. Ivories Gothiques Frangois. Paris: F. de Nobele, en 1968. Tomo 1. Chapitre Premier.
Les ivories profanes. Les valves de boites a miroir. Pag. 360-373

»" KRASELSKY, R. FERREIRO, E. y N. El ojo multiple. Del espejo y otros secretos. Ediciones Castillo,
2006. Ver pag. 36-37 y TERVARENT, G. Atributos y simbolos en el arte profano. Diccionario de un
lenguaje perdido. Barcelona, ediciones del Serbal, 1997. Sobre el espejo ver péag. 243.

2> RIPA, C. Iconologia. Venecia, Cristéforo Tomasini, 1645, libro segundo. Sobre la Prudencia ver pég.
508 y 509; sobre la Verdad, ver pag. 665 y 666.
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caracter negativo, puesto que desde el punto de vista teolégico quedd asociado a las
representaciones de los pecados capitales, que convirtieron al espejo en atributo de la
Soberbia, la cual suele aparecer representada personificada por una doncella que
dominada por la vanidad, se observa ante el espejo, el cual se convierte en emblema de

su coqueteria y poder de seduccién®®

. Ademas, en ocasiones el espejo durante la Edad
Media, se asocié a la Lujuria®’, como podemos observar en muchas representaciones.
Poor otro lado, en otros muchos casos ambos conceptos lujuria y espejo se entrelazaron
en la formula iconografica habitual de las sirenas en la Edad Media, personificando la
tentacion y los peligros que encarna la sexualidad, al representar la falsedad el engafio y

la inconstancia®*® (Fig. 81).

Fig. 81. La sirena y el centauro. Bestiario de Thérouanne, Ms. Ludwig XV 3, fol. 78.

56 VILLASENOR SEBASTIAN, F. “La estampa, difusora de motivos iconograficos profanos al final de
la Edad Media: el caso castellano”, Goya, n® 313-314, julio-octubre 2006, pp. 211-220.

%7 |Lamentablemente no podemos detenernos en este interesantisimo aspecto, pero solo por mencionar
algunas bellas representaciones de espejos de mano medievales asociados a la Lujuria, sefialaremos la
miniatura del Bestiario de Thérouanne ca. 1270. The J. Paul Getty Museum, Ms. Ludwig XV 3, fol. 78.
La sirena y el centauro. Imagen digitalizada en:
http://www.getty.edu/art/collection/objects/4802/unknown-maker-a-siren-and-a-centaur-franco-flemish-
about-1270/?dz=0.5000,0.8232,0.66. Y la del Book of Hours, Use of Rome (‘The Dunois Hours'). British
Library, Yates Thompson 3, f. 172v. La Lujuria. Manuscrito digitalizado integramente en:
http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/ILLUMIN.ASP?Size=mid&II11D=34737

8 RODRIGUEZ PEINADO, L. “Las sirenas”, Revista Digital de Iconografia Medieval, vol. I, n° 1,
2009, pp. 51-63. Denomina a este tipo de sirenas que sostienen un espejo y que peinan sus cabellos con
un peine, o con sus propios dedos como en la imagen, como “sirenas coquetas”, en alusion a la
representacion de la prostitucion. De hecho, citando a RODRIGUEZ LOPEZ, M. 1. (1998): “Las sirenas.
Génesis y evolucion de su iconografia medieval”, Revista de Arqueologia, n® 211, pp. 42-51, recoge que:
“el espejo es atributo de la mujer impura y por su caracter magico, servia para contemplar la imagen de la
muerte”.
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Centrdndonos en nuestras cajas de espejo de marfil, sabemos que
fundamentalmente fueron fabricado en talleres de Paris asociados a la corte, puesto que
hemos conservado los nombres de muchos de los maestros que se dedicaron a estas
tareas relacionadas con el trabajo del marfil en las cortes de Francia en el s. XIV®°, para
surtir de piezas fundamentalmente a los reyes, los duques de Borgofia, la condesa de
Artois, el duque de Berry, los de la Tremoille y cualquiera que pudiera pagar el elevado
precio de las piezas que producian en sus talleres.

Hay que decir que este tipo de piezas fueron articulos de lujo muy solicitadas en
la sociedad francesa bajomedieval, a juzgar por la cantidad de piezas talladas desde
finales del s. XIII hasta el s. XV, puesto que como sabemos no solo eran utilizados por
los parisinos, sino que era un objeto demandado por los viajeros que llegaban a la
ciudad. Los extranjeros querian llevar consigo una muestra de la elegancia de la corte,
caracterizada si duda también por la elegancia de sus damas, las cuales usaban este tipo
de objetos como un elemento mas de sus complementos cotidianos®. Los viajeros

fueron por tanto, los que sin duda contribuyeron a la difusion y al éxito de estas piezas.

En la mayor parte de las piezas francesas conservadas, las dos partes que
actuaban a modo de caja y que comunmente denominamos valvas, fueron separadas en
algin momento de su historia, por lo que es relativamente infrecuente que se conserve
la pieza completa. Una excepcion®®® es sin duda la pieza que se conserva en el Musée

National du Moyen Age-Musée de Cluny de Paris (Inv. OA 116)*®?, que ha conservado

»KOECHLIN, R. Op.cit. Tomo 1. Chapitre Premier. Les ivories profanes. Les valves de boites a miroir.
Pag 362-363. Recoge toda la documentacion y los nombres de los maestros eborarios que son entre
muchos otros: Renauld le Bourgeois, Jean le Scelleur, Jehan de I"'Image, Jehan de Couilly, Thomas de
Fienvillier y muchos otros.

20K OECHLIN, R. Ivories Gothiques Francois. Paris: F. de Nobele, en 1968. Tomo 1. Chapitre Premier.
Les ivories profanes. Les valves de boites a miroir. Pag. 360-373

261 Existen otras piezas de las que se conservan ambas valvas, segin Koechlin en Les Ivoires gothiques
francais (Paris, 1924), I, pag. 367, estas serian: la pieza que el cataloga con el nimero 1062 y su
compafiera la pieza 1063, compradas en Londres la segunda en Mayo de 2010 y la primera en 2012 por
Sam Fogg, coleccionista privado. Informacion disponible en:
http://www.gothicivories.courtauld.ac.uk/images/ivory/96229B40 d6db7260.html

Por otro lado, Koechlin en Les Ivoires gothiques francais (Paris, 1924), |, pag. 367, también menciona las
piezas n° 1030 y 1070, que se encuentran en el Metropolitan Museum of Art de New York, con el nimero
de inventario (17.190.247) y (17.190.246) respectivamente. Informacién e imagenes disponibles en:
http://www.gothicivories.courtauld.ac.uk/images/ivory/B3169295 4290fa8f.html

292 Paris, Musée du Louvre, cedida al Musée national du Moyen Age-Musée de Cluny de Paris, (Sig. OA
116). Son las piezas que Koechlin inventarié como ndmeros 1007 y 1008. Al encajar ambas valvas de la
caja del espejo, podemos percibir el efecto que se crearia entre las florituras angulares superpuestas,
creandose una figura de estrella foliada de ocho puntas. Este seria el aspecto de este tipo de piezas en la
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las dos valvas, y en la que podemos observar como una de las formas de cierre de estas
piezas era la realizacion de entalladuras en las dos piezas, de forma que como se puede
comprobar encajaran perfectamente entre si, sin necesidad de bisagra que las una (Fig.
82).

Fig. 82. Caja de espejo. Musée National du Moyen Age-Musée de Cluny de Paris,
(Inv. OA 116)

La parte exterior de ambas placas era trabajada con bajorrelieves, cuyo motivo
central solfa ser de temética caballeresca®®®. La escena principal se disefiaba de forma
que quedara enmarcada por un grueso reborde circular que seguia la forma de la pieza
interior, mientras que esta parecia inscribirse en un cuadrado exterior. En cuanto a las
formas de las valvas, este grupo de piezas cuyo mecanismo de cierre no era otro que la

compresion, solian presentar un formato cuadrangular, en cuyos cuatro angulos de la

Edad Media. Imégenes y datos obtenidos en:
http://www.gothicivories.courtauld.ac.uk/images/ivory/EA8F7C8E_78303b65.html

*SFELEMING, J. y HONOUR, H. Diccionario de las artes decorativas. Alianza Editorial, Madrid 1987.
Pag. 291-2.
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pieza solian disponerse cuatro figurillas que solian adoptar la forma de leones, dragones
0 monstruos zoomorfos, que con el tiempo terminaron siendo sustituidos por motivos
florales. Por otro lado, hay que sefialar, que los discos de metal que servian de espejo, y
que irian encajados en el interior del rebaje de una o de las dos valvas del espejo, han

desaparecido en todos los casos.

Mucho més minoritario es otro grupo de piezas®®* que responden a otro disefio
de caja de espejo, el cual constaba de una Unica pieza o placa circular, trabajada en una
de sus caras con un bajorrelieve historiado, la cual se encajaba mediante una bisagra
metalica a una carcasa trasera de forma cuadrangular, en cuyos cuatro angulos se
labraban las formas zoomorfas, que en el grupo anterior de espejos se realizaban en
ambas placas. Una de las pocas piezas conservadas integramente que responden a este
disefio, y gracias a la cual podemos llegar a hacernos una mejor idea del modelo, es el
espejo de la Burrell Collection de Glasgow?®, Reino Unido (Fig. 83). En la parte frontal
de la caja, un disco de marfil, se representa el Castillo de Amor presidido por el rey
Amor, no ya alado pero si coronado, curiosa imagen que mas adelante tendremos la

ocasion de analizar.

264 En realidad suponemos que a este tipo de disefio debieron pertenecer un gran nimero de discos de
marfil conservados que han llegado a nosotros sin las esquineras figurativas y en cuya parte superior son
aun visibles en algunos casos las perforaciones que en las que se encajaba una pieza metélica a modo de
bisagra. Piezas de esta tipologia son por ejemplo las placas de espejo The Art Walters Museum,
Baltimore. Maryland (EEUU), (71.169); la del Metropolitan Museum of Art, The Cloisters Collection,
New York, (2003.131.1); Vienna, Kunsthistorisches Museum (KK 159); Museo Civico Medievale,
Bologna, (Inv. 698); Museo Correr, Venecia (Cl. XVII n. 0005), Museo Nazionale del Bargello de
Florencia (Inv. 00286958).

2% Burrell Collection de Glasgow, Mirror case, Inv. 21.10. Encontramos informacion sobre esta pieza,
curiosamente no mencionada por Koecklin en: The Burrell Collection: medieval tapestries, sculpture,
stained glass with paintings, alabasters, ivories and metalwork, exhibition catalogue, 1977, no. 181.
Rarer Gifts than Gold: Fourteenth-Century Art in Scottish Collections, exhibition catalogue, Glasgow,
Burrell Collection, 1988, no. 12, pp. 18, 20.
http://www.gothicivories.courtauld.ac.uk/images/ivory/25BA347B_f95e71b5.html
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Fig. 83. Caja de espejo. Burrell Collection de Glasgow, Inv. 21.10.

Como comentabamos, en un intento de sistematizacion del ingente nimero de
valvas de espejo francesas conservadas, que presentan la iconografia del Catillo del
Amor, hemos decidido dejarnos guiar por el experto, el profesor Raimon Koecklin, el
cualen su tratado sobre Ivories Gothiques Francois adjudicd un nimero de inventario
personal a cada una de las piezas, con la intencion de clasificarlas, siguiendo como
criterio la clasificacion iconografica, en funcién de los bajorrelieves exteriores que

presentan estas piezas.

Por esta razon, tanto en la redaccion de este trabajo, como en el muestrario de
piezas®®® que recogemos al final de este volumen podrén comprobar cémo en la
columna de la tabla dedicada a sistematizar la informacion referente al nimero de
inventario, hemos incluido junto al nimero de inventario propio de cada pieza, (es decir,

el adjudicado por cada institucién o museo en el que se conserva), el niUmero de pieza

%6Muestrario de piezas, es la terminologia que hemos decidido atribuir a esta coleccién de piezas que
humildemente hemos reunido, siendo conscientes de que de ninguna manera se trata de un catalogo que
recoja la totalidad de piezas existentes, sino que tan solo nos hemos propuesto concentrar en él la
informacion sobre las distintas piezas a las que hemos tenido acceso a través de los archivos, colecciones,
bibliografia o webgrafia, que hemos podido consultar durante la elaboracidn de esta tesis. Razon por la
cual estamos seguros que nuestro Muestrario de piezas puede sufrir y sufrira (esperemos) futuras
modificaciones.
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asignado por Koecklin,®*’con la intencién de respetar al maximo su trabajo y poder
ademas continuar modestamente con el rastreo de piezas que él realizd, al menos en lo
que estd en nuestra mano que ha sido rastrear el paradero actual de las piezas que él
inventari6®®®, labor que nos ha parecido mas que necesaria transcurridos més de 90 afios

después de la publicacién de su trabajo.

De esta manera, siguiendo a Koecklin, observamos comobajo la denominacion
Alegorias Poéticas insertd varios temas iconograficos: La fuente de la juventud, el Dios
Amor, el Castillo de Amor y la Ofrenda del corazon, al considerar que el objetivo de
estas piezas seria ilustrar motivos que se consideran metaforas sentimentales®®®
relacionadas con el amor, pero también con las fases vitales humanas, temas muy del

gusto del pablico selecto que demandara este tipo de obras.

De entre estos temas iconogréaficos, hemos decidido que para el estudio que nos
proponemos desarrollar, debemos centrarnos no solo en el Castillo del Amor, sino que
seria interesante que en algunos momentos ampliaramos el circulo y observaramos
quiz& conjuntamente algunos otros modelos iconogréficos proximos a nuestro centro de
interés. Es decir, no solo analizaremos la incidencia de la iconografia del Castillo del
Amor, sino que lo haremos prestando atencién a otro modeloiconografico que el
maestro denomina: el Dios Amor por varios motivos. En primer lugar por la estrecha
relacién formal existente entre ambas representaciones, puesto que en algunos casos, el
dios Amor se convertird en protagonista en la defensa de su castillo y en segundo lugar,
porque creemos que ambas iconografias son complementarias, quiza tan solo distintas
expresiones figurativas de un mismo relato, expresado a través de la correlacion de

distintas piezas.

%7 |_a sistematizacion de las piezas a las que Koecklin se refiere, figuran al menos en la edicién que
nosotros hemos manejado (Paris, 1968) en el Tomo II denominado “Catalogue”, mientras que la
reproduccion de algunas de las imagenes mencionadas en este volumen fueron reproducidas en el Tomo
III de esa edicion, bajo la denominacion de “Planches”.

%68 En esta tarea, nos ha sido de especial utilidad la magnifica pagina webdel Courtauld Institute of Art de
Londres, que ha conseguido reunir en su base de datos informacion e iméagenes sobre mas de 5000 piezas
de marfil géticas fechadas entre los afios 1200 y 1530,conservadas en cientos de instituciones y
colecciones particulares de todo el mundo:
http://www.gothicivories.courtauld.ac.uk/index.htmlI?ixsid=BFmbMuaKu5Y

?KOECHLIN, R. Op.cit. Tomo 1. Chapitre Premier. Les ivories profanes. Les valves de boites a miroir.
Pégs. 396-411.
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Siguiendo como guia el trabajo de Koecklin, lo primero que nos llama la
atencion es que bajo este epigrafe general, y sin duda siendo consciente de la compleja
relacion con el dios Amor, que planteabamos anteriormente, decidio clasificar las valvas
de espejo a las que alude en este capitulo en tres subapartados: El asalto al castillo de
Amor, el Dios de Amor presidiendo su castillo y Variantes del tema del Castillo del

Amor?°,

Centrandonos ya en las piezas de valvas de espejo que representan la iconografia
271

de El asalto al castillo de Amor, motivo que unos afios mas tarde Van Marle“'~, incluiria
dentro de las actividades caballerescas consideradas como pasatiempos medievales, y
analizé como Combat pour la prise du Chateau d"’Amour, es decir el combate por la
toma del Castillo del Amor. En este trabajo nos hemos esforzado por localizar el
paradero de las valvas de espejo que presentan dicho modelo iconografico, mencionadas
por los distintos investigadores y sistematizadas por Koechlin en su catélogo, a las que
asignd los nimeros de inventario comprendidos entre el 1082 y 1091. Ademéas hemos
incorporado alguna otra pieza mas que desde la finalizacion de los trabajos de Koechlin,
ha aparecido en el panorama internacional. Estas obras han sido sistematizadas en
nuestro muestrario de piezas, al final de este trabajo, recogiendo la informacion
referente a cada una de ellas, por lo que aqui nos dedicaremos a hacer un analisis de la

iconografia que presentan.

Segun consideraba Koechlin, las grandes lineas de composicion de la escena del
Castillo del Amor no varian demasiado entre una pieza y otra. En todas ellas
encontramos delineado en segundo plano un castillo, dotado de fuertes torres, a veces
rematadas por cupulas, pero en la mayor parte de las veces almenadas, flanqueando una
terraza o balcon de honor al que se asoman fundamentalmente damas, las cuales por lo
general arrojan flores o facilitan el acceso al castillo de los caballeros, que trepan hasta
ellas sirviéndose de escalas colocadas sobre el muro o de los arboles cercanos. En un
segundo nivel otras damas, asomadas por los vanos del castillo tiran mas proyectiles de

flores contra algunos jinetes, que al pie del castillo, se enfrentan entre si en un combate

270 gjistematizados abiertamente en el Tomo IlI, Catalogue, pero no en el Tomo |. Pags. 393-401. Las
denominaciones en francés de estos capitulos son: Le siége du Chateau d”Amour,Le dieu d"Amour au
siége de son chateau y Variantes au theme du Chateau d”Amour.

2L VAN MARLE, R. Iconographie de I"Art profane au Moyen —Age et a la Renaissance, N. Cork, 1971,
pags. 142-145.
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que quiza trate de dirimir quién ha de ser de entre los caballeros, el que acceda al
castillo.

Si bien es cierto que en general estamos de acuerdo con la afirmacion anterior de
Koechlin, puesto que existe en estas piezas un marco general compositivo, nos gustaria
aportar una clasificacion personal que nos va a facilitar el anélisis de las
representaciones de la superficie de las valvas de espejo, entre las cuales nos parece
distinguir varios prototipos que ilustran el desarrollo de un relato narrativo, en el que se
van introduciendo matizaciones expresivas, en cuanto a las actitudes y la
intencionalidad que presenten en estas imagenes tanto las defensoras como los atacantes
del castillo.

En el primer grupo de piezas que nos proponemos analizar, al cual creemos que
podriamos asociar las carcasas de espejo del Museo Civico Medievale de Bologna (Inv.
698)?0 uno de los conservados en el Victoria & Albert Museum, Londres, (218-
1867)%"® (Fig. 84 y 85).

Fig. 84. Valva de espejo. Museo Civico Fig. 85. Valva de espejo. Victoria & Albert

Medievale de Bologna (Inv. 698) Museum, Londres, (218-1867)

22 |_a hibliografia especializada en esta pieza es: R. Koechlin, Les Ivoires gothiques francais (Paris,
1924), 1, p. 406; 11, no. 1082; 11, pl. CLXXXV. P. Ducati, Guida del Museo Civico di Bologna (Bologna,
1923), p. 185. AAVV. Lavori in 0sso e avorio dalla Preistoria al Rococd, dir. by R. Pincelli, exhibition
catalogue, Bologna, Museo Civico, 20 September-11 October 1959, no. 112, pl. 21.

2™ Encontramos referencias a esta pieza en: R. Koechlin, Les Ivoires gothiques francais (Paris, 1924), I,
p. 406; 1l, no. 1084.M. Longhurst, Catalogue of Carvings in lvory, Victoria and Albert Museum, Vol. 2
(London, 1929), p. 48. D. Ross, 'Allegory and Romance on a Mediaeval French Marriage Casket', in
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 11 (1948), p. 136, pl. 316.
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En ellos, las mujeres son las unicas ocupantes del castillo, y se encuentran
unicamente en la cornisa de la fortaleza, desde la cual lanzan sus proyectiles concoraje,
ademaés parecen conceder pocas atenciones a los caballeros. Esta actitud de las damas
nos recuerda a la resistencia violenta ofrecida por las protagonistas de las imagenes de
los libros miniados, concretamente en las ilustraciones del Psalterio de Peterborough y
el de Luttrell entre otras. Los caballeros, en cambio,parecen mostrar un alto grado de
violencia, armados con sus puntiagudas espadas estan absortos en el combate y en
ningln caso tratan de escalar los muros del castillo defendido por las damas, solo
algunos de los caballeros en lugar de blandir espadas esgrimen unas especie de mazas,
quiza ramas de rosal, que podrian simbolizar sus sentimientos amorosos hacia las damas
segun ha indicado algin experto, pero en nuestra opinién esas ramas en realidad nos
parecen espadas de hoja ancha, es decir, objetos de ninguna manera amables, a juzgar
ademas con la violencia con que los enarbolan concretamente en el caso de la pieza de

Bologna.

Distinguimos un segundo grupo de piezas en las que en cambio, el trabajo
cooperativo de las damas ha desaparecido, y de hecho detectamos entre ellas distintas
actitudes respecto a los atacantes, de forma que se encuentran divididas en la proteccion
del castillo. Mientras algunas de las damas siguen esmerandose en la defensa de la
fortaleza, lanzando proyectiles con furia por encima de sus cabezas, otras damas las han
abandonado en su lucha y ofrecen ayuda activa a los caballeros que tratan de acceder al
interior del recinto trepando por las ramas de los arboles. De hecho en la parte mas alta
del castillo, un caballero, al cual podemos descubrir por la cota de maya que cubre sus
brazos en las piezas mejor conservadas, bloquea fisicamente el movimiento de una de
las damas, impidiéndole por la fuerza que continle ejerciendo su defensa legitima del
castillo. Esto nos lleva a plantearnos la posibilidad de que se trate de la representacién
de una traicion, es decir podemos intuir la pronta victoria de los caballeros, conseguida
probablemente gracias a la ayuda prestada por algunas de las mujeres que han

sucumbido a los encantos y a las galanterias masculinas.

El més bello ejemplo, en nuestra opinion, de las piezas conservadas de este tipo
es la valva del Museo Louvre, Paris (OA 7279). En la imagen que aqui incluimos
hemos aprovechado para intentar reproducir el tamafio real que tiene la pieza, es decir,

unos 11 cm de diametro con la intencion de hacernos una idea aproximada de hasta que
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punto se trata de una excelente labor de miniaturista, realizada sobre marfil (Fig. 86).
Los estudios realizados sobre esta pieza del Louvre son muy abundantes®™*, puesto que
se trata de un caso excepcionalmente bien conservado, pero ademas en esta valva
observamos algunas particularidades. Uno de los caballeros lleva sobre el hombro una
rama florida, que nos recuerda poderosamente a las representaciones del mes de Abril
de los mensarios contemporaneos medievales que ya comentamos. Este hecho unido a
que uno de los caballeros situados a la izquierda parece entregar su espada a la dama
que resiste sobre el castillo, nos hacen pensar en la posibilidad de que de hecho si se
esté tratando de representar una escena cortés no violenta, a diferencia de los relieves

del primer grupo anteriormente mencionados.

Fig. 86. Valva de espejo. Museo Louvre, Paris (OA 7279).

274 Existe una amplia bibliografia sobre esta pieza en concreto, entre la que destacamos: R. Koechlin, Les
Ivoires gothiques francais (Paris, 1924), 1, 406, 407; Il, no. 1089.W. Maskell, Ivories Ancient and
Mediaeval in the South Kensington Museum (London, 1872), Append. no. 14, p. 178. La Collection
Spitzer (Paris, 1890), I, no. 58 (E. Molinier). Exposition Universelle de 1900, Catalogue illustré Officiel
de I'Exposition Rétrospective de I'Art Francais (Paris, 1900), no. 161. D. Gaborit-Chopin, Ivoires
médiévaux, Ve-XVe siecle (Paris: Musée du Louvre, 2003), no. 172.
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Similares a la pieza del Louvre son en cuanto al matiz expresivo de los

personajes otro grupo de piezas. En el Art Museum de Seattle®”

, Se conserva una valva
de espejo francesa (Inv.49.37) muy similar a la del Louvre, la cual no nos consta que
conociera Koecklin, que posee las mismas caracteristicas que la anterior, con la Unica

diferencia de que la de Seattle presenta una grieta en el centro de la pieza.

Destacamos especialmente dos placas de cubierta de espejo que como podemos
observar en las ilustraciones que incluimos a continuacién, son practicamente idénticas
entre si, lo que sin duda nos hace pensar que sean obras de un mismo taller, puesto que
ambas estan catalogadas como originales del s. XIV. Nos referimos a las placas de
espejo del British Museum de Londres (1888,0208.1)°® y la placa del Musée Bonnat-

Helleu de Bayonne, (Inv. 417)%"’

. Ambas presentan algunas novedades iconograficas
(Fig. 87 y 88). A la izquierda de la composicion una dama, asomada por uno de los
vanos del castillo, ofrece a uno de los caballeros atacantes una corona de flores,
mientras que su compafiera junto a ella sigue luchando contra los invasores sin
descanso. Ademas en este caso observamos como uno de los caballeros sale por la
puerta de la fortaleza, lo que nos permite deducir que es posible que en realidad alguno
de los caballeros combata del lado de las damas. Por otro lado, en esta pieza aparece por
primera vez un caballero armado con ballesta tal y como hemos podido analizar que

sucedia en las miniaturas francesas contemporaneas.

?"Mirror case. Seattle Art Museum, Donald E. Frederick Memorial Collection (Inv. 49.37). Bibliografia
al respecto: G. Joice, M. Knight, and P. McClusky, lvories in the Collection of the Seattle Art Museum
(Seattle, 1987), no. 12, p. 16. R. H. Randall, The Golden Age of Ivory: Gothic Ivory Carvings in North
American Collections (New York, 1993), no. 189. S. E. Lee, 'Two Medieval lvories in the Seattle Art
Museum', in Art Quarterly, XI1 (1949), pp. 191-193.

276 R. Koechlin, Les Ivoires gothiques francais (Paris, 1924), I, p. 406; I, no. 1085. O. M. Dalton,
Catalogue of the Ivory Carvings of the Christian Era in the British Museum (London, 1909), no. 381.

2T R. Koechlin, Les Ivoires gothiques francais (Paris, 1924), 1, p. 406; 11, no. 1086; 111, pl. CLXXXV. G.
Gruyer, Collection Bonnat, catalogue sommaire, Musée de Bayonne (Bayonne, 1902 and subsequent
editions), no. 417. Collection Bonnat, catalogue sommaire (Paris, 1930 and subsequent editions), no.
1000.

Le Moyen Age dans les collections du Musée Bonnat, exhibition catalogue, Bayonne, Musée Bonnat, 15
December 2002-30 June 2003, p. 17.
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Fig. 87. Valva de espejo. British Museum Fig. 88. Valva de espejo. Musée Bonnat-
de Londres (1888,0208.1) Helleu de Bayonne (Inv. 417)

Por otro lado, dentro de esta misma iconografia del Castillo del Amor,
reconocemos un tercer grupo de piezas, en funcién del matiz gestual y la
intencionalidad de sus personajes, distinguimos una serie de piezas que nos ofrecen el
desenlace del relato. Nos referimos por ejemplo a la valva de espejo del Victoria and
Albert Museumde Londres (A.561-1910)>"® en las que en la parte superior del castillo
encontramos que el hombre y la mujer que anteriormente se debatian en una disputa, ya
se dedican gestos de carifio mutuos, él le acaricia la barbilla y ella desliza el brazo por
su espalda, a pesar de que los ecos de la batalla que se libra mas abajo todavia se hacen
presentes en la escena (Fig. 89). De igual modo observamos que sucede en la pieza

2% con la

conservada en Museo Nazionale del Bargello de Florencia (Inv. 00286958)
particularidad de que en este caso ademas se incluye la representacion de una catapulta
en la parte inferior, motivo muy comun como veremos en los cofres de marfil, pero

insélito en las valvas de espejo (Fig. 90).

278 Mirror case. Victoria and Albert Museum de Londres (A.561-1910). Mencionada en: R. Koechlin, Les
Ivoires gothiques francais (Paris, 1924), I, pp. 406-408; Il, no. 1083. M. Longhurst, Catalogue of
Carvings in Ivory, Victoria and Albert Museum, 2 vols (London, 1927 and 1929), 11 (1929), p. 48, pl.
XLIV. P. Williamson and G. Davies, Medieval Ivory Carvings 1200-1550 (London, 2014), no. 205.
?Museo Nazionale del Bargello de Florencia (Inv. 00286958).R. Koechlin, Les Ivoires gothiques
francais (Paris, 1924), 1, p. 407; 11, no. 1091. L. G. Boccia, 'Costumi guerreschi negli avori Carrand’, in
Antichita Viva, 11 (1963), pp. 33-46 (p. 42). L. Vitali, Avori gotici francesi (Milan, 1976), p. 39, no. 25.
B. Chiesi, Catalogo degli avori gotici del Museo Nazionale del Bargello (unpublished PhD thesis -
Universita degli Studi di Firenze, 2011), pp. 312-317.
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Fig. 89. Valva de espejo. Victoria and
Albert Museum (A.561-1910)

Fig. 90. Valva de espejo. Museo del
Bargello, Florencia (Inv.00286958)

A modo de epilogo del relato, encontramos otra variacién iconografica en la

pieza, conservada en el British Museum de Londres, (Inv. 1856,0623.104)*%° donde la

pareja que preside el castillo se sonrie mutuamente mientras que se abrazan en un gesto,

que nos parece interpretar de complicidad (Fig. 91).

Fig. 91. Valva de espejo. British Museum de Londres, (Inv. 1856,0623.104)

280 British Museum de Londres, (Inv. 1856,0623.104) . O. M. Dalton, Catalogue of the Ivory Carvings of
the Christian Era in the British Museum (London, 1909), 382. R. Koechlin, Les lvoires gothiques francais
(Paris, 1924), I, pp. 406, 407; 11, no. 1087.
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Por otro lado, Koecklin reunié un considerable nimero de valvas de cajas de
espejo bajo la denominacion iconogréafica del Dios de Amor presidiendo su castillo. Y
de hecho sabemos que al dios Amor®®!, dedicaron durante la Baja Edad Media los
trovadores multitud de canciones y poemas, siendo el primer texto consagrado a él Le
Fabel dou Dieu d"’Amours en el s. XII. Posteriormente el Dios Amor se convierte en un
personaje relevante en el argumento de afamados textos del siglo XIV como el Roman
de la Rose de G. de Machaut y G. Lorris y en Le dit de Verger, de Guillaume de
Machaut. Estos poetas y otros, crearon desde su literatura un castillo rodeado por bellos
jardines para el dios Amor?®2. Poco después, este personaje, nacido de la imaginacion de
los poetas, a los cuales obviamente les reconocemos cierto conocimiento del dios Eros
romano, empezd a ser uno de los motivos preferidos para decorar tapices®™ y

posteriormente otros articulos suntuarios como son nuestros espejos.

El dios Amor que preside las valvas de espejo que analizaremos a continuacion,
responde fielmente a las descripciones que sobre él se ofrecen en estos textos, que lo
presentan como un dios joven, coronado, vestido con largos ropajes, con dos saetas
entre sus manos, divisando desde lo alto a los amantes que le imploran, en ocasiones
sobre un arbol (piezas a las que aqui no haremos referencia), pero en muchas otras sobre
su castillo. Obviamente de los colores brillantes que cubririan las vestimentas del dios
Amor, segun los textos, decoradas con hojas de oroy de sus alas multicolores no ha
quedado nada en las superficies de las piezas, las cuales solo en contadas ocasiones han

conservado parcialmente la policromia que las cubriria en su dia.

Cerca de una decena de piezas consigui6 reunir Koecklin en su catalogo®*, a las
cuales asignd los nimeros de inventario correlativos entre el 1092 y 1099. Estas piezas

que en principio presentan unas similitudes formales muy acusadas, presentan pequefias

%81 KOECKLIN, R. “Quelques groupes d’ivoiress frangais. Le Dieu d”Amour et le Chateau d”Amour”.
Gazette des Beaux Arts, 1921, T. Il, pag. 279.

22K OECHLIN, R. Op.cit. Tomo 1. Chapitre Premier. Les ivories profanes. Les valves de boites a miroir.
Pags. 338-9. Incluye fragmentos de los poemas dedicados al dios Amor en el que se describe el castillo
que habitaria, pertenecientes al Roman de la Rose y a Venus, la déese d”Amours.

K OECHLIN, R. Op.cit. Tomo 1. Chapitre Premier. Les ivories profanes. Les valves de boites a miroir.
Pags. 338-9. Menciona los tapices protagonizados por el dios Amor, rastreados en los inventarios de los
reyes franceses Calos V, Carlos VI y de los Duques de Berry y Anjou. Para mas informacién consultar la
nota n°2 de la pag. 399.

%K OECHLIN, R. Op.cit. Tomo II, Catalogue, Paris, 1968. Pag. 395- 398.
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diferencias iconograficas que nosotros hemos sistematizado para su analisis en dos
grupos. Por un lado existen un nimero considerable de piezas en las que el dios Amor
aparece representado alado y sobrevolando su castillo, segun la forma candnica en la
que era descrito por los poemas contemporaneos medievales. En cambio en otro grupo
de valvas el dios Amor se convierte en nuestra opinion en el rey Amor, perdiendo sus

alas®®.

En el primer grupo por tanto, tendriamos piezas como la valva de espejo
delVictoria & Albert Museum, Londres (Inv. 9-1872) y la del Museo Nazionale del
Bargello, Florencia (Inv.00286955), que presentan caracteristicas muy similares a las
escenas de asedio al castillo anterior, con algunas diferencias (Fig. 92 y 93). En primer
lugar y la mas evidente de las novedades es que en la parte superior de las placas, el
dios Amor con sus alas desplegadas, pero firmemente asentado sobre su fortaleza,

dispara flechas a los caballeros sirviendose de su arco.

Por otro lado, a ambos lados del castillo los caballeros que trepan por los arboles
ya no interactdan con las damas sino que hacen sonar el afiafil, tal y como veiamos en
las ilustraciones de los libros miniados y por Gltimo el rastrillo de la puerta del castillo
esta elevada, lo que parece querer invitar a los atacantes de la fortaleza a que accedan al

interior del recinto.

Fig. 92. Valva de espejo. Victoria & Fig. 93. Valva de espejo. Museo
Albert Museum, Londres (Inv. 9-1872) Nazionale del Bargello, (Inv.00286955)

8 GABORIT-CHOPIN, D. Miroirs. Jeux et reflets depuis I'Antiquité, exhibition catalogue, Rouen,
Musée départemental des Antiquités, 2000-2001.
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Existen otras piezas, concretamente la valva de espejo del Kunsthistorisches
Museum de Viena (KK 159)*%° y la del Metropolitan Museum de Nueva York
(2003.131.1)*" en las que finalizado el asalto de los caballeros al castillo, multitud de
parejas ya unidas se encuentran en plena celebracion, por lo que las damas besan y
abrazan a sus atacantes por todos los recovecos del castillo (Fig. 94). Como acto que
formaliza la entrega de la fortaleza, dos damas que salen por la puerta del castillo, a
lomos de un caballo enarbolando lo que parece ser una rama de rosal, se la entregan a
los caballeros que salen a su encuentro, los cuales parecen suplicar los favores de las
damas. Ademas en el caso de la pieza del Metropolitan, otro grupo de mujeres derrama
sobre ellas una cesta de flores, probablemente como simbolo de la celebracion de su

victoria®®®,

Fig. 94. Valva de espejo. Metropolitan Museum de Nueva York (2003.131.1)

286 Kunsthistorisches Museum de Viena (KK 159) R. Koechlin, Les Ivoires gothiques francais (Paris,
1924), 1, pp. 407, 408, 489; II, no. 1094; IlI, pl. CLXXXVI. Katalog der Sammlung fir Plastik und
Kunstgewerbe (Vienna, 1964), I. Mittelalter, no. 12.

287 Metropolitan Museum de Nueva York (2003.131.1) R. Koechlin, Les Ivoires gothiques francais (Paris,
1924), 1, pp. 407, 408, 489; I1, no. 1095.P. Barnet, 'Recent Acquisitions (1999-2008) of Medieval Art at
the Metropolitan Museum of Art and The Cloisters, New York', in The Burlington Magazine 150 (2008),
pp. 793-800 (p. 797, fig. XII). A. von Eye and J. von Falcke, Kunst und Leben der Vorzeit (Nuremberg,
1858), I, pl. XLVI.

288 | _as damas que derraman canastas de flores, sobre la puerta del castillo las encontramos relacionadas
en la mayor parte de los casos con escenas presididas por el dios Amor, como por ejemplo en piezas
como: The Art Walters Museum, Baltimore. Maryland (Inv. 71.169).
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En este caso habria que considerar que la interpretacion de esta escena apuntaria
bien a la finalizacion de una ritual de celebracion cortesano dedicado al amor o bien
tendria una dimension simbdlica que se referiria a las vicisitudes de la conquista
amorosa, pero no de un modo violento, sino al cortejo amoroso que tiene lugar entre las
parejas ligadas por sentimientos de amor, hecho que simbdlicamente vendria
representado por la presenciadel dios del amor alado y armado con arco y flechas, segun

la iconografia clasica de Cupido, sobre las almenas del castillo presidiendo la escena.

Existe un Gltimo grupo de piezas (Fig. 95), en las que el dios Amor alado
preside la escena y se muestra no ya combatiente, sino con los brazos abiertos jubiloso
en lo alto de su castillo, con las puertas abiertas, vencida ya toda resistencia, todos los

personajes celebran la victoria del amor.

Fig. 95. Valva de espejo. Louvre, Paris (OA 6933).

Ya no queda ningun rastro del torneo entre caballeros, desterrado ya de estas

piezas®®®. Su fortaleza estd repleta de parejas que se demuestran abiertamente sus

289 | a excepcion a esto es la valva de espejo de The Burrell Collection, de Glasgow (Inv. 21.10), donde si
aparece el torneo en la parte inferior de la pieza presidida por el dios Amor triunfante.
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sentimientos, creando una escena de lo mas apacible. Ejemplo de ello son la piezas de
Victoria & Albert Museum de Londres (1617-1855)* y la de Louvre, Paris (OA
6933)%*,

En cambio en las piezas del Museo Nazionale del Bargello, Firenze.
(00286956)2*? y The Burrell Collection, Glasgow (Inv. 21.10), el dios Amor ha perdido
las alas, para convertirse en el rey Amor, presenciando una fiesta cortesana, este
personaje se representa coronado, conservando una saeta en la mano en ocasiones,
mientras que como vemos en el caso de la pieza de Glasgow, en la otra mano sostiene
un halcon o quiza un aguila real, animales de cetreria que le identifican como miembro

de la sociedad cortesana terrestre. (Fig. 96).

Fig. 96. Valva de espejo. The Burrell Collection, Glasgow. (Inv. 21.10)

%0 victoria & Albert Museum de Londres (1617-1855)O. M. Dalton, Catalogue of the lvory Carvings of
the Christian Era in the British Museum (London, 1909), p. 130. R. S. Loomis, 'The Allegorical Siege in
the Art of the Middle Ages', in American Journal of Archeology, 2nd series, vol. 23, no. 3 (1919), pp.
255-269 (pp. 258-259, fig. 2). R. Koechlin, Les lvoires gothiques francais (Paris, 1924), I, pp. 407-408,
11, no. 1098, I1, pl. CLXXXVI

21| ouvre, Paris (OA 6933).R. Koechlin, Les Ivoires gothiques francais (Paris, 1924), I, pp. 407, 408; II,
no. 1099. J.-J. Marquet de Vasselot, 'La collection de Madame la marquise Arconati Visconti', in Les
Arts, April 1903, p. 10, fig. p. 12.

?Museo Nazionale del Bargello, Firenze. (00286956). R. Koechlin, Les Ivoires gothiques francais
(Paris, 1924), 11, in relation to no. 1099. L. Vitali, Avori gotici francesi (Milan, 1976), p. 26, no. 12. B.
Chiesi, Catalogo degli avori gotici del Museo Nazionale del Bargello (unpublished PhD thesis -
Universita degli Studi di Firenze, 2011), pp. 302-311.
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Por ultimo, sefialaremos que existe un conjunto de valvas de espejo que
Koecklin denomina en su catadlogo Variantes au theme du chateau d"amour, con el
objetivo de contemplar un conjunto de piezas en las que de alguna manera, aunque si
podemos identificar algunos elementos de la iconografia del Castillo del Amor, no se
dan todos los elementos necesarios para ser entendida como tal. La mayor parte de las
piezas recogidas bajo este epigrafe se pueden situar ademas en una cronologia mas
tardia, entre la segunda mitad del s. XIV y las primeras décadas del s. XV. Hemos
decidido recoger este tipo de piezas en nuestro Muestrario de piezas, pero por razones
de tiempo y espacio no nos dedicaremos a ellas en este momento, dejando la puerta

abierta a posteriores trabajos.
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74422, Los cofres de marfil

Los cofres de marfil, son otro de los objetos de uso doméstico en el que los
maestros eborarios franceses del s. XIV, encontraron una superficie inmejorable para
desarrollar, entre otros temas, la iconografia del Castillo del Amor. De hecho la
estructura de los cofres, de forma paralelepipédica, cuya composicién precisaba
necesariamente de al menos seis tablillas de marfil, de las cuales cinco de ellas debian
ser cubiertas en su totalidad por motivos historiados, permitid que la iconografia del
Castillo del Amor se desarrollara con mayor expresividad que en las reducidas
superficies de las valvas de espejo. Por esa razon en los cofres de marfil franceses
encontraremos escenas complementarias al tema, que no habiamos visto antes en las
carcasas de espejo, que introducen informacion adicional que quiza nos ayude a conocer

mas detalles sobre el relato representado.

Asi mismo, existe el problema afiadido de que no necesariamente las tablillas
que componen este tipo de cofres tengan que pertenecer a una misma narracion, sino
que en la mayoria de los cofres en los que encontramos la iconografia del Castillo del
Amor, esta imagen aparece mezclada con otras escenas tomadas de distintos relatos de
la literatura francesa, identificadas segin los distintos expertos como fragmentos
ilustrativos del Poema de Tristan e Isolda y también obras de la literatura inglesa como
es el caso de escenas del poema Sir Gawain and the Green Knight®®.

Ademas, en muchos casos los cofres han llegado hasta nosotros desmembrados y
a veces incluso a lo largo de los siglos se han podido producir ensamblajes alternativos
de las piezas, de forma, que lo que en principio podia parecernos la clave para
desentrafiar nuestro problema basico de la falta de relato literario que justifique dicha
representacion, se convierte en un handicap mas, dificil de resolver por el momento. En
cualquier caso, hay que decir, que en ningn momento hemos trabajado en la direccion
de intentar poner las distintas placas de las que constan los cofres en relacion con el
motivo del Castillo del Amor, para asi inscribir nuestro modelo iconografico dentro de
un relato mas amplio que le de sentido. Otros investigadores se afanaron ya en esa

infructuosa busqueda, por lo que nosotros, como Historiadores del Arte, decidimos

% MEUWESE, M. “Chrétien in Ivory”, in Arthurian Literature, 25 (2008), pp. 119-52. DELCOURT,
T.La Légende du roi Arthur, exhibition catalogue, Paris, Bibliotheque nationale de France, 2009.
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centrarnos en la realizacion de un estudio iconografico, que permita valorar la
representacion artistica en si misma, por su belleza y su contenido simbdlico y social, a
pesar de que la fuente literaria de la que supuestamente derive nos sea desconocida por

el momento.

Invariablemente, en todas las arquetas localizadas hasta el momento que
presentan el asunto del asalto al Castillo del Amor, este tema aparece en la tablilla de
marfil que actia a modo de tapa o cubierta de la misma, ocupando dentro de ella los
extremos laterales, nunca el espacio central de la misma. Ademas, nos parece detectar
que en cuanto al disefio de esta escena existiria una estructura compositiva tipificada,
probablemente ideada por el taller, que no va a ser modificada de forma sustancial en

las distintas piezas.

La superficie rectangular apaisada de la tablilla de marfil que actia a modo de
tapa del cofre, cuyas medidas oscilan entre las distintas piezas entre los 20 y 26 cm de
longitud y los 10 y 15 cm de anchura, se nos presenta dividida transversalmente
mediante tres estrechos listones labrados, sobre los cuales en algunas piezas han sido
fijadas una montura metélica®®, que compartimentan la superficie de la placa de marfil
en cuatro espacios. En el centro de la placa se practican dos o cuatro orificios paralelos

dos a dos, que sirven para enganchar los pernios de un tirador metéalico, en forma de U.

Fig. 97. Cofre. Baltimore, Walters Art Museum, Inv. 71.264

2% Estas monturas metalicas, cuya funcién es Unicamente decorativa, fueron por lo general
originariamente de plata, pero en las restauraciones posteriores de los cofres, fue frecuente que se
sustituyeran por hierro, este es el caso de muchas de las arquetas.
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Si atendemos a la estructura interna de las tapas de los cofres franceses donde
aparece representado nuestro tema iconografico, observamos que a pesar de que cada
una de las piezas son unicas en si mismas y plantean detalles particulares que las
identifican, en cambio detectamos que todos ellos comparten una estructura compositiva
general, la cual va a sufrir al menos una variacion respecto al modelo inicial. Este hecho
nos va a permitir distinguir dos modelos compositivos, si atendemos al numero de
escenas que recogen. En cualquier caso, hemos podido comprobar que en este caso, las
variaciones en cuanto a la composicion de los modelos que expondremos a continuacion
no se debe a distintos momentos cronolégicos, sino que probablemente ambos esquemas

surgieran y convivieran en un mismo marco espacio-temporal.

El primer modelo, seria aquel que muestra tres escenas narrativas, ocupando las
cuatro partes en las que queda subdividida la tapa, de modo que los dos espacios
centrales de la tablilla presentan invariablemente un torneo de dos caballeros, que se
muestran afrontados, que esta siendo presenciado desde una tribuna sobre ellos por
multitud de damas, mientras que en las calles laterales encontraremos la representacion
del asalto al Castillo del Amor. A este modelo pertenecen las arquetas del Walters Art
Museum, Baltimore (Fig. 97), Victoria and Albert Museum de Londres (146-1866) y
The British Museum, de Londres (1856,0623.166).

Fig. 98. Cofre. Victoria and Albert Museum (146-1866)
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Como ejemplo de este modelo hemos elegido la arqueta del Victoria and Albert
Museum (Fig. 98)?°°. En ella, al igual que en las otras piezas mencionadas, el tema
iconogréafico del Castillo del Amor ha sido desdoblado en las dos escenas laterales que
flanquean la representacion del torneo de caballeros. En la primera escena, tres mujeres
se afanan en defender la fortaleza que las cobija arrojando con violencia flores contra
tres caballeros que tratan de tomar al asalto el castillo. Uno de ellos protegiéndose con
su escudo de los proyectiles asciende por una escalera de madera, apoyada en el muro,
mientras que otro utiliza contra las damas una ballesta y su compafiero una rama florida.
El dios Amor les apunta con sus saetas de amor desde la escena contigua, donde
encontramos representado con gran expresividad el torneo de los caballeros, que ocupa
las dos secciones centrales. Aqui observamos que uno de los caballeros que se enfrenta
en el combate luce en su escudo una ensefia especial, la de las tres flores, lo que nos
permite suponer que sea el caballero que representa al amor, y en consecuencia aquel
que previsiblemente consiga la victoria. Por ultimo en la escena lateral derecha
volvemos a ver el castillo protegido por las damas, pero en este caso los protagonistas
son los caballeros, que al pie de la fortaleza, se encuentran ocupados preparando

2% con la

canastas de flores que estan a punto de ser propulsadas por una catapulta
intencion de alcanzar a las damas, que sobre el castillo no cesan de tirar flores. Hay que
sefialar que la representacion de la catapulta de flores serd& un tema que nos
encontraremos repetido en todas las arquetas que hemos mencionado, con la Unica
variable de que en algunas piezas aparece localiza en el extremo derecho de la tapa, y

otras en el extremo izquierdo, sin que esto afecte aparentemente al desarrollo del relato.

Una variante de este tema lo podemos encontrar en la tapa de la arqueta del

297

British Museum, de Londres™" (Fig. 99). En este caso en el relieve de la derecha se

concluye el relato, al mostrarse como el caballero victorioso recibe una llave de su

2% Victoria and Albert Museum (146-1866). Consultar méas informacién en: R. S. Loomis, ‘The
Allegorical Siege in the Art of the Middle Ages', in American Journal of Archeology, 2nd series, vol. 23,
no. 3 (1919), pag. 255-269, fig. 1. R. Koechlin, Les lvoires gothiques francais (Paris, 1924), |, pag. 485,
489, 491, 497-9, 501, 504; Il, no. 1282. M. Longhurst, Catalogue of Carvings in lvory, Victoria and
Albert Museum, 2 vols (London, 1927 and 1929), 11 (1929), p. 53, pl. XLVI, XLVII.
2%GREENE, T. M. Besieging the castle of Ladies. Edita: Center for Medieval and Early Renaissance
Studies, University of Binghamton, New York, 1995. P4g. 11.
27 The British Museum, de Londres (1856,0623.166). R. Koechlin, Les Ivoires gothiques francais (Paris,
1924), 1, pp. 485, 489, 491, 497, 501, 504, 506; I1, no. 1283. Les Fastes du Gothique: le siecle de Charles
V, ed. by F. Baron, exhibition catalogue, Paris, Grand Palais, 1981, no. 127. J. Walworth, "Tristan in
Medieval Art', in Tristan and Isolde: a Casebook, ed. by J. T. Grimberg (New York and London, 1995),
pp. 278-299 (fig. 10).
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amada, que podemos interpretar bien como la llave de su corazén o bien como simbolo
de la apertura de la fortaleza que aparece tras ellos, puesto que en segundo plano, el
castillo muestra por primera vez la puerta entreabierta. Por Gltimo el caballero asciende
por una escala, mientras que las damas entre las almenas del castillo le reciben
arrojando rosas. Segun esta lectura iconografica, habria que considerar que, en este
caso, la identificacion entre la toma del castillo y la conquista del corazén de la dama
por parte del amante seria evidente.

Fig. 99. Cofre. The British Museum, de Londres (1856,0623.166)

En el segundo modelo compositivo de cofres franceses, clasificamos aquellas
arquetas en las que en lugar de tres escenas narrativas, la superficie de la tapa de la
arqueta se encuentra subdividida en cuatro escenas. Para ello los maestros eborarios

parisinos repartieron la primera calle, la de la izquierda, en dos registros.

En muchas de éstas piezas, la subdivision de la escena de la izquierda ha sido
aprovechada para situar en la parte superior el asalto del Castillo del Amor,
normalmente presidido por el dios Amor, protagonizado por un caballero, el cual tras
conseguir los favores de la dama, con la que habla desde la torre, consigue llevarsela y
huir junto a ella a lomos de su caballo. En el registro inferior de la composicién se
observa, a través de lo que simulan ser las arcadas de un puente, a los protagonistas del
relato escapando en una barca, ayudados por presumiblemente un sirviente, que se

encarga de los remos de la embarcacion.
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Fig. 100. Cofre. Musée de Cluny (Inv. 408, Cl. 23840)

Ejemplo de ello es la arqueta del Musee de Cluny-Musée National du Moyen
Age de Paris (Fig. 100)%*®, y la del Metropolitan Museum of Art de Nueva York
(17.190.173)*°. Es curioso observar como en el caso de estas dos arquetas, encontramos
que junto a la escena del torneo, es decir en el extremo derecho de la tapa del cofre
encontramos invariablemente como se vuelve a repetir, pero de forma méas desarrollada
el tema del asalto del Castillo del Amor. En estos casos, se concede un gran desarrollo a
la catapulta y a los caballeros encargados de mantenerla surtida de canastas de flores
para ser arrojadas contra las damas que ocupan el castillo que se yergue tras ellos. Este
panel, responde de una manera practicamente idéntica al disefio de la escena que

encontrdbamos representada en el grupo anterior de cofres.

En cambio, existen un grupo de arquetas en las que la frescura y la introduccion

de variables anecdéticas sobre el tema desaparecen casi por completo. En ellas los

2¥Musée de Cluny-Musée National du Moyen Age de Paris, (Inv. 408, Cl. 23840). Esta pieza no es
mencionada por Koechlin en su trabajo. Para conocer mas de ella: E. Taburet-Delahaye and X. Dectot,
'Un Exceptionnel coffret d'ivoire gothique', in La Revue des Musées de France-Revue du Louvre 3 (2008),
pp. 6-8. La Légende du roi Arthur, dir. by T. Delcourt, exhibition catalogue, Paris, Bibliothéque nationale
de France, 2009, no. 65.

29 T_T. Hoopes, ‘An Ivory Casket in the Metropolitan Museum of Art’, in The Art Bulletin, vol. 8, no. 3
(March 1926), pp. 127-39. D. J. A. Ross, 'Allegory and Romance on a Mediaeval French Marriage
Casket', in Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 11 (1948), pp. 112-142. P. M. Carns,
‘Compilatio in Ivory: The Composite Casket in the Metropolitan Museum', in Gesta, 44/2 (2005), pp. 69-
8z
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motivos quedan estandarizados y se repiten, introduciéndose solo pequefios detalles que
poco aportan al relato. Nos referimos a las arquetas que fueron consideradas por
Koechlin, realizadas por imitacion a la pieza conservada en el del Tesoro de la Catedral
de Cracovia®® o bien realizadas por el mismo taller que aquella, tomada como prototipo
por el maestro, debido a que es entre todas ellas la que mejor calidad presenta. A este
grupo pertenecen un conjunto de cofres de marfil que actualmente se conservan en el
Museo Nazionale del Bargello de Florencia (Fig. 101)**}, The Cleveland Museum of
Art(1978.39%), The Detroit Institute of Arts (1997.6), National Museums Liverpool,
Walker Art Gallery (M 8052) y Chéateau-Musée de Boulogne-sur-Mer (CI. 23840).

Fig. 101. Cofre. Museo Nazionale del Bargello (Inv. 123 C)

En estas piezas también se presenta la narracion dividida en cuatro escenas, pero
en ellas el asalto al Castillo del Amor, aparece invariablemente representado Unicamente
en el extremo derecho de la tapa incluyendo la reproduccion de la catapulta de flores,

mientras que el panel izquierdo queda dividido en tres registros. De arriba abajo,

300 En cuanto al cofre del Tesoro de la Catedral de Cracovia, este es mencionado y reproducido tanto por
KOECHLIN R.Op. Cit. (1924), |, pp. 34, 409, 477, 485, 489, 490, 497, 501, 505; Il, no. 1285;
BEIGBEDER, O. Op. Cit. (1951) pag. 74, como por GREENE, T. M. Op. Cit.(1995) pag. 15-16,
ANTONIEWICZ, J. 'lkonographisches zu Chrestien de Troyes', Romanische Forschungen, Festschrift
Konrad Hofmann zum 70sten Geburtstag, vol. 5 (1890), pl. V, p. 252 y considerado como “el més célebre
cofre” que reproduce la iconografia que nos ocupa, pero en ninguno de los casos estos expecialistas
ofrecen, ni nosotros hemos podido localizar, el nimero de inventario que le corresponde.

%Museo Nazionale del Bargello de Florencia (Inv. 123 C). R. Koechlin, Les Ivoires gothiques francais
(Paris, 1924), 1, pp. 485, 489, 490, 497, 501, 505, 506; I, no. 1286. L. Vitali, Avori gotici francesi (Milan,
1976), p. 24, no. 10. D. Gaborit-Chopin, Avori medievali - Museo Nazionale del Bargello (Florence,
1988), pp. 66-67, no. 18.
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encontramos en el primer registro representada una pareja, acompafiados por un tercer
personaje que parece ser una dama tocando un instrumento musical que podria ser un
psalterio®®?, asomados entre las almenas de un edificio fortificado, huella quiza de la
iconografia del Castillo del Amor de la que deriva. En el segundo registro, se produce
la presumible huida de la pareja protagonista a lomos de un mismo caballo, la cual
aparece en una barca en el registro inferior, acompafiada de un barquero, mientras pasan
debajo de un puente, que ha sido decorado con florones, los cuales creemos que puedan

hacer referencia a los sentimientos de amor que unen a los protagonistas del relato.

%92 MICHELS, U. Atlas de Mdsica, vol. 1. Alianza Editorial. 2001. P4g. 35. Un salterio es un instrumento
musical, que consta de una caja de resonancia trapezoidal, cuyas cuerdas, dispuestas sobre la caja de
resonancia suenan al ser punteadas con los dedos o con varillas.
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7.4.4.23. Otras piezas de marfil

Existe un pufiado de piezas de marfil, que no son valvas de espejo ni cofres en
los que también encontramos representada la iconografia del Castillo del Amor, o al
menos lo que podemos considerar una variacion respecto al tema. Estos objetos, son de
compleja adscripcién a una cronologia concreta, aunque nosotros podemos intuir cierta
proximidad a las piezas comentadas. En cuanto a su procedencia, probablemente estas
obras podrian relacionarse con los talleres parisinos de eboraria que disefiaron las piezas

anteriores.

Nos referimos fundamentalmente aqui a piezas como la placa de escritura que se
conserva en el Castillo de la Chartreuse de Douai (A.4482). Esta tablilla en la que se
representa una de las variaciones del tema del Castillo del Amor, propias de finales del
s. X1V, en el que la dama ya seducida por el caballero, le invita a acceder al castillo, que
ella misma se dispone a facilitarle el acceso con la llave que lleva en la mano, era datada
por los expertos en el s. XV*® (Fig. 102). Pero las Gltimas hipétesis de los expertos del
museo la consideran copia del s. XIX, inspirada probablemente en la valva de espejo de
Darmstadt (Inv. Pl 36:92).

Fig. 102. Placa de marfil. Chartreuse de Douai (A.4482).

SBBALIGAND, F.Le Musée de la Chartreuse, Douai (Paris, 1999), p. 117, fig. 119
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Otra pieza de marfil, que muestra una gran similitud con la iconografia del
Castillo del Amor es la pieza de ajedrez, que representa una torre, que se conserva en el
Castillo de la Chartreuse de Douai (Fig. 103). Somos conscientes de que en este caso,
no podriamos considerar esta pieza heredera del modelo que planteamos si atendemos a
la cronologia que le ha sido asignada por los expertos®®, que la creen obra del s. X111, ni
a los talleres parisinos, puesto que es considerada de procedencia inglesa. Aun asi,
nosotros creemos que si bien es cierto que no existe una correspondencia directa entre
ambos modelos, se aprecia en ella un espiritu comun con las piezas estudiadas. La
pieza, cuya funcionalidad fue la de ser una de las torres de un juego de ajedrez,
representa un asedio a una fortaleza, que esta siendo defendida desde su parte superior
por una serie de arqueros, pero también creemos distinguir a dos damas que colaboran
en la campafia, arrojando grandes piedras a los sitiadores desde lo alto del muro, y a

otras tantas asomadas por los vanos de la fortaleza.

Fig. 103. Torre de ajedrez, Chartreuse de Douai (A.1579)

% e temps des jeux: perdre ou gagner en société, exhibition catalogue, Saint-Riquier, Musée
départemental, 1998, no. 41. O. GUILLOT, Hugues Capet et les premiers Capétiens (Paris, 2002), p. 126.
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7.4.4.3. Tapices.

Hemos dudado mucho sobre la conveniencia de incluir este apartado en nuestro
trabajo, porque si bien es cierto que existe la constancia documental de la existencia de
tapices que recogieron en su dia la iconografia del Castillo del Amor, a dia de hoy no hemos
podido localizar el paradero de ninguna de las piezas. Por esa razdn, en este punto nuestra
aportacion al tema se limita a sintetizar la informacion dispersa que nos ha llegado sobre

es0s tapices.

No hay razones para pensar, que un tema de tal éxito en la sociedad francesa del s.
X1V, no produjera la elaboracion de tapices cuyo motivo central recogiera la iconografia del
Castillo del Amor. Pero debido a la fragilidad del soporte, suponemos que esas piezas no
han llegado hasta nosotros. El profesor Loomis en su estudio, al que nos hemos referido en
varias ocasiones en este trabajo, sefiala que en el inventario de el duque de Gloucester,
realizado en el afio 1397, se registra: “una pieza de Aras, de la historia de un asalto hecho a
unas damas en un castillo”*®. En otro inventario de Margarita de Flandes fechado en 1405,

2,306

se recogen noticias de “un tapiz de seda de damas que defienden un castillo””™", asi como

que Enrique VIII de Inglaterra tuvo una serie de tapices de la Ciudad de las damas y Jaime

V de Escocia otra serie denominada de igual modo®”’.

Existieron en nuestro territorio al menos dos tapices que recogieron, a juzgar por los
registros documentales la iconografia del Castillo del Amor. Concretamente nos referimos a
la pieza encargada en Perpignan®® por Leonor de Sicilia en 1356, denominada “Castrum

’

amoris”, de la que posteriormente tendremos la ocasion de hablar. Y un segundo tapiz,
procedente de los Paises Bajos que pertenecié a Maria de Hungria, quien en 1530 lo habia
heredado de su tia, Margarita de Austria. De él solo sabemos que en 1558 habia en el
Palacio Real de Madrid un tapiz denominado "Ciudad de damas", compuesto por seis

paneles y que al parecer media un &rea de mas de 200 metros cuadrados*°.

%05 OOMIS, R. S. Op. cit.P4g. 261. Remitiéndose a: Archaeological Journal, LIV, pag. 288.

%061 OOMIS, R. S. Op. cit.P4g. 261.Remitiéndose a: J. B: Kunsth. Samm; X VI, pag. 219

%7 LOOMIS, R. S. Op. cit. P4g. 261. Remitiéndose a: W. G. Thomson, Tapestry Weaving in England,
pag. 40f. y 41.

%% OLIVAR, M. Els tapissos francesos del rei En Pere el Cerimoniés, Marcal Olivar, obra dispersa.
Llibre en homenatge en seu 90 aniversari, Barcelona, Col: Opera minora, 1986; pags. 264-265.

%9 BELL, S. G. The Lost Tapestries of the City of Ladies. Christine de Pizan's Renaissance Legacy.
Berkeley: University of California Press, 2004.
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7.4.5. Variantes iconograficas derivadas del Castillo del Amor: su incidencia en

los reinos peninsulares, s. XIV y XV.

El objetivo de este capitulo ha sido rastrear las posibles referenciasque existen
en nuestro territorio sobre el Castillo del Amor, ya sean documentales, iconogréficas o
bibliograficas. Partiamos de la conviccion de que al tratarse de un tema puramente
francés, no en su génesis pero si en su representacion, las noticias que encontrariamos al
respecto serian puntuales o parciales, y como hemos podido comprobar dichas obras
conservadas 0 no, no presentan todos los rasgos formales propios del tema iconogréfico
que anteriormente definimos, razon por la cual hemos decidido titular a este apartado
“variantes iconograficas derivadas del Castillo del Amor”, ya que en ninguno de los
ejemplos hasta ahora analizados podemos concluir que la recepcién del tema se hiciera
de una forma fiel, sino que mas bien se produjo una reelaboracién del asunto, de forma
que los rasgos caracteristicos de la iconografia del Castillo del Amor aparecen en la

mayoria de los casos disueltos y mezclados con la tradicion iconogréafica hispana.

Unicamente conocemos una pieza hasta el momento, conservada en nuestro
territorio que podamos considerar a dia de hoy ejemplo claro de la iconografia del

310

Castillo del Amor, tal y como fue definido por Loomis y Koechlin®** en su dia. Se trata

de la valva de espejo del Museo Lézaro Galdiano (Inv. 329)**. Esta pieza (Fig. 104),

fue descrita a mediados del s. XX, por Camps Cazorla®*?

como: gran medallén de marfil
tallado en tres piezas. Representa una escena del libro “La ciudad de las Damas”, de
Christine de Pisan, una relacion de hazafias heroicas de mujeres. Justo el momento del
asalto al Castillo del Amor, donde aparecen las damas y Eros en lo alto presidiendo la
escena y disparando sus flechas. La relacion establecida por Cazorla, con el texto La
ciudad de las damas de Christine Pisan, no ha sido comentada ni refutada por ningun
otro investigador que haya abordado el tema y aun hoy en dia sigue figurando en los

catalogos del museo.

319 OOMIS. R. S. Op. Cit. 1919, n° 3, pags. 255-269. KOECHLIN, R. Op. Cit.

$!lyvalva de espejo con El asalto a la fortaleza del amor. Museo Lazaro Galdiano (Inv. 329). CAMON
AZNAR, J. Guia abreviada del Museo Lazaro Galdiano (Madrid, 1951), p. 20. ARBETETA MIRA, L.
El Capricho en el arte: los cinco sentidos. Valencia: 2004. Catalogo de Exposicion. Sagunto /
Segorbe.http://database.flg.es/ficha.asp?1D=329

312 CAMPS CAZORLA, E. Inventario del Museo Lazaro Galdiano (1949-1950). Sin publicar, considera
esta obra de procedencia francesa, relacionada con las valvas de marfil parisinas del s. XIV.
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http://database.flg.es/ficha.asp?ID=329

Por el contrario, el hecho inaudito en la eboraria francesa de que una valva de
espejo se encuentre labrada en tres piezas diferentes de marfil, puesto que su disefio
perderia la funcionalidad para el que fue creado en el s. XIV este disefio de caja de
espejo, y sobre todo la existencia de otra pieza practicamente idéntica conservada en el
Metropolitan Museum de Nueva York (Inv. 2003.131.1) es lo que hizo pensar en la
posibilidad de que pudiera tratarse de una copia realizada en el s. XIX, hipotesis que
aun no ha sido incorporada a los catalogos del museo (Fig. 105).

Fig. 104. Valva de espejo. Museo Fig. 105. Valva de espejo. Metropolitan
Lazaro Galdiano (Inv. 329) Museum de N.Y. (Inv. 2003.131.1)

En cambio, se conservan abundantes referencias documentales de la existencia
de al menos tres piezas que representaban la iconografia del Castillo del Amor y que
estaban en nuestro territorio en el s. XIV, es decir, en época contemporanea al
surgimiento y desarrollo del modelo iconografico que aqui estudiamos. Estas piezas
estan en relacién con los objetos suntuarios que llegaron a la peninsula Ibérica durante
el reinado de Pedro IV de Aragon, monarca imbuido del gusto procedente de las cortes
palatinas francesas con las que mantenia estrechas relaciones diplomaticas y familiares.

Por otro lado, analizaremos una serie de obras hispanas, en las cuales
determinados expertos han creido identificar alguna variante de la representacion del
Castillo del Amor, como es el caso de las pinturas de la sala de los reyes de la Alhambra
de Granada o las pinturas del castillo de Alcafiz.
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7.45.1. Las representaciones del Castillo de Amor durante el reinado de

Pedro IV de Aragon.

La referencia méas antiguaen los territorios hispanos, por la que tenemos
constancia de la existencia de una pieza que representa la iconografia del Castillo del
Amor, es un texto firmado en Perpignan el 15 de marzo de 1356, en el cual se menciona
que la reina Leonor de Sicilia, tercera mujer del rey PedrolV el Ceremonioso (1336-
1387), encarg6 varios tapices procedentes de Montpellier y Avifidn, probablemente en
este caso con el objetivo de formar parte del ajuar de las infantas Juana, hija del rey y de

su primera esposa Maria de Navarra, cuya boda era inminente en esos momentos.**?

La costumbre de cubrir los muros de los frios palacios con inmensos tapices, que
a la vez que mitigaban el frio servian para ornamentar las paredes con coloridas escenas
de variada tematica, surgio en Francia a principios del s. XIV y muy pronto se difundio
por todas las cortes europeas. Esta industria artesanal se vio favorecida por la invencion

del telar vertical que entretejia la lana de diversos colores®.

Por la documentacion sabemos que la persona que se responsabilizé del encargo
real fue Huguet de Cardona, el cual gastara 79 florines en la compra de pafios de ras o
de Paris, segun se especifica en el documento redactado por el protonotario de la reina
Ferrer Sayol, donde se incluye una lista en la que se detalla el asunto o tema figurativo
de los 10 tapices encargados, los cuales suponemos previamente acordados con la reina.
Segun el texto el primero de los tapices representaria una escena de caceria con
animales, el segundo una historia de los caballeros de la mesa redonda y asi
sucesivamente, hasta llegar al décimo tapiz que es el que nos interesa en este estudio.
De ¢l se dice que representaba una historia del “Castrum amoris”, es decir un Castillo
del Amor, en el que jévenes enamorados asaltan un castillo que las doncellas defienden
encarnizadamente. Este tapiz tendria un tamafio de 15 palmos, es decir casi tres metros,

si consideramos que un palmo barcelonés equivaldria a 19,43 cm, y habria costado 11

313 OLIVAR, M. Els tapissos francesos del rei En Pere el Cerimoni6s, Marcal Olivar, obra dispersa.
Llibre en homenatge en seu 90 aniversari, Barcelona, Col: Opera minora, 1986; pags. 264-265. Recoge un
documento en el que la reina autoriza al tesorero Guerau d’Esplugues para que pague 2000 florines a
Huguet de Cardona, en concepto de diversas compras hechas en Monpelier y en Avifidn.

314 DE RIQUER, . La literatura francesa en la corona de Aragén en el reinado de Pedro el Ceremonioso
(1336-1387), Alicante; Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2007; pag. 121.
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florines. De este tapiz, del que Unicamente conservamos la breve descripcion que se
recoge en el documento mencionado, no volvemos a tener noticia ni documental ni

fisica.

Mucho maés interesante y sorprendente son las descripciones sobre otra de las
piezas de la que tenemos constancia documental con la representacion iconogréafica del
Castillo del Amor o al menos dicha denominacion. Este es un documento del archivo de
la Corona de Aragon, que describe con detalle una joya curiosa, tal como la califica

Yarza®™®, que posey6 el rey de Aragén Pedro IV (Fig. 106).

Fig. 106. Retrato de Pedro IV. Jaume Mateu y Gongal Peris, s. XV.
Museo Arte de Catalufia. Nimero cat. 009776-000.

Dicho documento, fechado el 29 de noviembre de 1360, relata como el rey
Pedro, tras haber recuperado la joya de orfebreria del Castillo del Amor después de
cierto tiempo, al pagar la deuda que este tenia con unos mercaderes que habrian
entregado al rey algan dinero con el objetivo de poder sufragar los gastos de la Corte en
concepto de pignoracion de la joya, pide al doctor en leyes y tesorero real, el caballero
Bernardo de Olzinellas (Bernat d"Ulzinelles), que tome la pieza que el rey le entrega,

denominada castillo de amor, y que la deposite en el archivo de puertas de hierro del

315 Y ARZA LUACES, J. Formas artisticas de lo imaginario. Barcelona. Editorial Anthropos, 1987. pég.
14-45. Califica la pieza del Castillo de amor de Pedro 1V, de delicada, caprichosa y fantastica, a juzgar
por la descripcidn que se conserva de la misma, valorando su importancia como muestra del gusto de las
gentes de la tardia Edad Media por la exquisitez extravagante e imaginativa.
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palacio real de Barcelona. Este documento conservado en el Archivo de la Corona de
Aragon*'®, fue publicado integramente en 1908 por Antoni Rubio y Lluch,*"" bajo el

titulo Descripcio d’una joia anomenada Castell d’Amor.

Al no haberse conservado esta pieza, tan solo podemos intentar hacernos una
imagen mental de ella a través de dicha descripcion, redactada en catalan y traducida al

castellano parcialmente por Yarza®'®, y en su totalidad por nosotros:

“Un castillo de plata, dorado y esmaltado, llamado castillo de amor. Y el pie de
dicho castillo estd esmaltado de verde, en cuyo pie se encuentran tres figuras de
hombres de plata dorada, que sostienen dicho pie o castillo: y ain hay en dicho pie tres
figuras de hombres armados de plata dorada con sendas ballestas, y hay tres torres o
cimborrios en torno a la torre mayor, todos dorados, con ventanas: y la torre o
cimborrio mayor esta dorada y esmaltada con torrecillas y manteletes azules
esmaltados. Y arriba en la culminacion de la torre hay un pie en el que estd una taza o
copa con tres simios con alas, asi como una copa o taza de plata dorada y esmaltada
exteriormente, la cual es levadiza y esta en lo alto de dicha torre del medio, y dentro de
dicha copa hay seis esmaltes y un gran esmalte en el medio que se levanta y una
sobrecopa dorada y esmaltada por dentro y por fuera, y dentro hay seis esmaltes
pequefios y un esmalte en el medio y fuera de la sobrecopa hay una rueda esmaltada
con seis plafones dorados que se deben engastar y son de figuras de cabezas de
hombre, y en el asa de la sobrecopa hay un cimborrio dorado y esmaltado.

Asimismo, el mencionado castillo tiene un surtidor de agua de plata dorada, con
tres figuras de hombres de plata dorados gque sostienen el pie de dicho surtidor, y el pie
de dicho surtidor es dorado y esmaltado en verde, y en dicho pie hay un estanque
dorado y esmaltado por dentro y por fuera, y dentro hay cuatro figuras de personas de
plata que se bafian; y en medio de dicho estanque hay un tronco de plata con algunas
torres doradas que sostienen una pila de cristal; y sobre dicha pila de cristal hay un

cimborrio de plata dorado por donde mana el agua con un angelito de plata dorado,

$1Arx. Cor. Aragé, reg. 1334, f. 32.

31 A. RUBIO Y LLUCH; Documents per |"Historia de la Cultura Catalana Mig-eval, volum I. Institut
d’estudis Catalans; Barcelona 1908, pags.193-194.Doc. CXCV.

%1%). YARZA LUACES. J. Fuentes de la Historia del Arte I. Historia 16. Madrid 1997, Pag. 264-265.
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que tiene un cafio; y alrededor de dicho estanque hay ocho cimborrios dorados, esto es,
cuatro grandes y cuatro pequefios.

El citado castillo, vos, por mandamiento nuestro, habéis librado a algunos
mercaderes, es decir, que aquel que habéis empefiado en nuestro nombre por cierta
cantidad de dinero que habia prestado a nuestra corte, y después de que aquel haya
sido cobrado y a nosotros librado. Mando por la presente, al maestre racional de
nuestra corte que cualquier anotacion que por él vos hayais hecho del citado castillo,
cancele y anule, como nosotros hemos recibido segun lo que arriba se cuenta, y aquel
después de haber metido en nuestro archivo de las puertas de hierro que esta en
nuestro Palacio Real de Barcelona. Y aun mando, al citado maestre racional hecha a
vos de la corona y cerco de oro de la reina, mi muy querida esposa, las cuales joyas
fueron empefiadas juntas a los citados mercaderes, cancele y anule, nosotros presentes
nos parece que sean libradas aquellas a la citada reina. Dado en Barcelona, 29 de

noviembre de la natividad de Nuestro Sefior, 1360.

La joya que se describe en este texto esde incierta funcion®® y dimensiones, ya
que los datos sobre su peso, uso y medidas, que nos podrian parecer fundamentales para
imaginar el valor y la calidad de dicha pieza, no se incluyen en este relato. En cuanto a
su funcion podemos deducir que es posible que se tratase de una fuente o surtidor de
agua, o de un ingenio quizd mecanico, pero mas probablemente hidraulico que
conectado a una via de agua, pudiera mover alguna de sus partes, bien la pila superior o
la rueda de més abajo. Para ello esta joya debia contar en su interior probablemente con
algun tipo de mecanismo alojado en el interior del tronco de plata con algunas torres
doradas que sostienen una pila de cristal lo que nos hace pensar que una pieza de
semejantes caracteristicas debi6 ser concebida no por un simple platero, sino por un
artesano de gran experiencia y capacidad, respondiendo a un encargo importante,
probablemente real.

Debemos pararnos a reflexionar un momento sobre larueda esmaltada con seis

plafones dorados que se deben engastar y son de figuras de cabezas de hombre,puesto

19 VILLASENOR SEBASTIAN, F. “Muchas copas de oro con muchas piedras pregiosas: joyas, lujo y
magnificencia en la Castilla de don Alvaro de Luna”. Anales de Historia del Arte, 2014, vol. 24, N° Esp.
Noviembre, pags. 611-628. Pone en relacion esta joya de exdtica factura de Pedro IV, realizada por
plateros barceloneses, con “la copa de oro con sobrecopa y piedras preciosas” que posey6 el Condestable
de Castilla don Alvaro de Luna, descrita en una Cronica de 1448, por ser una de las piezas que decoraban
la Sala Rica del castillo-palacio de Escalona.
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que como se comprobard mas adelante es la Gnica ocasion en la que, dicha rueda es
mencionada en un texto en relacion a esta obra. Iconograficamente, este elemento
descrito brevemente, se trataria de una rueda de la Fortuna, tema recurrente en obras
profanas de esta época y que tiene su origen en el mundo grecorromano al ser la rueda
atributo asociado a la diosa griega Tyche y a su homdloga romana Fortuna,
mencionadas ya en este trabajo por ser deidades femeninas torreadas, asociadas por
tanto a la proteccion de las ciudades antiguas, las cuales adoptaron con el tiempo un
caracter inestable, puesto que de ellas dependia la buena o mala suerte del lugar que

protegian.

Una de las obras més leidas en la Edad Media y que recoge esta idea de lo
arbitrario del destino, que proporciona aleatoriamente éxito o desgracia a los hombres,
fue el De consolatione philosophiae de Boecio, filésofo y politico romano del s. VI d.
C. En este texto, titulado originariamente Consolatio philosophiae, se recoge la
conversacion entre el personaje alegdrico femenino de la Filosofia y el propio autor, con
el fin de ofrecer un camino al hombre desorientado, al que recomienda no obsesionarse
por la consecucion de las riquezas terrenales y efimeras, puesto que, al igual que la
Fortuna se las da a los hombres, al hacer girar la rueda estos las pueden perder. Este
texto supondria por tanto la principal fuente literaria para la configuracion del tema
iconografico de la rueda de la Fortuna tan habitual en la Edad Media, tal como Sanchez

Marquez apunta en su trabajo*?°.

El concepto de la caprichosa fortuna que mueve la rueda de la vida a su antojo,
se convirtid a partir del s. XI en un tema iconogréafico recurrente, que encontramos entre
otros lugares representado en una miniatura de Hortus deliciarium, atribuido a Herrada
de Landsberg y datado en el s. XIlI, que habria fijado en modelo iconografico (Fig. 107).
En ella aparece la Diosa Fortuna entronizada y elevada sobre un pedestal que le permite
poner en funcionamiento la rueda en la que un rey sentado en su punto mas alto, luce
corona Yy riquezas en ambas manos. La rueda segin va girando provoca primero la
inestabilidad del monarca, y la consiguiente pérdida de su corona, para posteriormente

la Fortuna, con su movimiento dejar al rey cabeza abajo. Progresivamente comienza su

%0 SANCHEZ MARQUEZ, C. ‘Fortuna velut luna: iconografia de la Rueda de la Fortuna en la Edad
Media y el Renacimiento”, EI Humanista, Volume 17, 2011, pags. 230 — 253.
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recuperacion en dos fases, presentando al personaje aferrado a la rueda. Es decir, se
representa al mismo personaje un total de seis veces, al igual que sucede en la rueda de

la fortuna segun la descripcion de la joya del Castillo del Amor que posey6 Pedro IV.

Fig. 107. Hortus deliciarium, Herrada de Landsberg.

También encontramos un disefio semejante en el dibujo de Villardde

321 ‘maestro itinerante que vivié en la segunda mitad del siglo X111 en el que

Honnecourt
se muestra un dibujo esquematico del modelo compositivo. Hay que destacar que en
estas dos ocasiones y en la mayor parte de las representaciones de la rueda de la Fortuna
suele aparecer la figura personificada de la fortuna, hecho que no sucede en nuestra
fuente del Castillo del Amor, por lo que tendriamos que suponer que se trataria de una
interpretacion de dicho tema, mezclado con elementos diferentes de otros modelos
iconograficos como son la Fuente de la juventud, que trataremos mas adelante o el

Castillo del Amor, titulo que finalmente recibe la obra.

Por otro lado, también hay que mencionar la repercusion literaria que el tema de
la rueda de la Fortuna tuvo en la Edad Media. Por ejemplose describe el caracter voluble
de la Fortuna en el Roman de Rose**?, poema alegérico escrito por Guillaume de Lorris
y Jean de Meun, ya citado en este trabajo y del cual sabemos que existia un ejemplar en

la biblioteca de Pedro IV de Aragdn. Este mismo tema fue desarrollado también

%'Hortus deliciarium, Herrada de Landsberg. Bibliothéque Nationale, Paris, (MS Fr. 19093).
%22 ORRIS, G. & JEAN, M. Ed. Juan Victorio. Roman de la Rose. Madrid: Cétedra, 1987. Versos 173-
87
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ampliamente en la literatura del s. XV en Espafia, en obras como Dialogo de Bias
contra Fortuna del Marqués de Santillana, Compendio de la Fortuna de Fray Martin
Alonso de Cordoba, o por Juan de Mena en su obra El Laberinto de Fortuna, entregada
por su autor al rey Juan Il de Castilla el 22 de febrero de 1444, por lo que suponemos

seria relativamente conocido en la época.

Esta singular pieza, el Castell d"’Amor, segun orden del rey, deberia ser colocada
a partir de ese momento, en un lugar especial del palacio real mayor de Barcelona el
llamado “archivo viejo o de puertas de hierro”. Esta dependencia, destinada a albergar
las joyas y los tesoros de los reyes aragoneses, fue estudiada por José Maria Madurell
Marimon®?®, por lo que sabemos que dicho espacio habria sido habilitado en época de
Jaime 11, con el objetivo de servir de archivo y posteriormente joyero del palacio, de ahi
la importancia de su caracter de caja fuerte o espacio de seguridad, dotado de puertas de
hierro, que se abrian con dos llaves diferentes, las cuales por mayor seguridad
custodiaban dos personas de confianza del rey. Aquella habitacion, destinada a archivo,
segun la documentacion, estaria provista de cajas y armarios, que fueron realizados por
el carpintero local Bartolomé Comelles, en los cuales suponemos que seria depositada la

joya del castillo de amor que ahora analizamos.

Solo siete meses mas tarde, el 12 de junio de 1361, emitido también en la corte
palatina de Barcelona y guardado en el Archivo de la Corona de Aragdn volvemos a
tener noticia de la joya que nos ocupa. Este texto, en este caso redactado en latin, fue
difundido integramente en el interesantisimo articulo de José Maria Madurell Marimon
ya mencionado. El rey Pedro IV ordena a Guillermo de Morey, vicealmirante de
Catalufia, que entregue a Ramon de Castell, camarlengo real, un retablo de plata de
seis piezas de la capilla real, otro compuesto de dos piezas de plata dorada con

1,324

esmaltes y la joya conocida por “torre de amor con el objetivo de ser recuperadas

por la corona, tras haberlas dejado en pignoracion a unos mercaderes.

El texto, explica como aquellas obras, refiriéndose a las piezas de los retablos,
fueron guardadas en dos cofres cubiertos de piel de buey “al igual que un castillo de

%2 MADURELL MARIMON, J. M®. “Las antiguas dependencias del Palacio Real Mayor de Barcelona”,
Analecta sacra Tarraconensia, vol. 14, Barcelona (1941) pags. 129-154.
324 Apud. MADURELL MARIMON, J. M2, Arx. Cor. Arago, reg. 1340, f. 66.
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plata llamado Castillo de Amor, dorado y esmaltado con aquella copa plateada, con su
tapa, dorada por dentro y por fuera y esmaltada con siete esmaltes dentro de la copa, y
otros siete dentro de la sobrecopa, en forma de cupula o cimborrio. El pie del castillo
esta esmaltado en verde y dorado, y al pie hay tres figuras de hombres de plata dorada
que sostienen dicho pie y también el castillo. Sobre dicho pie hay tres hombres
armados, de plata dorada, cada uno con sus ballestas.

Hay tres torres rodeando la torre mayorde dicho castillo, dorado con ventanas.
Pero la torre mayor esta dorada y esmaltada con torres pequefias y manteletes
esmaltados en azul. Y en lo mas alto de esta torre mayor a los pies hay algunas figuras
doradas de tres simios con alas en esta taza. También hay seis plafones de plata dorada
que muestran hombres desgarrados. Y también en dicho castillo hay un surtidor de
agua de plata dorado y esmaltado en verde, el pie de dicho surtidor esta adornado con
un estanque plateado dorado y esmaltado, por dentro y por fuera, y en dicho estanque
hay cuatro personas bafiandose, y en medio del estanque hay un tronco de plata con
algunas torres doradas que sostienen una pila de cristal, y sobre dicha pila de cristal
hay un cimborrio de plata dorado con un angelito de plata dorado, que tiene un
cafiopor donde mana el agua. Y alrededor de dicho estanque hay cuatro cimborrios
grandes y otros cuatro pequefios. Este castillo, en Barcelona, ha sido pesado sesenta y

cuatro marcos y cuatro onzas. Y este se guarda en un estuche de cuero negro.

Comparando los documentos de 1360 y de 1361, que parecen ofrecer una
descripcion de la misma joya llamada Castillo de amor, debemos destacar que el
segundo relato que aparentemente es practicamente idéntico al que fue escrito unos
meses antes, salvando las diferencias formales en cuanto al idioma en el que fueron
redactados, en realidad podemos apreciar una serie de caracteristicas originales. Por un
lado apreciamos cdmo se repite el mismo orden en la descripcion de los componentes de
la pieza, lo que nos indica que el escritor del segundo texto bien consultaria o bien
tendria delante el texto de 1360, lo que le llevaria a repetir algunos fragmentos del relato
y también una serie de formulas como plata dorada y esmaltadao esmaltado por dentro
y por fuera.

Pero, en algunos pasajes del texto de 1361 se cometen una serie de omisiones de

informacidn, en otros casos se modifica la descripcion ofrecida, mientras que en otras
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ocasiones se amplian los datos, lo que nos permite pensar en la posibilidad de una
redaccion parcialmente original. Por ejemplo, en esta ocasion no se menciona nada de la
rueda esmaltada que si es descrita en el texto de 1360, tampoco se comenta nada de la
existencia de piezas mdviles ni del asa que tenia la copa. En cambio otra informacién
aparece modificada, como es el caso de la descripcion de los plafones con forma de
cabezas de hombre, los cuales se convierten en el texto de 1361 en hombres
desgarrados. Por el contrario, se aportan novedosos e importantes datos sobrela joya,
como son el peso, sesenta y cuatro marcos y cuatro onzas. Ademas, al final de este
texto de 1361 se nos informa de otro detalle: esta importante obra de orfebreria estaria
protegida por un estuche, probablemente de madera, forrado de piel negra, tal como
solia hacerse con otras joyas de la artesania de lujo medieval y también posteriormente.

En cuanto al dato aportado sobre el peso de la joya, es importante porque por
primera vez nos permite hacernos una idea méas aproximada sobre el formato, la funcion
y la escala de la pieza de que hablamos. Teniendo en cuenta que el sistema de pesos y
medidas en la Corona de Aragon en el siglo XIV era diferente al actual, hemos tratado
de calcular cual seria el peso actual de dicha pieza, para ello tendremos que hacer una
serie de calculos muy simples. Un marco equivale a 0,23004 Kg, mientras que una onza
son 0,028755 Kg*®, asi al multiplicar los sesenta y cuatro marcos y cuatro onzas por sus
equivalentes actuales, obtenemos que la pieza del castillo que nos ocupa tendria un peso
aproximado de 14,83758 Kg.

Atendiendo en este caso Unicamente a los rasgos iconograficos descritos por los
textos sobre la joya de orfebreria del Castillo del Amor de Pedro 1V, debemos destacar
el hecho importante de que dicha denominacion no se corresponderia, 0 no al menos en
rigor, con la formula iconografica francesa que recibe esta denominacion. Recordemos,
que segln la definicion planteada por Loomis®®® y Koechlin®*’, y seguida en nuestro
trabajo, la formula iconogréfica del Castillo del Amor se caracterizaria por la existencia
de un castillo o torre desde el cual una o varias damas se defienden, arrojando flores, del

ataque de los caballeros que tratan de asediar el castillo.

2|nstituto Geografico y Estadistico Espafiol; Equivalencias entre las pesas y medidas usadas
antiguamente en las diversas provincias de Espafia y las legales del sistema métrico-decimal: publicadas
de real orden, Direccion General del Instituto Geogréfico y Estadistico, 1886.

%2 OOMIS, R. S. Op. cit.

%27 KOECHLIN, R. Op. cit.
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Para empezar, en los textos estudiados no se menciona en ningin caso la
existencia de personajes femeninos, sino que en su lugar, en lo alto del castillo aparecen
monos o babuinos alados, cuya actitud es pasiva. En cambio si aparecen caballeros, al
menos tres hombres sosteniendo la base de la joya y al parecer otros tres hombres mas
armados con ballestas al pie del castillo, aunque es probable que en realidad se trate de
una confusion en la redaccion y que Gnicamente existieran tres personajes armados con
ballestas. En cualquier caso, siguiendo la descripcion, por encima de los tres personajes
armados apareceria un castillo formado por cuatro torres con ventanas, siendo la central
la mas grande y sobre la que se sostendria la copa en la que aparecen los tres simios
alados. En la base, se encontraria el estanque esmaltado en verde y rodeado de ocho
cupulillas o cimborrios, cuatro grandes y cuatro pequefias, donde cuatro personajes, de
sexo indefinido se bafian, siguiendo probablemente la formula iconogréafica francesa de
laFuentede la juventud®?®, con la cual como hemos visto el Castillo del Amor, suele
estar frecuentemente asociado. En un segundo nivel, por encima de ellos apareceria una
copa de cristal, en cuya base probablemente encontrariamos una rueda
esmaltadadecorada con seis cabezas de hombres, eventualmente movil en torno a su eje
central decorado con formas torreadas, la cual como hemos visto constituiria una Rueda
de la Fortuna. Sobre ese tronco o eje de la parte central, rematado por una ctpula mayor
central y varias cupulitas mas pequefias alrededor de ella, surgiria el surtidor plateado
con forma de angelito del que manaba el agua, el cual probablemente quedaria cubierto

por la tapa de la joya.

Por otro lado, debemos valorar los datos cronolégicos que nos ofrecen los textos.
En cuanto a la posible datacion de esta pieza, han sido fundamentales las
investigaciones de Anna Marfa Molina y Castella®*, que ha localizado un documento
que fija la fecha ante quem de su adquisicion por parte de la casa real aragonesa,
emitido en Perpifian el 10 de septiembre de 1356, recogiendo la cantidad adeudada al
platero perpifianés Pere Agosti por las reparaciones efectuadas en el surtidor del Castell

d’Amor que estaba roto. Como la investigadora afirma, esta noticia supondria que dicha

328 KOECHLIN, R. Op. cit. Vol |, pags. 396-398.

SMOLINA I CASTELLA, A.“El “Castell d’Amor” de Pedro IV de Aragén. Literatura en la orfebreria
de la mesa real”, Anales de Historia del Arte 2014, Vol. 24, Nim. Especial (I), pags. 357-371. El
documento al que hace referencia, es un breve apunte en el que la palabra “castell” resulta ilegible segin
nos indica y se conserva en el Archivo de la Corona de Aragén (ACA), Reial Patrimoni, Reg. 859, fol. 24
V.
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obra ya estaba en uso con anterioridad al mes de septiembre de 1356 y que ademas se
encontraba junto al monarca durante la estancia de la Corte en el castillo real de
Perpifian, lugar en el que por otro lado sabemos que por las mismas fechas se encargo el
tapiz cuyo asunto central era la historia del “Castrum amoris”, es decir un Castillo del

Amor.

Atendiendo a los otros documentos, la joya del Castillo del Amor que poseyo
Pedro IV de Aragon en el intervalo temporal que va desde el 29 de noviembre de 1360 y
el 12 de junio de 1361, es decir menos de siete meses, habria vuelto a ser utilizada por el
rey en la Corte para posteriormente deshacerse de ella como objeto de pignoracion,
mediante el cual conseguir algin dinero extra para la corte, probablemente en este
momento, muy necesario para sufragar los gastos de la intermitente guerra que el rey
Pedro IV de Aragén mantenia con el rey Pedro | de Castilla, en la llamada Guerra de
los dos Pedros o guerra castellano-aragonesa (1356-1369). Este conflicto, inserto dentro
de la Guerra de los 100 afios, en la que cada uno de los reinos peninsulares cristianos
tomaron parte activa por los bandos enfrentados, Castilla del lado de Inglaterra,

mientras que Aragon lo haria del lado de Francia.

Por otro lado, al relacionar este documento en el contexto socio politico al que
pertenece, nos damos cuenta de que el 16 de mayo de 1361 se firmaba entre los dos
Pedros, la llamada paz de Deza-Terres, por intermediacion del legado pontificio Guido
de Bologna, enviado por las autoridades romanas para frenar la pugna entre los reinos
cristianos de la peninsula Ibérica. Este tratado, en la practica supondria mas una tregua
que una solucion al conflicto, mediante el cual se cerraba la primera fase de la
contienda. Debemos suponer que el cese temporal de las hostilidades entre los dos
reinos, daria un respiro al monarca aragonés con sus problemas fiscales, puesto que le
permitid recuperar de nuevo la pieza del Castillo del Amor empefiada, menos de un mes

después de la firma del tratado de paz, el 12 de junio, fecha del texto que analizamos.

Poco tiempo después, en el afio 1364, otro documento palacial®®, vuelve a

referirse a la pieza que nos ocupa, sefialando que por segunda vez en tres afios el Castell

%0 Localizado por MOLINA I CASTELLA, A. “El “Castell d’Amor” de Pedro IV de Aragén. Literatura
en la orfebreria de la mesa real”, Anales de Historia del Arte 2014, Vol. 24, Nim. Especial (1), pags. 357-
371; en ACA, Mestre Racional, Reg. 784, fol. CLXXXIII r. y v. Es curioso observar como Molima i
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d’Amor, junto con otras dos piezas, el retablo mayor de plata de la capilla real y otras
dos piezas de retablo de madera recubierta de plata, volvié a ser devuelto al rey tras
volver a recuperarlas después de haber sido dejadas nuevamente en pignoracion en
algin momento entre 1361 y 1364. En este caso el texto aparece redactado en catalan y
ha sido copiado fielmente la descripcion de la pieza que nos ocupa, palabra por palabra,

Unicamente traduciendo del latin, el texto fechado en Barcelona el 12 de junio de 1361.

Unos afios més tarde, en su testamento, fechado el 14 de mayo de 1370, el rey
Pedro IV de Aragon, ante su secretario don Juan de Conesa, ordena vender su recamara,
pero exceptla de esta venta una serie de objetos valiosos, entre los que menciona un
salero, llamado Castrum Amoris®*’. No tenemos forma de saber si esta pieza
denominada castillo de amor seria la misma joya-fuente de plata sobredorada a la que
nos hemos referido anteriormente, puesto que de ser asi la funcion del objeto que nos
ocupa seria por tanto servir como salero en la mesa del rey y no como fuente o surtidor

de agua, tal como las descripciones parecian apuntar.

En cualquier caso el rastro fisico o documental del Castillo del Amor que posey6
Pedro 1V de Aragon desaparece totalmente de la historia a partir de 1364, por lo que en
cuanto al destino de nuestra joya-fuente debemos considerar al menos tres hipotesis. Por
un lado que exista la posibilidad de que dicho salero Castrum Amoris se trate de una
segunda pieza que presenta la misma iconografia del Castillo del Amor, pero con una
funcionalidad diferente, puesto que como hemos visto esta no es la Unica vez en la que
en un documento real de época de Pedro IV se hace referencia a un objeto suntuoso que

presente la iconografia del Castillo del Amor.

Por otro lado, nuestra segunda hipoétesis, es que teniendo en cuenta que en menos
de cuatro afios, tenemos la constancia documental de que la joya-fuente del Castillo del
Amor, fue dejada en préstamo y recuperada en al menos tres ocasiones (noviembre de
1360, junio de 1361 y una fecha inconcreta de 1364), no es dificil pensar que dicha
pieza volviera a ser dejada en prenda en algin momento antes de 1370, puesto que en

Castell4 no menciona en su trabajo el texto publicado por Madurell Marimon, J. M. en 1941, Arx. Cor.
Aragd, reg. 1340, f. 66, fechado en Barcelona el 12 de junio de 1361, en el que se informa que las piezas
anteriormente sefialadas, incluyendo el Castrum Amoris, han sido recuperadas de la pignoracion anterior..
31 MONFAR Y SORS, D. Historia de los Condes de Urgel, Tomo 11, Barcelona 1853, pag. 106.
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esa fecha ya no figura en el testamento del rey, por lo que suponemos que la Corte no

pudiera volver a recuperarla.

La tercera de las hipdtesis es la posibilidad de que dicha pieza, debido a su
delicadeza de factura y a la fragilidad que le suponemos, puesto que sabemos que ya en
1356 necesito ser reparada, asi como al frecuente transito de mano en mano al que fue
sometida durante el reinado de Pedro 1V, es posible que sufriera algin tipo de accidente.
Razén que probablemente pudo motivar su desmembracion en diversas piezas, siendo
presumiblemente una de las tazas de las que constaba la fuente utilizada como salero de

la mesa del rey, y de ahi que hubiera conservado su nombre original.

Asi mismo, sefialaremos una curiosa coincidencia, puesto que justamente en el
afio 1364-5 cuando recordamos se pierde el rastro documental de la joya-fuente de
Pedro IV, encontramos en el inventario de Luis Duque de Anjou, descrita una
maravillosa fuente de metal para la mesa. De ella se dice: “doce pequefios hombrecitos
lo sujetan sobre sus hombros y a sus pies hay seis caballeros que asaltan el castillo. En
el medio hay un castillo con una gran torre con muchas torrecitas y ese castillo se erige
sobre una verde colina y por encima de las tres puertas hay tres trompetas. Y debajo de
dicha colina, tiene barbacanas almenadas y por encima de las almenas del castillo de
las damas, que sujetan ramos (mazos) y escudos y defienden el castillo***?. Esta claro
que las descripciones de ambas piezas no se corresponden, puesto que se introduce en la
pieza francesa el elemento femenino que desconociamos en la joya hispana, hecho que
junto a otras muchas inconsistencias solo permiten hacernos pensar en una pieza de

similares caracteristicas a la que nos ocupa.

No es extraiio que todas las referencias documentales existentes sobre la
iconografia del Castillo del Amor las encontremos intimamente relacionadas con el rey
Pedro IV de Aragon. Este rey fue sin duda uno de los mas cultos y modernos del
momento, interesado por la literatura francesa contemporanea, reunié una importante
coleccion de libros, objetos suntuosos y tapices franceses, siguiendo la tradicion y el

gusto familiar que se remontaba a mas de dos siglos, tal como defiende en su articulo

%2 LOOMIS, R. S. Pags. 260-261. Recogiendo la informacion aportada por MARQUIS DE LABORDE,
Notice des Emaux, I, pag. 36. De datos de catalogo consultado en la Biblotheque de I"Ecole des Chartes,
L. p.168.
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Isabel de Riquer®*. De Pedro el Ceremonioso destaca que fue un rey lector, al cual le
apasionaba especialmente la literatura francesa. En la biblioteca del rey existen
referencias documentales indirectas, de la existencia de novelas relacionadas con el
ciclo arturico como son el libro de la Tabula Rotunda, el de Tristan e Isolda, el Roman
de Renart y el Roman de la Rose, entre otros. Isabel de Riquer sefiala ademas el éxito
que habria tenido la literatura cortesana francesa en la literatura aragonesa del momento,
puesto que empezaron a surgir relatos en forma de romance, utilizando la temética y los
personajes del ciclo artarico, como La Faula que el mallorquin Guillem de Torroella,

escribié antes de 1375.

En cuanto al hecho de como, cuando y por qué habria llegado a territorio
aragones una pieza o varias cuyo motivo figurativo principal fue el Castillo del Amor,
que compartirian segun las descripciones conservadas semejantes caracteristicas
iconogréficas, ya sean piezas de orfebreria o textiles, de documentado origen francés, en
esta tesis nos apoyariamos en las conclusiones de la profesora Francesca Espafiol
Bertran,* ya que incide en su trabajo en la presencia de artifices franceses en los
territorios septentrionales peninsulares, en torno al afio 1300, hecho probado por la
abundante documentacién de la Corona de Aragon, que habrian traido consigo la moda,
la estética y la cultura del gético internacional, respondiendo a la demanda que de esa
nueva forma de crear se hacia por parte de la monarquia. Esta relacion directa entre los
reinos de Francia y Aragén, fue favorecida sobre todo por las alianzas matrimoniales
que se establecieron entre los herederos de ambos reinos durante el s. XIV.*** Por lo que
no es raro suponer que, concretamente en el caso que nos ocupa sobre la llegada de
piezas francesas que presentan la iconografia del Castillo del Amor, supongamos que su
procedencia se relacionara con los frecuentes regalos, ya sea como parte de ajuares
matrimoniales o presentes, llegados desde Francia con motivo de agasajar a los
anfitriones de las fiestas cortesanas.

%3 DE RIQUER, I. La literatura francesa en la corona de Aragén en el reinado de Pedro el Ceremonioso
(1336-1387), Alicante; Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2007

%4 ESPANOL BERTRAN, F. Artistas y obras entre la corona de Aragén y el Reino de Francia,
COSMEN, C. et al. (Coord.), El intercambio artistico entre los reinos hispanos y las cortes europeas en la
Baja Edad Media, Lled, 2009, p. 253-294.

%°R. OLIVAR BERTRAND, Bodas reales entre Francia y la Corona de Aragén. Politica matrimonial de
los principes de Aragon y Catalufia con respecto a Francia en el siglo X1V, Barcelona, 1947
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Finalmente, debemos concluir indicando que a pesar de las frecuentes
referencias documentales que durante el reinado de Pedro IV el Ceremonioso se hacen
de piezas del Castillo del Amor, todas las piezas que hemos mencionado hasta el
momento en territorio peninsular en el s. XIV, estan perdidas en la actualidad y tan solo

hallamos de ellas rastro documental de su existencia.
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7.45.2. Las pinturas de la Sala de los Reyes de la Alhambra de Granada. Las

bovedas laterales, el Castillo del Amor.

Como ya hemos apuntado anteriormente, en nuestro territorio, son escasas las
representaciones iconograficas que encontramos sobre el “Castillo del Amor”,
basicamente creemos por lo discutible de su tipificacion iconogréfica, ya que la
identificacion de este tema frecuentemente va a depender de las interpretaciones que los
distintos historiadores del arte hagan de los motivos representados. Por esta razon,
hemos decidido guiarnos por la historiografia, y apuntar aquellos casos en los que

previamente algun investigador haya reconocido el tema del Castillo del Amor.

Uno de los ejemplos méas excepcionales de dicha representacion iconografico lo
encontramos en las pinturas de las bdvedas laterales de la Sala de los Reyes de la
Alhambra de Granada, en las cuales, algunos de sus motivos iconogréficos fueron
identificados de tal modo en el estudio de Carmen Bernis,*® la cual citando a Van
Marle y Koechlin, considera la existencia de dos variantes de la iconografia del Castillo
del Amor. Siguiendo su tesis, en las pinturas de la boveda sur, encontramos la
representacion del torneo o duelo frente al Castillo del Amor (Fig. 108).

Fig. 108. Sala de los Reyes. Boveda sur. Alhambra de Granada.

$%BERNIS, C. “Las pinturas de la Sala de los reyes de la Alhambra, los asuntos, los trajes, la fecha”.
Cuadernos de la Alhambra, n° 18. Pags. 21-50, Granada 1982.
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Por otro lado, en la béveda norte aparece el Castillo del Amor en otra de sus
variantes, en la cual se presenta habitado por parejas de enamorados que asoman por
puertas y ventanas, mientras presencian la caza del oso y el jabali (Fig. 109).

Fig. 109. Sala de los Reyes. Boveda norte. Alhambra de Granada.

La Sala de los Reyes se encuentra en el extremo oriental del Patio de los Leones
de la Alhambra de Granada. Es una sala de planta rectangular compartimentada, que se
cubre con tres falsas bovedas ovaladas sobre estructura de madera, decoradas con

pinturas.

El soporte de las pinturas, elaborado segun técnicas musulmanas segun la
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opinion de los expertos™’, se compone de pieles de animales unidas mediante

fragmentos de bamb(**® que los artesanos debieron mojar para amoldarlas vy fijarlas al

armazon de madera de peralejo, el cual se compone por tablas de siete centimetros de

S'BERMUDEZ PAREJA, J. y MALDONADO RODRIGUEZ, M. “Informe sobre técnicas,
restauraciones y dafios sufridos por los techos pintados de la Sala de los Reyes en el Palacio de la
Alhambra”, Cuadernos de la Alhambra, n° VI, Pags. 21-50, Granada 1970

%8 DODDS, J. D. “The paintings in the Sala de Justicia of the Alhambra. Iconography and Iconology”,
Art Bulletin, 1979, pags. 186-197.
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grosor, unidas mediante clavos de hierro bafiados en estafio para evitar que su oxidacion
dafiase a las pinturas®*®. Los pigmentos se disponen sobre una preparacién de yeso y

cola de 3 milimetros.

Existe una amplia bibliografia sobre esta singular obra, datada en el ultimo
tercio del s. X1V, que si bien se presenta en un espacio palatino y soporte musulman,
por otro lado la iconografia que presenta es profana y de dificil identificacion,
mezclando lo cristiano y lo musulman, razon por la cual estas pinturas de la Sala de los
Reyes de la Alhambra de Granada han causado gran interés entre los expertos ya desde
el s. XVIII.

Entre los principales puntos de debate esta el estilo y la filiacion artistica del

autor de las pinturas. Algunos estudiosos como Olivier Hurtado®*°

, sostuvieron la tesis
de que las pinturas de la Sala de los Reyes podrian estar realizadas por artistas italo-
goticos, probablemente discipulos de Giotto, sin aportar demasiados argumentos. En
cambio otros especialistas, como Contreras®*, consideraron que serfa obra de un artista
musulman basandose en la superioridad técnica, el tratamiento de las figuras (técnica
del perfilado exterior) y en la menor expresividad que presentan las pinturas
musulmanas respecto a las cristianas. Unos afios mas tarde, Gomez Moreno apoya la
teoria del pintor italiano, puntualizando que su procedencia seria la escuela florentina,
baséandose en la existencia de fondos dorados con adornos en relieve nada arabigos.3*
Gudiol Ricart, reconoce la relacién estilistica de las pinturas con la pintura italiana, pero
en este caso en relacion con la escuela sienesa, dentro del gotico lineal de la region
andaluza del primer periodo gético, pero se resiste a considerar que los artistas que las
realizaron procedieran de las escuelas de produccion italogética del Levante

espafiol®**.Pavén Maldonado defiende la autoria del artesano mudéjar, que habria vivido

%9 Sobre la técnica utilizada en las pinturas de las bovedas pintadas de la Sala de los Reyes ver:
CONTRERAS, R. Estudio descriptivo de la Alhambra, Madrid 1878 y RALLO GRUSS, C. “El cuero
como soporte de la pintura en la Baja Edad Media: el mundo cristiano y el islamico”. En Mil afios de
trabajo del cuero. Actas del Il Simposium de Historia de las Técnicas, Cdrdoba, 6-8 de mayo de 1999.
Cérdoba de la Llave, Ricardo [Publ.]- Cérdoba (2003) pag. 485-500.

%0 OLIVER HURTADO, J.M. Granada y sus monumentos arabes, Mélaga. 1875

%L CONTRERAS, R.

- Ligero estudio sobre las pinturas de la Alhambra. Madrid, 1875.

- Estudio descriptivo de la Alhambra, Madrid 1878.

¥2GOMEZ MORENO GONZALEZ, M. Guia de Granada, Granada. 1892. P4gs. 72-79.

¥3GUDIOL RICART, J. Pintura Gotica. Ars Hispaniae, vol. IX, Madrid 1955.
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en Castilla y trabajado para Pedro | de Castilla, el cual habria cedido sus servicios al
344

monarca granadino Muhamad V, debido a la amistad que les unia en aquel momento.

En cuanto a la historiografia extranjera, debemos destacar la importante
aportacion de J. D. Dodds, la cual apoyando la teoria de Pavon del autor musulman,
sefiala la relacion iconogréfica de las escenas cortesanas de las bovedas laterales con la
pintura gética francesa, propia de los relatos del ciclo arturico, como Tristan e Isolda,
iconografia que habria llegado a Granada a través de pequefios objetos de lujo de la
eboraria francesa, tales como las arquetas, peines o0 espejos que ya hemos estudiado. Por
otro lado, sefiala la vinculacion formal de estas pinturas con las del palacio de los papas
de Avignon o las del Seminario Menor de Toledo, e incluso con el Mukhtar al Hikam,

miniatura siria del s. X1V conservada en el Palacio Topkapi de Estambul.>*

Por su parte, Carmen Bernis**®, basandose en el estudio de los ropajes que
presentan las figuras de las bdvedas, concreta la datacion de las pinturas en los afios
ochenta del s. XIV. Defiende la hipdtesis del artista de formacion cristiana hispana y las
relaciona estilisticamente con las corrientes propias del estilo gético lineal o franco
gético del momento, sefialando el comentario de Torres Balbas®**’ sobre Ibn Jaldun,
contemporaneo a las pinturas, el cual contaba como los musulmanes andaluces, por
influencia de los cristianos fronterizos comenzaron a decorar sus casas y sus palacios
con pinturas de figuras humanas, las cuales en este caso estarian dentro de los
programas iconogréaficos géticos europeos en los que era habitual yuxtaponer asuntos de

amor, duelo, caza y aventuras, a veces sin ninguna conexion entre si.

La profesora Piquero Lépez**®, reconsidera la posible relacién de las pinturas
con la proyeccion del taller toledano de pintura trecentista italiana en Andalucia, del que
segun hemos comentado Pavén Maldonado crey6 deudoras las pinturas de las bovedas

de la Sala de los Reyes de la Alhambra de Granada, basandose en la gran semejanza con

¥4 pAVON MALDONADO, B. Arte toledano, islamico y mudéjar. Madrid 1973. Pags. 261-266.

5 DODDS, J. D. “The paintings in the Sala de Justicia of the Alhambra. Iconography and Iconology”,
Art Bulletin, 1979, pags. 186-197.

346BERNI'S, C. “Las pinturas de la Sala de los reyes de la Alhambra, los asuntos, los trajes, la fecha”.
Cuadernos de la Alhambra, n° 18. P4gs. 21-50, Granada 1982.

%7 TORRES BALBAS, L. Arte Almohade, Arte nazari, Arte Mudéjar, Ars Hispaniae, vol. IV, 1949, pag.
191.

¥PIQUERO LOPEZ, M2 A. B. La pintura gotica toledana anterior a 1450, Vol. II, Toledo 1984, pags.
346-386
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el taller toledano en cuanto a los colores utilizados, abundancia del dorado y azul en los

fondos, en los rasgos fisicos y en los elementos decorativos.

Durante casi veinte afios, no existio ninguna otra publicacion monogréafica en la
que se aportase nueva informacion cientifica sobre la singularidad de las pinturas de la
Sala de los Reyes, aunque si se hizo referencia a ellas de forma transversal en un
articulo de la profesora Piquero Lopez sobre la repercusion de las pinturas de la Sala de

los Reyes de la Alhambra en el s. XVI113#°

y también en obras de difusién como el texto
de Borras en la que sefala la importancia de la Sala de los Reyes como marco para la
celebracion de fiestas y banquetes, abandonando las teorias tradicionales que sefialaban
el carécter privado del Palacio de los Leones.**Por otro lado, en la obra de Rallo Gruss,
considera las pinturas que nos ocupan como pintura mural, al estar colocadas sobre las
clpulas y se centra en profundidad en los aspectos relativos a la composicion y a la

técnica, asi como la interpretacion del tema.**

No seré hasta el afio 2001 cuando el profesor Juan Carlos Ruiz Souza®*? reactive
el debate cientifico, al aportar en su estudio sobre el Patio de los Leones de la Alhambra
de Granada importantes propuestas que posteriormente han servido de punto de partida
0 eje sobre el cual establecer un debate interdisciplinar acerca del sentido de las pinturas
de la Sala de los Reyes.*> Segun la hipétesis por €l planteada, el Palacio de los Leones
habria sido concebido por el emir Muhamad V a su regreso de Marruecos, bien como
una madrasa, es decir una escuela coranica, o bien una zawiya real o santuario, lugar de
oracion de los misticos sufies, donde también se dedicaban a la docencia y a funciones
funerarias, inspirandose el monarca nazari en los edificios de similares caracteristicas
que habria podido conocer durante su exilio en la corte merini de Fez, entre 1359 y
1362, lugar en el que se refugio gracias a la intercesion de su ministro lbn al-Jatib, tras
huir del golpe de estado de su hermanastro Ismail. Desde alli Muhamad habria viajado a

%9 PIQUERO LOPEZ, M. A. B. “Representaciones de las pinturas en la Sala de los Reyes de la Alhambra
de Granada en el s. XVIII: dos nuevos dibujos para las Antigiiedades Arabes de Espafia”, Anales de la
Historia del Arte, n° 4. Homenaje al Prof. Dr. D. José M? Azcérate, Ed. Comp. Madrid. 1994,
$OBORRAS GUALIS, G. “La Alhambra”, Cuadernos de Arte Espafiol, Historia 16, Madrid,1991.
$IRALLO GRUSS, C. Aportaciones a la técnica y a la estilistica de la pintura mural en Castilla.
Fundacion universitaria espafiola, Madrid 2002. Pégs. 217-255.

$2RUIZ SOUZA, J. C. “El Palacio de los Leones de la Alhambra: ;Madrasa, zawiya y tumba de
Muhammad V? Estudio para un debate”, Al-Qantara, Vol 22, n° 1 (2001), pags. 77-120.

%3ROBINSON, C. Y PINET, S. Courting the Alhambra, Cross-Disciplinary Approaches to the Hall of
Justice Ceilings. Medieval Encounters 14 (2008). Ed. Brill. Cornell University, Ithaca, NY, USA.
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Tremezen, donde gobernaba su amigo, Abu Hammi Musa Il, el cual unos afios antes

mando edificar una zawiya, que habria servido de inspiracion al monarca granadino.

En primer lugar, Ruiz Souza plantea que el giro en el angulo de edificacion del
Palacio de los Leones en relacién con el Palacio de Comares, se justificaria por el deseo
del monarca de aproximar este nuevo espacio a la zona funerario-religiosa adyacente de
la Rauda, o jardin funerario, donde recibian sepultura los sultanes nazaries. Asi se
habria constituido este nuevo espacio concebido como madrasa-zawiya palatina, en el
cual un pequefio grupo de estudiantes de clase social alta, podrian ser alojados en una
docena de pequefias estancias secundarias que se dispondrian en un segundo cuerpo del

recinto.

Por otro lado, sefiala lo excepcional del disefio del Patio de los Leones, rodeado
de una galeria porticada en sus cuatro lados con pabellones adelantados en sus extremos
menores y una alberca en el centro del patio, cuyo suelo estaria originariamente
enlosado de marmol blanco®“, circunstancia insélita en los palacios musulmanes pero

caracteristica de las madrasas.

En lo que respecta a la Sala de los Reyes, su contribucion es fundamental, puesto
que defiende que este espacio serviria de biblioteca, espacio fundamental en la madrasas
islamicas, y no de salon de fiestas o banquetes como tradicionalmente ha sido
considerado, ya que su estructura de alcobas en paralelo se asemejaria a otros ejemplos
musulmanes como la biblioteca de la mezquita de al-Qarawiyyin o incluso a las
bibliotecas monasticas cristianas. Sus argumentos son contundentes: por un lado el
acceso desde el patio resulta entorpecido por la disposicidn de sendas pilas frente a cada
uno de los tres accesos, en los cuales ademas no existe ninguna taca donde depositar el
calzado, ni existe rastro arqueoldgico de que estuvieran preparados para ser cerrados por
puertas de madera ni de ninguln tipo, por otro lado las puertas no se sitdan de forma que
se facilite la vision desde las salas hacia el patio. Ademas, a esto se une el hecho de que
el interior de la Sala de los Reyes no esta alicatado y las yeserias comienzan a una altura
de mas de dos metros, lo que reforzaria la teoria de que a sus muros estarian fijadas

estanterias donde colocar libros u objetos de conocimiento, y por tanto su uso seria

®NUERE MATAUCO, E., «Sobre el pavimento del Patio de los Leones», Cuadernos de la Alhambra, 22
(1986), 87-93
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restringido a pocas personas, lo que explicaria las circunstancias del acceso a la sala,

anteriormente comentadas.

Sobre la iconografia de las pinturas de las bovedas de la Sala de los Reyes, su
aportacion también es novedosa. Ruiz Souza propone la jerarquizacion intelectual del
espacio pictorico, segun la cual los artistas habrian dado mayor preeminencia a la
boveda central, donde aparecerian figurados los hombres sabios representantes de las
ciencias como la filosofia, astronomia o matematicas, mientras que en las pinturas de las
bovedas laterales se representarian los distintos géneros literarios en forma de asuntos

mas mundanos, inspirados en los relatos artdricos medievales occidentales.

Por altimo, tenemos que destacar el papel que Ruiz Souza propone para el resto
de estancias que forman parte del Palacio de los Leones. Asi la Sala de Abencerrajes
seria el oratorio de la zawiya y posible mausoleo donde Muhamad V, donde habria
pedido ser enterrado, emulando a su amigo Abu Hammu Musa Il de Tremecén, mientras
que la Sala de Dos Hermanas tendria un caracter polivalente y el Patio del Harem

serviria de vivienda del responsable de la institucion.

En 2004 Cintya Robinson®>® recoge el guante arrojado por Souza y presenta en
la Universidad de Oxford un interesante articulo que prepara el camino a la celebracion
del Congreso Internacional sobre estudios Medievales al afio siguiente en la Western
Michigan University en Kalamazoo, EEUU. En 2008 Cintya Robinson y Simonet Pinet,
dirigen la publicacién de una recopilacién de articulos, elaborados por especialistas de
distintas disciplinas, en relacion con las pinturas de la Sala de los Reyes de la Alhambra
de Granada, bajo el amparo de la coleccion Medieval Encounters, agrupacion que desde
el afio 2005 promueve la discusion y el dialogo intercultural y las interrelaciones entre
las comunidades judia, cristiana y musulmana, entre los siglos IV y XVI**®.

Retomando en este punto nuestro objetivo principal, que es analizar la posible
representacion iconogréafica de al menos dos castillos del amor, en las bovedas norte y
sur de la Sala de los Reyes, hay que destacar por un lado el enorme interés suscitado por

los motivos alli representados que ocuparon a la mayor parte de expertos reunidos por

%>ROBINSON, C., PINET, S.Courting the Alhambra : cross-disciplinary approaches to the Hall of
Justice ceilings, Medieval Encounters, VVolume 14, Issue 2-3, Leiden ; Boston; Brill, 2008.
%56 http://booksandjournals.brillonline.com/

225



Pinet y Robinson y por otro el escaso éxito que la identificacion de Bernis de los dos
motivos iconograficos que nos ocupan, han tenido en los especialistas que han analizado

distintos aspectos de las pinturas de la Sala de los Reyes.

Cinthia Robinson®’, propone la identificacion de los motivos de las bévedas
laterales de la Sala de los Reyes como ilustraciones adaptadas o reescritas de los relatos
Flores y Blancaflor y Tristan de Leonis. De los cuales los artistas, tras un proceso de
iberizacion de los relatos, habrian escogido determinados pasajes, a veces coincidentes
en ambas narraciones, que habrian sido mezclados aleatoriamente sin continuar con el
orden ldgico de la historia, quiza partiendo de relatos orales de las historias propuestas,
con el fin quizd deliberado de presentar un mensaje politico que interesaba
especialmente en la corte Nazari: la lealtad y la traicién entre aliados, nunca tan
apropiada como en esos momentos si atendemos a las tensiones entre las cortes

castellana y granadina durante el s. XIV.

En cuanto a las representaciones de los castillos en las bovedas laterales,
Robinson no menciona la existencia del modelo iconogréfico del Castillo del Amor,
sino que propone la justificacion de las representaciones como parte de los relatos
propuestos. Asi convierte a las dos parejas, aparentemente de edad madura, que asoman
por las ventanas del castillo de la boveda norte, justo encima de otros dos personajes
jévenes que asoman por las puertas del mismo, en los padres respectivamente de Tristan
e Isolda, basandose en la identificacion de Tristan en relacién con la rama florida que
lleva en la mano. Por otro lado en la béveda sur, la pareja que juega al ajedrez, que
también aparece asomada a los balcones del palacio o castillo que esté tras ellos, serian
de nuevo Tristan e Isolda. Finalmente, en la escena de la bdveda sur, en la que aparece
la dama en lo alto del castillo, Robinson cree ver a Isolda esperando que su amado
Tristan, convertido en noble caballero moro, la rescate tras enfrentarse y derrotar al
caballero cristiano, que ella identifica con Palomades, por las palomas que aparecen

representadas en el escudo del cristiano.

%7 ROBINSON C. “Arthur in the Alhambra? Narrative and Nasrid Curtly Self-Fashioning in The Hall of
Justice Ceilin Paintings”, Courting the Alhambra: cross-disciplinary approaches to the Hall of Justice
ceilings, Medieval Encounters 14 (2008), 164-198.
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Rosa Marfa Rodriguez Porto®®®, basa sus reflexiones sobre las representaciones
iconogréficas de la Sala de los Reyes de la Alhambra, en la comparacion formal de
estas, recuperando las ideas planteadas por Betraux, Post, Gudiol Ricard y Dodds, los
cuales encontraron relaciones con otras producciones artisticas contemporaneas a ellas
que se estaban produciendo en Castilla. Lo cual sugeriria el surgimiento de un
imaginario profano inspirado en la literatura gotica, que habria proporcionado un
repertorio iconografico complejo y propiamente hispano. Rodriguez Porto destaca

especialmente las reflexiones de Betraux>>°

el cual, a principios del s. XX atribuia las
pinturas a un artista castellano que trataba de imitar las novedades trecentistas
giottescas, a la vez que las ponia en relacion las pinturas con las miniaturas de la
Cronica Troyana, codice que fue mandado realizar por el rey Pedro | de Castilla en
1350 y conservado en la Biblioteca de El Escorial. Rodriguez Porto desarrolla y apoya
esta idea en su articulo y la enlaza con las semejanzas estilisticas que detecté Post®®,
unos afios mas tarde, entre las pinturas que nos ocupan y las que decoraban los muros de

la torre del homenaje del Castillo de Alcafiiz.

En cuanto a nuestro interés sobre las pinturas de la Sala de los Reyes de la

Alhambra de Granada, nos gustaria apuntar una serie de conclusiones:

Nos gustaria aportar una hipoétesis alternativa en cuanto a la posible via de
acceso a dicha tematica del Castillo del Amor en la corte nazari de Granada, que podria
haber servido de inspiracion a los artistas que pintaron las bovedas laterales de la sala de
los Reyes. La teoria tradicional, que nosotros también respetamos y contemplamos
como probable es quela influencia estilistica y temaética recibida podria ser a través de
pequefios objetos de procedencia francesa, tales como valvas de espejo, arquetas o
peines, como Doods lleva afios sosteniendo.***Nosotros en cambio queremos plantear la
hipotesis de que puesto que existen pruebas documentales de que el rey Pedro IV de
Aragén poseia varias piezas, ya sean tapices, la joya-surtidor y quiza un salero que

representaba la iconografia del Castillo del Amor que ya hemos comentado, en fechas

%8 RODRIGUEZ PORTO, R. M. “Courliness and its Trujamanes: Manufacturing Chivalric Imagery
across the Castilian Grenadine Frontier”, Courting the Alhambra: cross-disciplinary approaches to the
Hall of Justice ceilings, Medieval Encounters 14 (2008) 219-266.

%9 BETRAUX, E. “Peinture et sculpture espagnoles au XIV et XV siécles”, Historie de I"art, vol.lll,
Paris 1903, pags. 754-758.

%0 pOST, C.R. A History of Spanish Painting, vol. 2: The Franco-Gothic and International Style,
Cambridge 1930, pags. 70-74 y 160-171.

%1 DODDS, Op. cit. pags. 186-197
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anteriores a 1370 ¢es posible que el contacto con dichas piezas surgiera a traves de la
Corona Aragonesa, puesto que las relaciones comerciales entre ambos reinos eran
fluidas?

Diversos investigadores han trabajado sobre las relaciones comerciales que
existieron entre los reinos de Granada y Aragén durante los siglos XIII y XIV3%,
Convertido el Mediterraneo en area de influencia de la Corona aragonesa a través de los
constantes y fructiferas actividades mercantiles de importacion y exportacion, tomando
como base el puerto de Barcelona,**nosotros pensamos que el cultivado Reino de
Granada no podia mantenerse aislado del resto de potencias mediterraneas. Por un lado,
parece ser que existia una ruta comercial que partiendo de Barcelona, finalizaba su
recorrido en Ceuta, recalando en su trayecto en los puertos de Valencia, Méalaga y
Almeria. Esta era la ruta que permitia a Catalufia contactar, via maritima, con el Reino

de Granada.

Por otro lado, existe la certeza de que en determinado momento del s. XIV se
produciria una potenciacion comercial de los territorios situados en el extremo
occidental del Mediterraneo y que se desarrolld gracias a una especial predisposicion
del pequefio reino islamico a potenciar esta faceta, en la cual sus lideres parecen
encontrar una garantia de supervivencia, no sélo econémica, sino incluso politica.La
ubicacion del Reino de Granada en el arco mediterraneo meridional de la Peninsula,
vecina al Estrecho de Gibraltar, hacia que este pequefio reino fuera un lugar de transito
de una de las grandes rutas que articulan la plataforma comercial europea. Estas

encuentran en el territorio nazari unas condiciones productivas favorables, por la venta

%2 MALPICA CUELLO, A: «ll traffico commerciale nel mondo mediterraneo occidentale alla fine del
Medioevo: il Regno di Granada», en ALBERINI, P. (ed.): Aspetti ed attualita del potere marittimo in
Mediterraneo nei secoli XI1-XVI. Roma, 1999, pp. 351-381. Otros muchos investigadores han estudiado
las relaciones comerciales entre Catalufia y el Reino de Granada en el s. XV: GARI, B. “La advertencia
del fin. Génova y el reino de Granada a mediados del siglo XV», en Presencia italiana en Andalucia.
Siglos XIVXVII. Actas del Il Coloquio Hispano-Italiano. Sevilla, 1989, pp. 179-189. SALICRU, R. “La
Corona de Aragon y Génova en la Granada del siglo XV”, en FERRER I MALLOL, M. T. y COULON,
D. (eds.): L expansio catalana a la Mediterrania a la Baixa Edat Mitjana. Barcelona, 1999, pp. 121-144.

%3 POLONIO LUQUE, G. Exportacién e importacién en y desde el Mediterraneo en la Baja Edad
Media. Mercaderes, mercancias y rutas comerciales (1349-1450). Tesis presentada en la Universitat de
Barcelona, bajo la direccién de Josep Hernando i Delgado, Barcelona 2012. Version on-line:
http://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/80611/01.GPL _1de2.pdf?sequence=1
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de excedentes agrarios y otros productos que solo podian desarrollarse en el sur de

Europa como la cafia de azUcar, la seda o el algodén®*.

Todo esto nos lleva a pensar en la posibilidad de que dichas relaciones comerciales
no se basaran Unicamente en transacciones de productos agricolas, sino que el Reino de
Granada pudo convertirse a raiz de estos contactos comerciales en proveedora de
determinados productos, pero también en consumidora de otros articulos, que pensamos que
Ilegarian en esos barcos franceses y catalanes. ¢(Es posible que estas intensas relaciones
comerciales pudieran haber facilitado la llegada de algunas piezas, quiza de factura francesa
0 procedentes de la corte de Pedro IV, en las que la iconografia del Castillo del Amor

pudiera haber estado presente?

Aunque no tengamos ninguna prueba documental por el momento de ello, creemos
que este hecho podria servir para justificar el estilo de las pinturas de la Sala de los Reyes
de la Alhambra de Ganada, puesto que esta hipotesis por un lado haria factible el hecho de
que fuera un artista musulman el autor de las pinturas®®, utilizando una técnica que le era
propia en el dibujo sobre cuero, y que por otro lado pudiera estar reproduciendo un modelo

36 De esta manera encontrariamos

de pintura gdtica francesa, segun sugiriera Dodds
justificando en parte la teoria de esta investigadora, que apunta a la inspiraciéon de las
pinturas de Granada en piezas francesas, con la que disentimos en cambio puesto que nos
cuesta reconocer en las pinturas de la Sala de los Reyes la relacién con las valvas o arquetas
de marfil que ella apunta. Razon por lo que nosotros proponemos que la inspiracion
procediera de otro tipo de piezas, también francesas que reprodujeran esta iconografia,
quiza tapices, hoy perdidos, llegados a Granada desde Francia o Catalufia en los barcos que
cubrian las rutas comerciales mediterraneas, que permitian conectar el Reino de Granada
con los reinos occidentales. Sin duda el desarrollo de la hipétesis que aqui planteamos

precisara de una mayor profundizacion en estudios posteriores.

%4 FABREGAS GARCIA, A. “La integracién del reino nazari de Granada en el espacio comercial
europeo”.Investigaciones de Historia Economica, 6 (2006), pp. 11-40; y “Produccion y comercio del
azucar en la costa del reino de Granada: La villa de salobrefia en época medieval”. Qalat, 5 (2006), pp.
111-133.

%5 | a tesis del artista musulman, que domina la técnica de la pintura sobre cuero y que por otro lado
muestra rasgos de rigidez en las figuras es defendida entre otros por: CONTRERAS, R. Op. cit. (1878).
PAVON MALDONADO, B. Op. cit. (1973). P4gs. 261-266.

%6DODDS, J. D. Op. cit. (1979), pags. 186-197
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7.45.3. Las pinturas de la torre del homenaje del castillo de Alcafiiz. Las

damas se despiden del caballero que parte a la batalla.

También encontramos semejanzas con la iconografia propia del Castillo del
Amor, aunque sin llegar a denominarlo de este modo puesto que existen diferencias
iconogréaficas importantes respecto a los modelos franceses, en las pinturas del castillo
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de Alcafiiz, segun el criterio del historiador Carlos Cid Priego,”"al que seguimos en este

estudio.

Las pinturas se localizan en la planta noble de la torre del homenaje, y fueron

1%% o principios del XIV** bajo el estilo francogético o

realizadas a finales del siglo XII
lineal, ya en una fase tardia y con ciertos elementos que anuncian la aparicion de rasgos
italogoticos en la pintura peninsular. Repartidas entre los muros perimetrales de la sala
de planta longitudinal y los dos arcos diafragma que cruzan trasversalmente,
encontramos un complejo conjunto iconograficocalificado de caracter historico,
legendario, caballeresco y simbélico®”®, considerado por los expertos como el mejor
ejemplo conservado de pintura profana, por su extensién e importancia, de la Corona de
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Aragon®’", al cual se le une el valor afiadido de haber sido conservado casi en su

totalidad in situ*"? (Fig. 110).

Las pinturas, parecen componer un ciclo narrativo complejo, el cual actualmente
no puede ser leido en su totalidad, debido a las pérdidas de superficie pictdrica en los
lienzos, pero que relatan en el muro meridional de la sala, separados en dos registros

superpuestos, los acontecimientos épicos relativos al reinado de Jaime | de Aragdn, que

37 CID PRIEGO, C. “Las pinturas de Alcaiiiz”, Teruel, n° 20, Instituto de Estudios turolenses y Consejo
de investigaciones cientificas. 1958, pags.1-103.

%8 CID PRIEGO, C. Op. cit. P4g. 277. Ofrece como cronologia aproximada de la realizacién de las
pinturas una franja cronol6gica muy amplia, que va desde 1230 a 1350.

%9 LACARRA DUCAY, M? C. Las pinturas murales géticas del castillo de Alcafiiz, Restauracion,
Madrid / Zaragoza, Ministerio de Cultura / Diputacion General de Aragon / Caja Inmaculada, 2004.pag.
11-87. Fija dos etapasen las pinturas murales, no muy distantes cronologicamente: la primera del segundo
cuarto del siglo XIV, cuando se realizarian las pinturas de los arcos diafragma y de los registros
superiores de los muros y una segunda etapa, cuando se tapiaria el ventanal del lado sur y se realizarian
en un estilo mas evolucionado las pinturas de la parte media e inferior de los muros, con una tematica
legendaria y caballeresca.

0 CID PRIEGO, C. “Las pinturas de Alcadiz”. Goya, n° 46, Madrid 1962, pags. 274-277, pag. 275.
S'PAGES | PARETAS, Montserrat, Pintura mural sagrada i profana, del romanic al primer gotic,
Barcelona, Publicacions Abadia de Montserrat, 2012. Pag. 179.

%72 Las pinturas que se conservaban en el muro meridional, que se representaba la Rueda de la Fortuna y
del Trovador, fueron retirados y trasladado a la casa consistorial de Alcafiiz a mediados del siglo XX,
para asi recuperar el gran ventanal cegado de la sala, sobre el que estas pinturas se habian realizado.
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ilustrarian las Cronicas del propio rey y de Bernat Desclot, donde se cuenta la estancia
de Jaime | en Burgos para asistir a las bodas de su nieto Fernando con Blanca, hija del
rey de Francia®”® o quiza en el registro superior la conquista de la plaza de Villena, en

Alicante,en 1240 llevada a cabo por la Orden de Calatrava®™

. Ademas aparecen otros
muchos motivos, entre los que destacamos la Doncella y el salvaje del Lienzo | y la

representacion de la conquista de Valencia del primer arco diafragma.

F 3
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Fig. 110. Castillo de Alcafiz, Teruel. Imagen exterior de la torre del homenaje y
distribucion interior de los lienzos pictoricos de la planta noble.

Pero si centramos nuestra atencion en las pinturas de la torre del homenaje del
Castillo de Alcafiiz, es porque entre todas las pinturas de temética profana encontramos
una escena cuya iconografia ha sido susceptible de ser considerada por su cercania con
las férmulas propias del Castillo del Amor, motivo al que hemos dedicado el objeto de
nuestro estudio. La escena a la que nos referimos se localiza en el muro occidental de la
sala, sobre el arco de acceso a la misma, en el denominado por los especialistas Lienzo
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VI y muestraa tres damas dolientes®™ asomadas por el balcon de un castillo, que se

despiden de un caballero, pintado sobre la clave y contraclaves del arco de entrada, que

73 CID PRIEGO, C. Op cit. (1962) pag. 176.

" LACARRA DUCAY, M2 C. Op cit. (2004) Fue quien identific la escena de la conquista de Villena, a
partir del estudio de la heraldica representada en las pinturas.

5 LACARRA DUCAY, M? C. Op. cit. (2004)“Damas dolientes” es la denominacion utilizada por esta
especialista, que prefiere no hacer ninguna referencia a la iconografia del Castillo del Amor.
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se aleja montado a caballo en direccién quiza a un supuesto combate®”®. Esta escena
como sefialamos ha sido tradicionalmente interpretada de forma conjunta, a pesar de
que no exista una relacion clara, establecida mediante gestos o miradas entre las damas
y el caballero, pero debido a la proximidad fisica de ambos motivos, no encontramos

inconveniente en creerlos parte del mismo relato.

hittp://www.romanicoaragones.com

Fig. 111. Castillo de Alcafiiz, Teruel. Lienzo IV.
Damas dolientes despidiendo al caballero.

El castillo representado, muestra una elevada torre almenada con un gran vano
apuntado, todo ello pintado en negro con la posible intencion de indicarnos que esta se
sitla en un segundo plano, enmarcando una estructura central cuadrangular pintada en
una interesante bicromia ocre y negra. Este cuerpo central se compone de dos galerias
de arcos superpuestos: la de abajo compuesta por seis arcos y medio, apuntados y sobre
esta una segunda galeria, que flanqueada por un par de torres cuadrangulares almenadas,
adopta la funcion de balcon o tribuna trigeminada,embellecida por caladas tracerias
tetralobuladas en las enjutas de los arcos. Cubriendo esta estructura se divisa un tejadillo
a un agua, sobre el que se posan dos pajaros negros, que podrian tratarse de mirlos.

Dos finas columnas sostienen en la galeria central, tres vanos trilobulados que
acogen a tres damas de dorados y largos cabellos, en actitud sedente, puesto que
intuimos sus piernas dobladas debajo de sus pesadas vestiduras. A pesar de que los

¢ THOMSON LLISTERRI, T. Pinturas murales del castillo de Alcafiiz, Alcafiiz / Teruel, Ayuntamiento
de Alcafiiz / Diputacién Provincial de Teruel, 2003.
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rasgos fisionomicos de las tres damas son identicos, su actitud es diferente. De izquierda
a derecha, vemos a la primera de las damas, representada de tres cuartos, la cual afligida
por una gran penada la espalda al caballero, mientras que se enjuga las lagrimas con su
mano derecha velada por su manto. Las otras dos damas en cambio, han sido
representadas frontalmente, con las manos unidas a la altura del pecho, bajan la cabeza
violentamente, lo que les confiere una actitud de recogimiento que nos invita a pensar
en la posible oracion de éstas dedicada a la salvaguarda del caballero, el cual situado
fuera del castillo a la izquierda de las damas, sobre las dovelas del arco de entrada,
presumiblemente parte hacia el campo de batalla®"".

Por lo tanto, en relacién con la iconografia del Castillo del Amor, detectamos en
la escena de las damas del castillo de dicha sala ciertas semejanzas. Estos puntos
concomitantes respecto a la iconografia que aqui trabajamos podemos resumirlos en el
hecho de que por un lado se representa a tres mujeres en la tribuna de un castillo, al
igual que sucedia en los marfiles franceses y en los libros miniados, como el Cddice
Manese. Pero existe una diferencia que nos parece determinante. La tribuna que acoge a
las damas esta cubierta por un tejado en las pinturas de Alcafiz, hecho insélito en las
piezas comentadas hasta el momento, lo que de alguna manera nos induce a pensar que
estas damas puedan encontrarse cautivas en la torre, lo que viene favorecido por su
actitud doliente, que dista mucho de las alternativamente combativas o complacientes

damas francesas y alemanas.

Dicho todo lo anterior, hay que sefialar, que aunque si podemos apreciar cierta
cercania forma respecto al tema del Castillo del Amor, no podemos considerar el motivo
comentado responda fielmente a los ejemplos franceses que hemos podido analizar. Por
lo tanto creemos que de tener alguna relacion con aquellos podria deberse bien a la
inspiracion en piezas francesas suntuarias, ya sean tapices o pequefios objetos de marfil
en los que se recogiera dicha representacion iconografica o bien a la utilizacion de
formulas iconograficas muy habituales en los distintos talleres de artesanos

bajomedievales.

T CASANOVAS I ROMEU, A. y ROVIRA I PORT, J. “El complejo pictérico del castillo de Alcaiiiz”.
Al-gannis: Boletin del Taller de Arqueologia de Alcafiz, N° 3-4, 1995.P4gs.369-426
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7.454. llustraciones de la Cronica Troyana, Biblioteca del Monasterio del
Escorial.

Por otro lado podemos mencionar al menos dos de las ilustraciones que figuran

en el manuscrito de la Crénica Troyana, conservado en la Biblioteca del Monasterio del

|378

Escorial®™, obra de Gonzéalez Nicolas fechado en 1350, realizado por encargo del rey D.

Alfonso Xl que “la mandara poner en lengua castellana para instruccion y
|379

esparcimiento del heredero de su Corona”, el célebre rey Don Pedro

Fig. 112. Cronica Troyana.Biblioteca del Monasterio del Escorial. Mss. h-1-6; fol. 13v.

Este texto cuenta la expedicion que llevd a Jason, acompafiado de los
Argonautas en un viaje en barco a la Célquide, enviado por su tio Peleo con la promesa
de entregarle su reino si conseguia el vellocino de oro, el famoso carnero encantado
“puesto que nunca fue omne tan atreuido nin tan sabidor que la lana tomar
pudiesse”®. Jason consigui6 el vellocino con la ayuda de Medea, bajo juramento de
matrimonio y lealtad, que el héroe incumplié para proseguir su viaje y regresar

victorioso.

8Biblioteca del Monasterio del Escorial. Crénica Troyana.Mss. h-1-6.

SO MARTINEZ SALAZAR, A.“Sobre la Cronica troyana",Boletin de la Real Academia de la Historia,
tomo 39, Madrid 1901, Pags. 289-292.

%0 GARCIA MORENCOS, P. Crénica Troyana, Ed. Patrimonio Nacional, Madrid 1978.
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Fig. 113. Cronica Troyana. Biblioteca del Monasterio del Escorial.Mss. h-1-6; fol. 84r.

En los dibujos miniados de los folios fol. 13v. y fol. 84r, podemos observar dos
bellisimas representaciones de castillos multicolores, habitados Unicamente por mujeres,
que se asemejan iconograficamente a las formulas del Castillo del Amor, sin poseer en
este caso mas relacion con esta tipologia que la meramente formal, puesto que ambas
miniaturas estan concebidas con la finalidad de ilustrar el contenido literario de la obra.
En el caso de la primera de ellas, el fol. 13v, trataria de reflejar los “juegos de dados,
ajedrez y tablas con los que los habitantes de la ciudad de Troya solian solazarse ”,
mientras que en la segunda en el fol. 84r, aparece representada la despedida de las

mujeres a los hombres que emprenden viaje.

Rodriguez Porto®®

, expone en un interesantisimo estudio las relaciones de
semejanza encontradas al comparar las miniaturas de la Crénica Troyana y las pinturas
del Castillo de los Calatravos en Alcafiiz, que anteriormente hemos tratado, por lo que
sus consideraciones nos resultan especialmente interesantes para nuestro estudio en lo
que respecta a la iconografia del Castillo del Amor. Ya que por un lado creemos, que la
miniatura de la Crénica Troyana que representa la ciudad de Troya en la época del rey

Priamo (fol. 13v.) podemos considerar la posibilidad de que estuviera fielmente

%1 RODRIGUEZ PORTO, R. M. “Courliness and its Trujamanes: Manufacturing Chivalric Imagery
across the Castilian Grenadine Frontier”, Courting the Alhambra: cross-disciplinary approaches to the
Hall of Justice ceilings, Medieval Encounters 14 (2008) 219-266.
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inspirada en los marfiles goticos franceses que representaban el asalto al Castillo del

Amor, de cuya iconografia seria una derivacion.

Por otro lado, las pinturas del castillo de Alcafiiz, donde las damas se despiden
del caballero, también muestran rasgos formales semejantes con la iconografia que
planteamos, por lo que creemos que la teoria de plantea Rodriguez Porto, sobre la
formacion de un ideario iconografico comdn derivado de fuentes diversas que se

mezclan entre si, nos parece plausible.
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7.45.5. La ceramica: Paternay la Alhambra de Granada.

En este punto queremos destacar brevemente algunos modelos de la ceramica de
influencia andalusi en la que creemos detectar piezas que a nuestro juicio presentan
similitudes formales e iconograficas con el tema del Castillo del Amor que analizamos
en este trabajo. Por eso analizaremos brevemente un motivo decorativo que estuvo
presente en la ceramica de Paterna y algunos azulejos encontrados en la Torre del

Peinador de la Reina de Granada.

Es curioso comprobar como los alfareros del siglo XV que trabajaron en Paterna,
ciudad de la provincia de Valencia, a lo largo de la Edad Media, entre el abundante
repertorio iconografico que manejaban, utilizaron lo que nos parece intuir que pudiera
tratarse de un modelo geometrizado y simplificado de la iconografia del Castillo del
Amor, aplicado sobre fuentes, platos y socarrats.

Quizé el ejemplo méas hermoso conservado es el plato perteneciente al Museo de
cerdmica de Barcelona, actual Museu del Disseny, en el que los expertos han convenido
en sefialar la gran influencia oriental recibida a partir del avance de la conquista
cristiana de Al-Andalus. Esta influencia se hizo notar en el enriquecimiento de los
programas iconograficos, a los que se afiadieron motivos gético-mudéjares, asi como en
la adopcion de la técnica y los colores utilizados como, el verde y manganeso, ya
utilizados en los siglos 1X-X en Oriente, en el Magreb y en Al-Andalus, que se

convirtieron en los mas comunes utilizados en la region de Valencia tras la reconquista.

El contorno de los motivos esta realizado en negro con 6xido de manganeso,
mientras que el verde se realizaba con 6xido de cobre. El fondo blanco del cuenco

contiene grupos de tres puntos pequefios>®.

%2 MARTINEZ CAVIRO, B.Ceramica hispanomusulmana: andalusi y mudéjar. Madrid: Editorial El
Viso, 1991.
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Fig. 114. Plato de cerdmica de Paterna. Museo de ceramica de Barcelona, Inv. 20090.

En cuanto a la iconografia que presenta este plato, y que encontramos
reproducido en otras muchas obras de dicho taller y época, observamos como la
composicion se organiza en torno a una torre de grandes dimensiones, de al menos tres
cuerpos de altura, que aparece rematada por puntiagudas almenas. En el cuerpo bajo de
la torre dos damas, quiza arrodilladas, quizas sentadas al modo oriental, se asoman por
sendas ventanas decoradas por traceria gética trilobulada, mostrando en sus manos
levantadas a la altura de la cabeza dos flores. Estas damas que aparecen tocadas por una
elevada diadema y con los cabellos recogidos en la nuca, se encuentran afrontadas y con
un gesto en el rostro que nos sugiere, la posibilidad de que se trate de un par de cautivas.
La torre aparece flanqueada por dos aves, que nos recuerdan a los pavos reales, siendo
el de la izquierda tocado por una especie de cresta, lo que sin duda hace referencia a la

diferencia de sexo de los animales.

Este motivo también aparece representado de forma muy similar en las placas de
ceramica, también de Paterna, denominadas socarrats, que equivaldria en lengua
valenciana a “chamuscado”, cuya técnica es similar al tradicional bizcocho castellano,

es decir, aquella ceramica que va a ser cocida una sola vez, por lo que mantendra cierto
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grado de porosidad. La de paterna, se va a decorar con tonos 0oscuros, negros u ocres, y

se destinaba a ser colocada entre vigas, en techos y aleros de edificios®®*.

Otros ejemplos de piezas realizadas por alfareros andalusies en los que
consideramos que pueden estar representados una variacion de los simbélicos Castillos
de Amor, es el caso excepcional de los azulejos triangulares hallados en la soleria del
Palacio de los Alixaresy en la Torre del Peinador de la Reina®®*. Este espacio fue
denominado en el momento de su creacién y durante todo el siglo XV1 "la estufa de las
Casas Reales”®. Como es sabido, el llamado Peinador de la Reina ocupa la parte
superior de la torre arabe de Abul Hayyay, construida por Yusuf I en el siglo XIV y
forma parte de las reformas hechas en La Alhambra en el siglo XVI, después de la

estancia en ella de Carlos | e Isabel de Portugal.

La ceramica que aqui nos interesa es por tanto, la soleria mandada colocar por
Yusuf I, que se caracteriza por presentar una superficie vidriada sobre fondo estafiifero,
en azul de cobalto, verde de cobre y negruzco de manganeso. En ella encontramos, entre
otros muchos motivos, representados en varias piezas a una pareja cristiana, formada
por una delicada figura femenina “gotica”, peinada con el caracteristico trenzado, y un
joven con “jaqueta” de mangas de embudo y calzas puntiagudas que corresponden a la
moda cristiana de esos afios.*®® Estos personajes, aparentemente cristianos por tanto,

aparecen afrontados y sosteniendo el escudo nazari (Fig. 115).

%3 GOVERNI, J. “Socarrat mudéjar de Paterna. Valencia”. Pieza del mes, los mensajes de la ceramica.
Museo Arqueoldgico Nacional, Junio 2007. Ciclo 2006-2007.

%4 TORRES BALBAS, L., "Paseos por la Alhambra: La Torre del Peinador de la Reina o de la Estufa"”,
Archivo Espafiol de Arte y Arqueologia, n° 21, sept-dic. 1931. p. 89-120. Concretamente en la pag. 101 de
este articulo se reproduce un dibujo de una de las piezas de la soleria en la que se representa a un
caballero cristiano sosteniendo un escudo, a las cuales nos referimos en este estudio.

%5 LOPEZ GUZMAN, R. Coleccién de documentos para la historia del arte en Granada. Siglo XVI,
Granada 1993, pag. 203.

% MARTINEZ CAVIRO, B. “Los rostros del Islam en barro vidriado. Las lozas parlantes”, en La deuda
olvidada de Occidente. Aportaciones del Islam a la civilizacion occidental, Madrid, 2004, Fundacién
Ramon Areces y su version on-line: http://balbinacaviro.es/cer%C3%Almica/los-rostros-del-islam-en-
barro-vidriado/
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Fig. 115. Soleria de la Torre del Peinador de la Reina. Museo de la Alhambra.

Este motivo se inscribe dentro de un octégono regular de lados cdncavos,
siguiendo un esquema geometrico muy caracteristico, que permite relacionar este suelo
con la decoracion cerdmica y de las yeserias del momento constructivo de Muhammad
V, en el siglo XIV. Algunos estudiosos afirman que es posible que el estilo “gotizante”
de las iméagenes representadas nos estén indicando que existi6 una estrecha
colaboracién de los artesanos musulmanes con los cristianos, tal y como ocurria en
Sevilla con los que trabajaban para el rey Pedro 1%

En este caso apuntamos la posibilidad de que la metafora simbdlica pueda
construirse de una forma integrada, constituida por tanto de dos elementos
diferenciados. Por un lado la parte arquitectdnica, seria representada por la propia torre
del Peinador de la Reina, la cual aislada del resto del recinto ofrece un escenario
incomparable para el desarrollo de encuentros amorosos (Fig. 116). Mientras que por

otro lado, la pareja representada en este y otros azulejos podrian ser interpretados como

%87 Segtin opinion de los conservadores del Museo, en articulo publicado, titulado Soleria del Peinador de
la Reina. 1 de marzo de 2013, a través del blog del Museo. Disponible para su consulta en:
http://www.alhambra-patronato.es/elblogdelmuseo/index.php/soleria-del-peinador-de-la-reina/
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los amantes que se relinen en este espacio que se convierte, esta vez fisicamente en un
Castillo de Amor. De este modo podemos considerar que el espacio palatino convertido
en escenario de un mensaje simbolico determinado expresado mediante la arquitectura 'y
sus formas decorativas planteado por Ruiz Souza®® en su estudio, encontraria un
ejemplo excepcional de poner en relacion esta dependencia de la Alambra de Granada

con un Castillo de Amor.

ALHAMSIAARCHIVO D& PLaNDs 1 B 1 9 1Y TS

TORRE DEL PEINADOR ~ALZADO

619

Fig. 116. Torre del Peinador de la Reina. Patronato de la Alhambra, Archivo de planos.

%88 RUIZ SOUZA, J. C. “Los espacios palatinos del rey en las cortes de Castilla y Granada. Los mensajes
mas alla de las formas”. Anales de Historia del Arte, 2013, Vol. 23, Num. Especial (II), 305-33.
Disponible en su version on-line: http://revistas.ucm.es/index.php/ANHA/article/viewFile/42841/40697
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7.4.5.6. Pinjantes y placas de arnés. Figuras femeninas encastilladas,
mediados del s. XIV.

Un pinjante es, segtn el diccionario de la RAE®®®

una joya o pieza de oro, plata u
otra materia, que se lleva colgada a modo de adorno, pero también se designa con el
mismo término a todos los adornos metélicos que forman parte del arnés del caballo,

que también son denominados con el término arabe, jaez.

La costumbre de engalanar a los caballos con placas de metal, piedras
incrustadas, marfil u oro, procederia de pueblos orientales como los Sasénidas, los
cuales entraron en contacto ya en la antigliedad clasica con las civilizaciones
grecolatinas, que adoptaron este rasgo como propio trasmitiéndolo hasta la Edad

Media.>®

Esta préactica consistente en colgar de las monturas piezas de metal remachadas o
colgadas en las cabezadas, el petral y los correajes de delante y detras del caballo y tenia
una doble funcién. Por un lado, decorar las monturas para embellecerlas, mostrando el
poder econdmico de los propietarios del animal y por otro lado la finalidad simbdlica de
aportar al animal valores guerreros o proteccion en la batalla, e incluso aportar al animal

la funcion magico antropopaica, como protector del guerrero al que servia de montura.

Esta moda se extendio rapidamente por todos los paises europeos, pero con una
especial incidencia en Gran Bretafia y la Peninsula Ibérica. Concretamente en nuestro
territorio existieron talleres especializados en la fabricacién de estos objetos en los que
intervenian artesanos correeros, tejedores, hiladores de seda, plateros, esmaltadores y
herreros, en Aragon, Castilla y en los reinos hispano musulmanes, convirtiéndose en

una industria muy préspera que se ha mantenido hasta nuestros dias. "

Sabemos que entre los s. X1l y XV, esta practica alcanzo su maximo esplendor
en los reinos hispanos y que hubo de ser regulado su precio de venta y uso desde el s.

%9 Diccionario de la Real Academia de la lengua espafiola.

30 MARTIN ANSON, M L. La coleccién de Pinjantes y placas de Arnés Medievales del Instituto
Valencia de Don Juan en Madrid. Ediciones Universidad Auténoma de Madrid, 2004. P4g. 5-6. El arnés
del caballo se compone de tres tipos de piezas que corresponden a emplazamientos concretos: las piezas
grandes que lo estructuran, los pequefios accesorios de tipo pasa-correa y las adicciones decorativas, que
son las que nos ocupan.

¥1 VEIGA ROMERO, A. M&Pieza del mes, marzo 2011, Museo Arqueol6gico Provincialde
Ourense, http://www.musargourense.xunta.es
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X111 por Alfonso X y un par de siglos mas tarde por los Reyes Catolicos, para controlar

el abuso de materiales preciosos en dichas piezas decorativas.>*

Estas piezas realizadas en cobre, en bronce o plata, sobre las cuales se aplicaba
colores de esmalte excavado y en algunas ocasiones alveolado e incluso trasllcido,
fueron evolucionando con el paso de los siglos, en cuanto a su tematica decorativa,
tamano (que oscila entre los 2 y 10 cm) o forma. En cuanto a la temaética, predominaron
las decoraciones de caracter religioso, la heraldica y la epigrafica, mientras que en
cuanto a la forma las méas habituales en esta época fueron las triangulares, circulares o

lobuladas.

La iconografia del Castillo del Amor, o al menos una version derivada de este
modelo, también encontrd su espacio en los pinjantes y placas de arnés, razon por la
cual abordamos su estudio, e intentamos sistematizar su incidencia. La profesora Martin
Anson asi lo cree, y ha dedicado numerosos estudios a este tipo de piezas que sirvieron
durante la Edad Media para engalanar las monturas de los caballos**. Dentro de la
tipologia de pinjantes con representaciones de figuras humanas, la profesora Martin
Anson distingue un conjunto de al menos una veintena de piezas que podrian ser el
resultado de la inspiracion de sus creadores en la iconografia del Castillo del Amor y
que actualmente se encuentran repartidas por toda la geografia peninsular en las
distintas colecciones de artes suntuarias esparfiolas, tales como el Instituto Valencia de
Don Juan, el Museo Lézaro Galdiano de Madrid, el Museo Arqueoldgico Nacional, el

Museu Mares de Barcelona...

Todas estas piezas presentan una version muy sumaria del tema del Castillo del
Amor, con formas geometrizadas y composiciones tendentes a la simetria, en las que no
encontramos el tema del asalto del castillo de las damas por parte de los caballeros, ni el

aparato bélico propio del combate, como hemos podido contemplar en los marfiles

%2 MARTIN ANSON, M? L. op. cit. Citando las fuentes publicadas en los textos de COLMEIRO, M.
Cortes de los Antiguos Reinos de Ledn y Castilla. Real Academia de la Historia. Madrid 1861-1884. t. I.
pag. 70-71; y en GESTOSO PEREZ, J. “Ensayo de un diccionario de los artifices que florecieron en
Sevilla. Apuntes para el prologo de un libro”, en Homenaje a Menéndez Pelayo, Madrid, 1989. P. XXIV.
3% MARTIN ANSON, M* L. “Adornos metélicos en los caballos: pinjantes y aplicaciones”, Archivo
Espafiol de Arte, Madrid, n°® 199, 1977, pag. 297-312. “Algunos pinjantes goticos en el MAN ”, Boletin
del Museo Arqueoldgico Nacional, Madrid, vol. 111 n® 2, 1985, pdg. 151-155. “La coleccién de pinjantes
del Museo Lazaro Galdiano”, Goya, Madrid, n°® 193-195,1986, pag. 57-65. “Los pinjantes del Museu
Marés” Barcelona Metrdpolis Mediterranea, n® 27, 1995, pag. 78-79.
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franceses. En estas piezas en cambio el tema queda reducido Unicamente a un personaje
femenino, una estructura arquitectonica, que resulta sugerida en la mayor parte de las

ocasiones por algunas torres con almenas, y algunas flores alrededor (Fig. 117).

Fig. 117. Pinjante de arnés. Instituto VValencia de Don Juan (n° inv. 5559)

Martin Ans6n®** propone la relacién de este conjunto de piezas con la alegoria
del castillo o la fortaleza del amor, que tendria su origen en determinados poemas

medievales, siguiendo las tesis de Van Marle,**®

ya recogidas en este trabajo, segun la
cual el corazon de la amada se compara con la fortaleza que debe conquistar el amante y
reconoce como antecedente de este curioso tema el texto de Robert Grosseteste, el
Roman de la Rose y el poema alemén Die Minenburg, recogiendo la informacion
aportada anteriormente por Murray®®, asi como la fiesta de Treviso de 1214
mencionado por el profesor Loomis®”’, sin profundizar en el desarrollo o el simbolismo

del tema.

%% MARTIN ANSON, M? L. La coleccién de Pinjantes y placas de Arnés Medievales del Instituto
Valencia de Don Juan en Madrid. Ediciones Universidad Auténoma de Madrid, 2004. P4g. 66.

%% VAN MARLE, R. Op. cit.

%% MURRAY, J. Op. cit.

¥ LOOMIS, R. S. Op. cit.
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Todas estas piezas presentan una serie de similitudes conceptuales, puesto que
coinciden en el hecho de representar a una dama, como centro de la composicion
simétrica, en relacion a un castillo. Pero también apreciamos algunas diferencias muy
notables en cuanto al matiz de la composicion. En la mayoria de las ocasiones la figura
femenina queda inscrita en la construccion arquitectonica, asomada a través de alguno
de sus vanos, este es el caso por ejemplo de la placa del Instituto Valencia de Don Juan
(Fig. 118). En cambio en otro grupo de piezas, es curioso observar como la dama
acogida por el castillo presenta una actitud mucho mas dinamica, y parece escapar 0
salir deprisa por la puerta de la fortaleza, como vemos en otro pinjante conservado en la

misma coleccién madrilefia (Fig. 119)*%.

Fig. 118 y 119. Pinjantes de arnés. Instituto Valencia de Don Juan
(n°inv. 5557) y (n° inv. 5531).

Y es en relacion con este subtipo iconografico, en el cual una dama se muestra
en actitud de movimiento ante la puerta de un castillo, llevando colgado del hombro una
filacteria con distintas exclamaciones como “Deus” 0 “Leal”, cuando Martin Anson

sugiere que este tipo de iconografia podria interpretarse tanto en relacién con la

%% Estas fotografias han sido cedidas amablemente por nuestro compafiero Don Francisco Herndndez
Sanchez, realizadas en el Instituto Valencia de San Juan, en febrero de 2015.
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iconografia religiosa como con la profana. Esto se debe a que como es sabido, en el

contexto cultural cristiano y judio, la puerta es la que da acceso a la revelacion divina.

Pero en el ambito profano la puerta es interpretada, por su oposicién al caracter
de inaccesibilidad que se le supone al muro, por lo tanto la puerta es también el umbral,
el lugar que facilita el transito a la casa, a la patria e incluso al mundo. Por otro lado,
también la puerta es en la Edad Media simbolo femenino®®, en el sentido de que la
mujer, como portadora de la vida, da a luz, y en un sentido mas amplio una puerta
abierta puede ser interpretada, en relacion a una dama frente a ella, como la invitacion a

franquear el espacio que defiende, ya sea fisica o simbdlicamente.

La Virgen en las Letanias es denominada torre de David, torre de marfil o casa
de oro, como ya hemos visto en capitulos anteriores, pero también es invocada como
puerta del cielo, haciendo alusién a su labor de intercesora por las almas de los
pecadores. De esta manera, segun el pensamiento cristiano, la Virgen seria la que
facilita el acceso de los difuntos al cielo y por tanto a una realidad superior. En este
sentido la dama de los pinjantes, quiza asumiendo la identidad o las funciones de la
Virgen, frente a la puerta que defiende, tendria el sentido simbdlico de facilitadora de la

salvacion.

Pero por otro lado como Martin Anson plantea, esta imagen de la dama saliendo
apresuradamente de un castillo puede ser también interpretada, tomando como
referencia la literatura profana medieval. Asi propone que la actitud de esta dama se
relacionaria con las damas que habitarian “el Palacio del Amor en el centro del
mundo”, lugar imaginario descrito por Andreas Capellanus en De Arte Honesti
Amandi*®. Esta curiosa obra escrita en latin en la Corte de Chammpagne a finales del
siglo XII, cuenta como un Capellan instruye en el arte de hacer el amor a un joven
llamado Valterio®®*, presentando el amor profano desde una perspectiva novedosa, al

reconocerlo como un sentimiento dulce y gozoso, aunque lleno de reglas, codigos y

%9 CIRLOT, J. E. Diccionario de simbolos. P4g. 379.
%0 MARTIN ANSON, M.L. (2004) Op cit. Citando a PACH, H. R. El otro mundo en la literatura
medieval, Mexico, 1956, pag. 203.
L EWIS, C. S. La alegoria del amor: un estudio sobre tradicién medieval, Editorial Universal, 2000.
Pags. 34-35
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peligros*®, que se opone y nos aleja del que el autor, en consonancia con su tiempo,
considera el verdadero amor de Dios. Si destacamos esta obra entre tantos otros tratados
de amor medievales es porque Capellanus sitGa en el centro del mundo un lugar llamado
Palacio del amor, que describe como un espacio “con cuatro muy espléndidas
fachadas, en cada una de las cuales hay una puerta”, y por tanto semejante a una
fortaleza. Tres de esas entradas estdn destinadas a tres clases de damas, dando a
entender la existencia de una especie de pais de las doncellas. Pero debido al hecho de
que tales jardines, palacios o castillos aparecen en toda la literatura de amor cortesano,

es dificil apuntar una influencia especifica directa en estos relatos.**

2 AAVV. Las palabras dulces: el discurso del amor. Centro de investigaciones documentales
Universidad Nacional Auténoma de México, 1993, pag. 64.

%8 PACH, H. R. El otro mundo en la Literatura Medieval, Ed. Fondo de Cultura econémica, Madrid
1956, pag. 203. Las referencias a este tema son abundantes: Giraut de Calanso describe un palacio con
cinco portales, el cual “es facil franquear, pero salir es dificil”; Chastel d"Amours donde se pretende
construir un “noble castillo con damas de duro corazén a manera de altas torres, puertas con portales de
discursos y llaves de oracién”; en los Carmina Burana, la famosa disputa entre Filis y Flora, se menciona
una visita al Paraiso del Amor; Flores y Blanca Flor, hay un palacio con paredes de rosas y otras flores y
una muralla de arcos de Cupido
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7.4.6. Repercusion del tema en la literatura hispana del s. XV. El castillo como

metafora de la fortaleza del amado.

Es complicado hacer un compendio de todos los textos que en la literatura
medieval hispana se dedicaron de una u otra manera a tratar el asunto del amor cortés.
En cualquier caso, esa no es la intencion de este trabajo, puesto que hemos decidido
acotar nuestro estudio unicamente a la gestacion e incidencia de la alegoria del castillo
ya sea como escenario simbdlico de amor cortés o como elemento conceptual,
personificacion o metafora, mediante la cual los poetas establecieron una identificacion
directa ya sea con el propio amante o con los sentimientos de amor suscitados por las

damas.

Aunque asi sea, nos es imposible no mencionar una serie de obras y autores
fundamentales para la concepcidn de esta estructura mental, este concepto abstracto
compartido que llevo a asociar un espacio defensivo u ofensivo, con un sentimiento o
un proceso animico intenso como es el amor. Esta expresion de amor, resulta novedosa
en nuestro territorio puesto que vendra asociado a una serie de valores y sefiales fisicas
que se plasmaran en todas las manifestaciones artisticas humanas ya sea de forma
plastica 0 como en este caso en la literatura a través de metaforas que se construyen
mediante la utilizacion de un vocabulario predominantemente bélico, asociado a los

sentimientos amorosos.

En nuestro territorio tenemos que destacar importantes obras literarias
medievales que se centran en el amor y en las que podemos rastrear ya sea referencias
concretas que nos lleven a intuir una posible relacion entre el castillo o la fortaleza y su
relacién simbdlica con el amor o los amantes. Comenzaremos por la obra del filésofo
Ali Ibn Hazm de Cordoba, titulada El collar de la Paloma o Del amor y los amantes,
auténtica joya literaria escrita en el siglo XI, que nos ofrece una vision unica del amor y
las costumbres en los usos amorosos hispano-arabes del momento. Por un lado se
destaca la idea de que el amor es el resultado de la union de distintas partes de las almas
0 un estado de complacencia espiritual, pero siempre manifestando un profundo
sentimiento religioso que le lleva a su autor a explicar que la finalidad de la obra es la

sumision a Dios Honrado y Poderoso, y a prescribir el bien y vedar el mal, como es
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deber de todo creyente*®. Si es cierto que en esta obra no encontramos referencias que
nos permitan relacionar el castillo o la fortaleza con el amante, como veremos de forma
explicita a partir del siglo XIV, pero si es posible establecer una cierta correspondencia
entre el propio titulo de la obra, su contenido y la idea de proteccion o sometimiento en
relacién con el amor, que con el tiempo contribuird a que la imagen mental amor-
castillo, se asiente en la mentalidad bajo medieval. El titulo de la obra se ha relacionado
con la filosofia sufi neoplatonica con la que su autor habria entrado en contacto a través
de distintos escritos de filosofos de Alejandria, y es en la obra de uno de ellos Ibn
Dawud, donde los expertos han encontrado la identificacién del amor con una paloma
revolotante, mientras que para Avicena la paloma se corresponde con el alma’®. De
esta manera, podemos interpretar que la paloma que es el alma, se nos muestra atada por
un collar, que limita su libertad y la mantiene unida con Dios segun la concepcion sufi,
a la vez que la oprime, como unos siglos mas tarde hara en el ideario bajomedieval la

estructura del castillo, ya sea desde un punto de vista profano o religioso.

Es discutida entre los expertos*® la posible influencia que habria tenido esta
obra en la redaccion del Libro del Buen Amor, de Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, obra
poética concluida en 1330. Pero, las Unicas alusiones que encontramos en dicha obra
acerca del castillo son aquellas que se refieren a sus valores simbdlicos propios como
estructura defensiva que puede ser vulnerada, como podemos apreciar en el caso de la

estrofa 1192 que recogemos a continuacion:

»Como ladrdn veniste de noche a lo escuro,
estando nos dormiendo, yasiendo nos seguro,
non te nos defenderas en castillo nin en muro,

que de ti non ayamos el cuero maduro.»

%% IBN HAZN, El collar de la Paloma. Alianza Editorial. 2004. P4g. 18. El autor declara que en esa frase
se resume la finalidad de su explicacién y la conclusion de su discurso.

5 LOPEZ PITA, P. “El collar de la paloma. Tratado sobre el amor y los amantes”. Espacio, Tiempo y
Forma, Serie Ill, /-/." Medieval, t. 12, 1999, pags. 65-90

% CASTRO, A. La realidad histérica de Espafia, ed. 1954, pags. 424-429. El autor lleva a cabo una
interesante comparacion literaria entre El collar de la paloma y el Libro del Buen Amor. Punto que
suscitara un intenso debate entre dicho autor y Sanchez Albornoz que disiente absolutamente de los
posibles paralelismos establecidos entre ambas obras y niega el conocimiento de la obra de Ibn Hazn por
parte de Juan Ruiz, que no habria desperdiciado la oportunidad de utilizar la informacion recogida por
aquel.
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En cambio, nada encontramos que nos haga relacionar esta obra con el
simbolismo del castillo en relacion con las vicisitudes amorosas, lo que nos invita a
pensar que en este momento, en la primera mitad del siglo XIV, no existia o0 no al
menos en los territorios peninsulares la influencia de relatos ni religiosos como el de
Robert Grosseteste ni profanos como los relatos de los ciclos franceses comentados con

anterioridad.

La ausencia total de cualquier referencia literaria a los valores simbdlicos del
castillo en relacién con el amor profano en nuestro territorio durante la mayor parte de
la Baja Edad Media Hispana, se hara mas patente cuando en la segunda mitad del s.
XV, surja con una gran fuerza, la imagen simbolica del castillo en la mentalidad popular
como metéafora de la fortaleza del amado, idea que podemos encontrar expresada en la

obra poética de diversos autores afamados de la época de la literatura culta.

La alegoria de la fortaleza se sirve de una terminologia guerrera, como ya
apuntara Francoise Maurizi**’en su estudio, haciendo uso del concepto de idealizacion
del amor cortés de caracter bélico que existiria en el ideario colectivo de la nobleza
contemporanea, y que por tanto seria muy bien acogido, entendido y demandado por los

principales consumidores de literatura amorosa o cortesana en el momento.

Quiza la primera obra en la literatura hispana en la que podriamos deducir el
simbolismo del castillo como metéfora de la fortaleza del amado sea en La Carcel de
Amor de Diego de San Pedro, terminado hacia 1485, en el que el propio alma del
amado es simbdlicamente figurado como un castillo y que tendremos la posibilidad de
analizar mas adelante. Por otro lado, también es posible encontrar este paralelismo
explicito entre la integridad del enamorado y el ideograma del castillo o la fortaleza en

la obra de otros escritores bajomedievales peninsulares.

Este es el caso por ejemplo, como a continuacion analizaremos, de determinados
composiciones liricas de Jorge Manrique, de Juan del Encina y de Juan de Tapia, en
cuyas obras hemos detectado que existié una especial inclinacion a incluir metéaforas en

relacién a los sentimientos de los caballeros expresados en términos relativos a las

7T MAURIZL F. “La escala de amor de Calisto”, Celestinesca, Vol. 22, N° 2, Valencia, 1998, pags. 49-
60.
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partes o0 a las funciones de los castillos, imaginados como figuraciones de su propio

cuerpo.

7.4.6.1. Juan de Tapia: poema.

Juan de Tapia (1435 - 1462)**®, hombre de armas y poeta, encarné el ideal del
caballero bajo medieval hispano, de origen probablemente castellano, pero ligado a la
corte aragonesa de Napoles, a la cual siguid en tierras italianas recibio y transmitio en
sus composiciones literarias una gran influencia del humanismo italiano. Nos ha llegado
su obra poética a través de tres cancioneros: el Cancionero de Palacio (1437 — 1442),
que recoge la produccién poética de la corte de Juan Il de Castilla; el Cancionero de
Estufiiga y el Cancionero de Roma, colecciones que, como es sabido, recogen la materia

poética de la corte napolitano-aragonesa de Alfonso el Magnanimo®®.

También en uno de sus poemas encontramos una alusién clara a la metéfora del
castillo como alegoria del cuerpo del enamorado, estableciendo un claro paralelismo

entre los elementos defensivos de la fortaleza bélica y los sentimientos del enamorado.

‘% ROVIRA SOLER, J. C. “Nuevos documentos para la biografia de Juan de Tapia”. Anales de
Literatura Espafiola, num. 5 (1986-1987) Alicante, Universidad, Departamento de Literatura Espafiola,
pp. 437-460.

*®GIULIANLI, L. Juan de Tapia: Poemas. Edicion critica. Ediciones Universidad de Salamanca. 2004,
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Muchas veces llamo a Dios,
e jamas non me socorre,
yo habria fecho una torre

de mis lagrimas por vos.

De sospiros la muralla,

los cantones e cimientos

de mis tristes pensamientos,

de mis lagrimas sin falla;

e si non ayudais a nos,
doncella, pues Dios non acorre,
yo acabaré la torre

de mis lagrimas por vos.

Las guardias seran mis gridos,
fornida de mis dolores,

las armas, tristes amores,

de su municion, gemidos;

la cruesa es contra nos,

sefiora, si Dios non acorre,

yo acabaré la torre

de mis lagrimas por vos.

Los combates que me daes
es ver vuestra fermosura
con honestad y mesura
mirdndovos me mataes;

yo soy vencido de dos:

de vos por el mal que corre,
y del amor, cuya es la torre

de mis lagrimas por vos.

Alcaide triste, cuitado,
con la mi negra bandera,
por vuestra crueldad fiera
moriré de enamorado;
cantando de languxo6s
sera mi fin si no acorre,
Dios et vos en esta torre

Con mis lagrimas por vos.

En este caso, en el poema de Juan de Tapia, son las emociones: la desesperanza
abandono, soledad o angustia las que van a constituir cada una de las partes
fundamentales de la arquitectura bélica que se va levantando por las metéforas
utilizadas con gran plasticidad por el poeta. De esta manera el autor-amante asume el
papel de constructor de la fortaleza a la vez que victima de los padecimientos causados
por la dama que le niega sus atenciones y a la que implora ayuda. En este caso por lo
tanto, de alguna manera si podemos relacionar la construccion simbdlica de la fortaleza
con el amante caballero, a través de sus sentimientos, lo que solicita éste es que la dama
le socorra, es decir que desemperfie un papel activo, y no le deje seguir padeciendo a él

atrapado en el castillo de sus pasiones.
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7.4.6.2. Jorge Manrique: La escala de amor y Castillo de amor.

Jorge Manrique (Palencia h.1440 - Cuenca 1479), miembro de una de las mas
antiguas familias nobles de Espafia, fue un poeta y soldado castellano, que combati6 del
lado de Isabel la Catodlica, contra los partidarios de Juana la Beltraneja. En su obra
poética, es frecuente encontrar numerosos versos en los que aplica al enamoramiento
que él mismo padece en primera persona, metaforas bélicas, mediante el paralelismo
que establece entre la fortaleza de sus sentimientos de amor por su dama y el aparato
defensivo propio de los castillos mediante el uso de semantica guerrera, explicitamente
al menos en dos de sus obras poéticas, en La escala de amor y en El Castillo de

Amor*°,

En La escala de amor, es el propio poeta el que se percibe a si mismo como una
fortaleza al verse atacado por “la beldad y la mesura” de la dama que ha “escala
vista”, es decir de dia, sin esconderse y a la vista del enemigo, le ha enamorado con sus
encantos. A lo largo de todo el poema aparece aplicado el vocabulario militar a la
relacion amorosa y a la personificacion de los sentidos, como por ejemplo al considerar
los ojos del autor como “atalayas’ que tenian encomendada la vigilancia de su corazon
y no dieron la alarma “ni hicieron ahumada”, razon por la cual el caballero ha

sucumbido ante la ofensiva protagonizada por su amada.

“OMANRIQUE, J.Poesia, Edicién de Vicente Beltran para Biblioteca Clasica, Ed. Critica, Barcelona
1993, pags. 64-72.
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LA ESCALA DE AMOR

Estando triste, seguro,

mi voluntad reposaba,
cuando escalaron el muro
do mi libertad estaba:

a escala vista subieron
vuestra beldad y mesura,
y tan de recio hirieron,
que vencieron mi cordura.

Luego todos mis sentidos
huyeron a lo mas fuerte,

mas iban ya mal heridos

con sendas llagas de muerte;
y mi libertad quedd

en vuestro poder cativa;

mas placer hobe yo

desque supe que era viva.

Mis ojos fueron traidores,
ellos fueron consintientes,
ellos fueron causadores

que entrasen aquestas gentes
que el atalaya tenian,

y nunca dijeron nada

de la batalla que vian,

ni hicieron ahumada.

Desde que hobieron entrado,
aquestos escaladores
abrieron el mi costado,

y entraron vuestros amores;
y mi firmeza tomaron,

y mi corazon prendieron,

y mis sentidos robaron,

y a mi sélo no quisieron.

Fin

jQue gran aleve hicieron
mis 0jos, y qué traicion:
por una vista que os vieron,
venderos mi corazon!

Pues traicion tan conocida
ya les placia hacer,
vendieran mi triste vida

y hobieran dello placer;

mas al mal que cometieron

no tienen escusacion:

ipor una vista que os vieron,
venderos mi corazén!

Es curioso sefialar, que Jorge Manrique titulara a uno de sus mas bellos poemas
Castillo de Amor. Este hecho nos hace pensar en la posibilidad de que ya en este
momento, avanzada la segunda mitad del siglo XV, existiera en Castilla esta estructura
simbolica compleja, en la que los dos elementos castillo y amor, aparecen asociados
desde un punto de vista profano, relacion que en el &mbito religioso se habia establecido

y dejado por escrito ya en el s. X1l con el texto de Robert Grosseteste.

En este caso, el autor del poema de nuevo se imagina a si mismo como una
fortaleza de fidelidad a su dama, cuyo amor le permite defenderse de todos los ataques,
haciendo multitud de paralelismos entre su sentimiento de fidelidad y las distintas partes

de un castillo encargadas de proporcionarle proteccion. Asi comienza el poema
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declarando su lealtad a su amada y describiendo cada una de las partes que componen
su castillo de amor, mediante el uso de metaforas tales como “el muro tiene de amor,
las almenas, de lealtad, [...] la puerta de deseo” y asi sucesivamente, para terminar el
poema haciendo un juramento de amor eterno, de tal manera que la fortaleza de sus
sentimientos se identifica con la firmeza de los muros de una construccion defensiva,

los cuales no pueden sucumbir aunque el Dios del amor “venga a cercar” su castillo.

CASTILLO DE AMOR

I
Hame tan bien defendido,
sefiora, vuestra memoria,
de mudanca,
que jamas nunca ha podido
alcanzar de mi victoria,
olvidanca:
porque estais apoderada
vos de toda mi firmeza
en tal son,
gue no puede ser tomada
a fuerza mi fortaleza
ni a traicion.

La fortaleza nombrada
esta en los altos alcores
de una cuesta,
sobre una pefia tajada,
macica toda de amores,
muy bien puesta;

y tiene dos baluartes
hazia el cabo que ha sentido
el olvidar,

y cerca a las otras partes,
un rio mucho crescido,
que es membrar.
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El muro tiene de amor,
las almenas, de lealtad,
la barrera
cual nunca tuvo amador,
ni menos la voluntad
de tal manera;
la puerta, de un tal desseo
que, aunque esté del todo entrada
y encendida,

Si presupongo que 0s Veo,
luego la tengo cobrada
y socorrida.

Las cavas estan cavadas
en medio de un coragén
muy leal,

y después todas chapadas
de servicios y aficion
muy desigual;
de una fe firme la puente
levadiza, con cadena
de razon,
razon que nunca consiente
passar hermosura agena
ni aficion.



i
Las ventanas son muy bellas,
y son de la condicion
que dird aqui:
que no pueda mirar de ellas
sin ver a vos en vision
delante mi.

Mas no visidn que me espante,
pero péneme tal miedo,
que no 0so
deziros nada delante,
pensando ser tal denuedo
peligroso.

V
Otra torre, que es ventura,
esta del todo caida
a todas partes,
porque vuestra hermosura
la a muy rezio combatida
con mil artes,
con jamas no querer bien,
antes matar y herir
y desamar
un tal servidor, a quien
siempre deviera guarir
y defensar.

Tiene muchas provisiones,
que son cuidados y males
y dolores,
angustias, fuertes passiones,
y penas muy desiguales
y temores,
que no pueden fallescer
aunque estuviesse cercado
dos mil afos,
ni menos entrar plazer
a do ay tanto cuidado
y tantos dafios.
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v
Mi pensamiento, que esta
en una torre muy alta,
que es verdad
sed cierta que no hara,
sefiora, ninguna falta
ni fealdad,;
gue ninguna hermosura
no puede tener en nada
ni buen gesto,
pensando en vuestra figura
que siempre tiene pensada
para esto.

VI
En la torre de omenaje
esté puesto toda ora
un estandarte,
gue muestra, por vassallaje
el nombre de su sefiora
a cada parte,
que comienca como Mas
el nombre y como Valer
el apellido;
a la cual nunca jamés
yo podré desconoscer,
aungue e perdido.

Fin
A tal postura vos salgo
con muy firme juramento
y fuerte jura,
como vassallo hidalgo,
que por pesar ni tormento
ni tristura,

a otri no lo entregar,
aunque la muerte esperasse
por bevir,
ni aunque lo venga a cercar
el Dios de amor, y llegasse

a lo pedir.



7.4.6.3. Juan de Encina: Romances.

Ejemplos similares los encontramos en varios de los poemas de Juan del
Encina, (Salamanca 1468 - Ledn 1529) afamado musico y autor teatral castellano al
servicio de los Reyes Catdlicos, fue también un gran poeta que publicé su Cancionero,
impreso en Salamanca en 1496, aprovechando asi el reciente invento Ilegado de centro
Europa, supuso un éxito la difusion de esta obra, puesto que sabemos que fue reeditado
en cinco ocasiones méas*. En su produccion poética encontramos frecuentes referencias
a los combates alegoricos del Amor, pero entre todos ellos, concretamente nos parece
especialmente interesante destacar la identificacion del poeta con una fortaleza en el
romance “Mi libertad en sosiego” y su deshecha o cancién breve correspondiente en
forma de villancico “Si el amor pone escalas”, cuyo estribillo insiste en la misma

alegoria.

En ambos detectamos como mediante la utilizacion de vocabulario y metaforas
bélicas, en primera persona, el autor-amante se identifica con una fortaleza o castillo
que tras intentar defenderse ante los ataques del enemigo, identificado como el amor, el
cual aparece curiosamente personificado bajo su forma masculina*?, creemos que como
Dios Amor al igual que veiamos en los relieves franceses, el autor ha terminado cayendo

derrotado ante su gran poder, tras lo cual solo puede mostrar su resignacion.

/AN BEYSTERVELD, A. La poesia amatoria del siglo XV y el teatro profano de Juan del Encina .
Ed. Insula, Madrid, 1972

#“2BUSTOS TAULER, A.Tradicion y novedad en la poesia de Juan del Encina: el Cancionero de 1496,
Tesis Doctoral, 2008. Universidad Complutense, Madrid. Pag. 286.
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Romance (n.108)*3 Deshecha (108D)

Mi libertad en sosiego, Si amor pone las escalas

mi corazdn descuidado, al muro del corazén,
_ : .
sus muros y fortaleza ino ay ninguna defension!
Si amor quiere dar combate

amores me la han cercado /...J _
con su poder y firmeza,

entraron a escala vista, .
no ay fuerza ni fortaleza

con su vista han escalado, que no tome o desbarate,
subieron dos mil suspiros, 0 que no hiera o no mate

subio pasién y cuidado al que no se da a presion,

diziendo:"jAmores, amores!" ino ay ninguna defension!/.../
su pendon han levantado
Quando quise defenderme

ya estava todo tomado;/ .../

#35eg0n la numeracion de los poemas de Juan de Encina establecida por DUTTON, B: El cancionero del
siglo XV, Salamanca: Universidad de Salamanca, 1990-1991, 7 vols. El Cancionero de Encina

corresponde al volumen ndmero V.
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7.4.6.4. Fernando de Rojas, La Celestina.

Por otro lado, la alegoria de la fortaleza del amado en relacion a las
construcciones bélicas defensivas medievales es también un hecho en la obra de don
Fernando de Rojas (Toledo 1470-1541) dramaturgo espafiol, autor de La Celestina,
considerada una de las obras cumbre de la historia de la literatura espafiola y la mas
importante sin duda en la transicion entre la Edad Media y el Renacimiento.

En La Celestina, segin lo planteado en el interesante estudio de Maurizi**, su
autor habria utilizado hébilmente las metaforas de amor conocidas en la época con la
intencion de desvalorizar la retérica del amor cortes, tan idealizado por la nobleza
medieval, puesto que este no llegaria a ser mas que un mero trato carnal. Segln esta
tesis cuando Melibea hablando de su relacion con Calisto expone que “jamds noche ha
faltado sin ser nuestro huerto escalado como fortaleza”, segun esta tesis el autor no
pretenderia otra cosa sino enfrentar irdnicamente el valor simbolico opuesto del
concepto erético de huerto y el simbolismo de la fortaleza como lugar inexpugnable,
que es asaltada mediante el uso necesario de una escala por Calisto, la cual sera causa
de su muerte, lo que claramente haria referencia a la relacion carnal anti-cortés de

ambos personajes, y el necesario castigo por haber infringido las reglas establecidas.

“4 MAURIZI, F. op. Cit.
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7.5. El castillo como prision

Debido a la polivalencia del simbolismo del castillo y la torre, a la vez que estos
se convertian en el imaginario medieval en espacios con funcion protectora favorable a
los amantes, por otro lado estos baluartes fueron interpretados también como espacio de
cautiverio, es posible que como herencia del concepto que de estos espacios existia en el
mundo clésico. Este fue el caso por ejemplo de la torre en la que fue encerrada Déanae,
madre de Perseo, por un lado con la intencion de protegerla, pero también para recluirla
y apartarla del contacto exterior. Esta concepcion simbdlica que quedara asociada a la
torre, provocara que esta construccion fortificada que se eleva por encima del resto de
edificios, sea entendida en la Edad Media bien como espacio de enclaustramiento
voluntario o bien como lugar de aislamiento forzado, encierro o castigo, desde la cual la
autoridad era en ocasiones ejercida indebidamente,**® funcién que sera popularizada por

los romances medievales.

Este sentido funcional de la torre como carcel se perpetuara, como ya es sabido,
en las torres de las catedrales y castillos, cuyas estancias angostas e incomunicadas
seran utilizadas frecuentemente a modo de prisiones, sobre todo para personajes cuyo
més alto linaje exigia un trato especial*'®. Si bien es cierto que los espacios en los que la
mayor parte de reos eran recluidos fueron generalmente mazmorras subterraneas o
construcciones abovedadas en las que poco o nada se respetaba la condicion humana del
preso y donde se aplicaban castigos frecuentemente no autorizados por las leyes y de
manera absolutamente arbitraria por reyes y sefiores, a pesar de que en las ordenanzas
civiles se establecia que eran lugares en los que los presos Unicamente deberian
permanecer en espera al juicio. Asi Alfonso X de Castilla, dictamina en las Siete
Partidas que “la cdrcel debe ser para guardar los presos no para otro mal”*', de lo

que debemos entender que este tipo de conductas atroces e innecesarias de los

5 ARIES P. y DUBY, G. Historia de la vida privada de la Europa feudal al Renacimiento, \Vol. 11, Ed.
Taurus, Madrid, 1988, pag. 320 y sig.

M8 Carceles medievales famosas por su disefio torreado son por ejemplo la Torre de Londres, la Torre de
Temple y de la Bastilla en Paris, y en nuestro territorio podiamos sefialar a modo de ejemplo el Castillo
de la Mota de Medina del Campo o la Torre de los Lujanes en Madrid, donde tenemos constancia
documental de que estuvieron recluidos nobles y reyes.

7 GUDIN RODRIGUEZ-MAGARINOS, F. y REVIRIEGO PICON, F. Derechos de los reclusos.
UNED. En el capitulo Introduccién a la historia de las prisiones, pag. 3-4. Partida VII, Titulo XXXI, Ley
IV. Ademds uno de los Titulos (Partida VII, Titulo XXIX se ocupa de las prisiones, de la manera en que
se hallaban recluidos los presos.
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carceleros, absolutamente extendidas y habituales, de alguna manera se encontraban al

margen de la ley.

Las carceles como instituciones, surgieron relativamente tarde, pues se entendia
que los recluidos, es decir aquellas personas que habian tenido conductas antisociales,
no generaban ningun beneficio a la comunidad y por el contrario eran parésitos que
debian ser alimentados, razon por la cual en la Edad Media se buscaron otras soluciones
“mas practicas” tales como la esclavitud, el maltrato fisico, la mutilacion o el
ajusticiamiento de los condenados en plazas y lugares publicos ante grandes multitudes,
quedando en muy raras ocasiones los culpables privados de libertad u obligados al pago
de una multa.**® Por otro lado, durante la Edad Media europea, el cautiverio fue
frecuentemente empleado como medida para retener personas que disgustasen de

cualquier forma a los gobernantes de turno o a los intereses de determinados grupos.

En la literatura hispana encontramos esta idea del castillo, como estructura
fortificada e inexpugnable, asociado a la carcel bajomedieval, desde la cual se dispensa
sufrimiento y penas atroces a sus ocupantes en al menos dos obras literarias del s. XV.
Por un lado el Marqués de Santillana, escribié hacia 1428, El infierno de los
enamorados, obra poética en la que a imitacion de la Divina Comedia italiana, se narran
los padecimientos que sufren en un infierno de aspecto encastillado, rodeado por un
foso y cercado por el fuego, un grupo de parejas de enamorados, afamados por

entregarse en vida al amor y sus excesos.

Por otro lado, algunas décadas mas tarde encontramos una evolucion del tema
del castillo o la torre como lugar de opresién en el panorama literario peninsular, en la
obra Cércel de amor*?, escrita en prosa por Diego de San Pedro hacia 1485. Como
veremos en este caso, la carcel, que de nuevo adopta forma torreada, ya no acoge a la
pareja de enamorados sino tan solo al hombre, el cual es torturado por sus sentimientos

de amor no correspondidos.

8 GUDIN RODRIGUEZ-MAGARINOS. Op.cit.
9 SAN PEDRO, D. La Céarcel de Amor, impresa en Zaragoza el 3 de junio de 1493.Edicién
facsimil,Publicacion Zaragoza: Centro de Documentacion Bibliografica Aragonesa, 1994
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7.5.1. El Marqués de Santillana, El infierno de los enamorados.

El Marqués de Santillana, es decir don Ifiigo Lopez de Mendoza (1398-1458),

escribié hacia 1428, El infierno de los enamorados*?

, obra poética compuesta por 68
coplas octosilabicas en la que se exponen las dificultades que encontrd el autor al
disponerse a penetrar en un “castillo espantoso” en compafia de Hipdlito, en un claro
paralelismo con la Divina Comedia de Dante, en la que Virgilio sirve de guia a Dante en

su viaje al inframundo.

El Marqués de Santillana, comienza describiendo el oscuro valle que domina el
castillo, que esta cercado por un foso de fuego que atravesaron protegidos por su escudo
hasta llegar al puente y superar la barrera, tras lo cual encontraron un castillo espantoso,
cuya puerta estaba coronada por una inscripcion inspirada también en la Divina
Comedia, que afianza el simbolismo amoroso del castillo con las puertas del castillo

infernal:

“El que por Venus se guia,

venga penar su pecado*?.

Una vez dentro del castillo “oscuro y triste ”, el autor continta la descripcion de
las cosas que alli vio, estableciendo en su descripcion de este lugar siniestro, que adopta

la forma de fortaleza, una relacion directa con la concepcion tradicional del infierno:

“Entramos por la escureza
del triste lugar eterno
a do vitanta graveza

como dentro del infierno.”

Un poco mas adelante, los personajes se percatan de que este castillo infernal
estaba habitado por las parejas de amantes desdichados de la historia sufriendo el

tormento de las llamas: Dido y Eneas, Aquiles y Policena, Hércules y Violante,

*%Hemos utilizado la edicion critica de GOMEZ MORENO, A. y KERKHOF, M. Santillana, ifligo Lopez
de Mendoza, Marqués de, Obras completas, Madrid, Fundacién José Antonio de Castro, 2002. Disponible
en su version on-line: http://www.cervantesvirtual.com/portales/marques_de_santillana/obra-visor-din/el-
infierno-de-los-enamorados/html/0020ebf6-82b2-11df-acc7-002185ce6064 2.html

*21Estrofa; XLVII.
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http://www.cervantesvirtual.com/portales/marques_de_santillana/obra-visor-din/el-infierno-de-los-enamorados/html/0020ebf6-82b2-11df-acc7-002185ce6064_2.html

Hipermestra y Lino... la mayor parte de los cuales derivan de las Heroidas ovidianas,

aungue algunos se hallan también en el canto V del infierno de Dante.

Todos los enamorados se encuentran en el infierno, sufriendo las penas a las que
fueron condenados por la entrega que dedicaron en su vida al dios Amor, y por este
pecado y otros excesos son torturados en este recinto:

“cada cual era ferido 450
en el pecho, e foradado,

de grand golpe dolorido,

por el cual fuego encendido

salia que los quemaba:

presumid quien tal pasaba 455

si debiera ser nascido”.
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7.5.2. Diego de San Pedro: Carcel de amor.

En la literatura medieval hispana este simbolismo del castillo o la torre como
lugar de opresion, lo encontramos fielmente reflejado en Carcel de amor*?, novela
sentimental obra de Diego de San Pedro (ca.1437-1498) que fue redactada en
castellano entre 1483 y 1485. Es uno de los textos espafioles en los que la alegoria
planteada, segun la cual el hombre enamorado es encerrado en una carcel en la que
recibe tormento a consecuencia de sus sentimientos, ha causado una gran admiracion

entre los expertos medievalistas tanto por su gran originalidad,*?

como por la calidad
literaria que presenta, al ser capaz de concebir un tipo de figura retérica, calificada de
alegoria perfecta, puesto que en ella no se encuentra ninguna huella léxica que explique
en primera instancia el sentido que encierra, por lo que hacen falta las aclaraciones de
Leriano, protagonista de la obra, en el segundo capitulo para entenderla

424
correctamente” .

La trama de la novela gira en torno al caballero Leriano, hijo de un duque de
Macedonia, quien enamorado de la princesa Laureola, sufre los tormentos propios del
amor encerrado en una céarcel alegérica, donde entra en contacto con el autor de la
novela, que actia de mediador entre los diferentes personajes a la vez que sirve de

elemento de enlace en las distintas escenas*?°.

La edicion més antigua conservada de Carcel de Amor, fue concluida en Sevilla
el 3 de marzo de 1492°% “por cuatro compaiieros alemanes”. Los incunables, es decir
aquellos libros editados con anterioridad al afio 1500, nos dicen que la imprenta llegé a
Espafia de la mano de artesanos alemanes, y aungue no conozcamos los nombres de

esos cuatro comparfieros, nos queda referencia de su procedencia, y su entrada en la

2 SAN PEDRO, D. La Cércel de Amor, impresa en Zaragoza el 3 de junio de 1493.Edicion
facsimil,Publicacion Zaragoza: Centro de Documentacion Bibliografica Aragonesa, 1994

28 Y ARZA LUACES, J. Formas artisticas de lo imaginario. Barcelona. Editorial Anthropos, 1987. pég.
42.

“"WHINNOM, K. Diego de San Pedro. Obras completas, 1l: Carcel de amor. Madrid, ed.Clasicos
Castalia, 1971, pég. 49.

2 FRAXANET SALA, M* R. “Estudio sobre los grabados de la novela La carcel de Amor de Diego de
San Pedro”, Estudios de iconografia Medieval Espafiola, Ed. Cargo Yarza Luaces, J. Barcelona 1984.
Pags. 429-482.

“26Bjblioteca Nacional de Madrid, Incunable 2134.
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Peninsula Ibérica en el dltimo cuarto del siglo XV, probablemente por via Italiana,**’
cargados con todo el material necesario para desempefiar su trabajo, es decir: prensas,
tinta, papel y tipos de componer.

Un afio més tarde, el 3 de junio de 1493 la obra de San Pedro fue reeditada en
Zaragoza, en las prensas de Pablo Hurus, de lo cual tenemos constancia gracias a que
algunas hojas de este volumen fueron fortuitamente encontradas en el Archivo Historico
de Protocolos de Zaragoza, insertas en el lomo de un legajo de protocolos*?. Este
volumen, del cual conservamos 33 hojas impresas de las 62 que debid tener, presenta
una serie de novedades respecto a la edicion princeps, siendo la méas importante la
incorporacion de grabados xilograficos*®, que van a ser reproducidos en las ediciones
posteriores y cuya autoria puede deberse al maestro Toméas Ubert, documentado su

taller en estas fechas en Zaragoza.**

Las ediciones de Sevilla y Zaragoza debieron convertirse en un gran éxito de
ventas, puesto que solo un afio mas tarde, el 18 de septiembre de 1493, la obra volvera a
ser reeditada en Barcelona, en este caso traducida al catalan, en la imprenta de Hans
Rosenbach de Heildemberg, importante impresor también alemén establecido en la
Peninsula Ibérica en el s. XV, incluyendo 17 grabados xilograficos***.Antes del
hallazgo de la edicion zaragozana, los 17 grabados xilograficos de Céarcel de amor
fueron considerados originales de la impresion catalana, pero a dia de hoy se sabe que
las maderas procederian de la edicion castellana de Zaragoza, puesto que reproduce
exactamente los grabados de aquella, pero con el valor de que en este caso la edicion se

ha conservado completa y no parcialmente, como sucede con la zaragozana.

#7 SANCHEZ REAL, J. “El papel en los incunables tarraconenses”.Quaderns d'historia tarraconense,
1977: NOm.: 1. Pag. 91-112. Esto habria sido posible gracias a las buenas e intensas relaciones
comerciales, via maritima, que mantenian los reinos peninsulares con las distintas ciudades italianas, por
otrolado en aquel momento era mas facil cruzar el Mediterraneo occidental que atravesar los Pirineos.

8 MARIN PINA, M* C. “La Carcel de amor zaragozana (1493) una edicion desconocida”. Archivo de
Filologia aragonesa, vol. 51, 1995. Universidad de Zaragoza. Pag. 75 — 88.

#2% |_os grabados recuperados en la edicién de Zaragoza son solo 11, estando entre ellos afortunadamente
la alegoria de la carcel. Sabemos que originariamente debi6 constar de seis grabados mas a juzgar por las
17 iméagenes con las que cuenta el ejemplar de Barcelona.

0 pALLARES JIMENEZ, M. A. La imprenta de los incunables de Zaragoza y el comercio del libro a
finales del siglo XV. Zaragoza, 2008. Aporta gran cantidad de documentacion.

L pPANUNZIO, S. “Sobre la traduccién catalana de Carcel de amor de Diego de San Pedro”: Miscelanea
Pere Bohigas, Il. Ed. Jordi Carbonell, Barcelona, Abadia de Monserrat, 1982, pag. 209-227.
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A pesar del hecho de que en el siglo XV, un libro que incorporara imagenes
grabadas requeria de un esfuerzo econémico importante, tanto por parte del impresor
como posteriormente por parte del comprador, los grabados habrian tenido la funcion de
recoger la esencia de la obra, ajustandose con mayor o menor fidelidad al texto literario,
e invitar a los lectores a adentrarse en su lectura. De esta manera los novedosos
grabados introducidos por la imprenta de Pablo Hurus, muy probablemente ayudaron a
popularizar el libro, a la vez que contribuyeron a facilitar su lectura y la comprensién de

los pasajes alegoricos.**

El grabado mas conocido, presente tanto en la edicion zaragozana como en la
barcelonesa, representa la Carcel de Amor, imagen que sirvié ademas de portada en
numerosas ediciones posteriores (Fig. 120). Este grabado nos interesa especialmente en
nuestro estudio, por un lado porque representa graficamente el contenido del texto,
incluyendo el titulo de la obra atribuido por Diego de San Pedro, y por otro lado puesto
que en él estan presentes cada uno de los elementos que conforman la metéfora descrita
en el texto y que el artista se ha esforzado por representar fielmente en la imagen

creada, con la intencidn de servir al lector de apoyatura visual.

Fig. 120. Carcel de Amor. Zaragoza, Fol. A 4v

2 MARIN PINA, M® C. “La Carcel de amor zaragozana (1493) una edicion desconocida”. Archivo de
Filologia aragonesa, vol. 51, 1995. Universidad de Zaragoza. Pag. 81
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En este grabado xilografico, un castillo o torre de dos cuerpos de altura y una terraza
con tres torreones angulares, ocupa la parte central de la imagen, intentado reproducir el
pasaje del texto original de San Pedro:

Vi cerca de mi, en lo mas alto de la sierra una torre de altura tan grande

que me parescia llegar al cielo. Era hecha por el artificio

que de la extrafieza de ella comencé a maravillarme*®,

Esta construccion presenta planta cuadrangular, a pesar de que en el texto se
habla de “una torre de tres esquinas”, con rejas en las ventanas, lo que le confiere la
apariencia de carcel, que se eleva sobre cuatro pilares muy delgados y altos “de un
marmol morado muy hermoso de mirar” segln el texto, enclavados en un paisaje de
rocas, “piedra tan fuerte de su condicion y tan clara de su natural”, que dan la
sensacion de inhospitalidad y aridez a la escena. Por la larga y empinada escalera de
acceso al castillo asciende un personaje masculino, que sostiene una espada con su
mano derecha y que el texto identifica como el autor del poema. Sobre él una filacteria
recoge las palabras Carcel de amor, con letra gética, titulo otorgado al relato por su
autor. En la torre, “a tres pasos de la escalera” hay una “puerta de hierro”, “con una
entrada tan oscura que parecia la subida de ella a ningiin hombre posible” y de un
tamafio mas reducido, junto a ella aparece representado un personaje barbado, que el
texto reconoce como el portero de la torre, que parece apoyarse en un baston o lanza,

mientras flanquea el paso al autor.

En lo alto del castillo y situados sobre tres torreones estan representados tres
hombrecillos desnudos, que el texto describe como “imagen de nuestra humana
hechura, de metal, pintada cada una de su color: la una de leonado, la otra de negro y
la otra de pardillo”, aparecen tirando con fuerza de unas cadenas que parten del interior
del castillo, y que posteriormente el autor aclara que son las que atan a Leriano, el
infortunado preso de la carcel de amor. Entre las figuras descritas en lo alto de la torre,
se disponen multitud de lanzas puntiagudas, algunas onduladas que pretenden ser la
representacion grafica de la luz que se irradia desde el interior de la torre, puesto que el
texto explica que “el claro resplandor que le salia al preso del corazén, esclarecia toda

la forre”, en cuya cuspide observamos un ave, un aguila, con las alas explayadas, “que

3 SAN PEDRO, D. Cércel de amor. Ed. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes Saavedra, Universidad
de Alicante, 2004. P4g. 7. Edicién modernizada basada en la edicién de Keith Whinnom (SAN PEDRO,
D. Obras completas, Il. Carcel de amor. Madrid, Ed. Castalia, 1980)
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tenia el pico y las alas llenas de claridad de unos rayos de lumbre que por dentro de la

torre salian a ella”.

Por el texto sabemos, que al entrar el autor-narrador en la torre, es conminado a
dejar “sus armas” que no son otras que “aquellas con las que el corazon suele
defenderse de la tristeza, es decir: Descanso, Esperanza y Contentamiento. Tras lo cual
el autor entra en la torre, donde se encuentra en el centro de la estancia a Leriano, atado
a una silla de fuego, “en la cual siempre se quemaba y nunca se acababa de quemar ”,
sujeto por tres cadenas a las imagenes que vio el autor sobre la torre. A continuacién
Leriano le comenta que la razon de su cautiverio se debe a que fue vencido por Amor,

tras lo cual éste le llevd a su casa, a la que llama Céarcel de Amor.

En este punto, se interrelacionan lo religioso y lo profano, cuando el propio
Leriano empieza a desvelar al autor el sentido de cada uno de los simbolos expuestos en
el capitulo anterior mediante la personificacién de los conceptos abstractos de la psique
humana, lo que ha sido interpretado por los investigadores como una prueba de que las
virtudes divinas estarian veladas en cada uno de los elementos de la representacién de la
Carcel de amor*®*. De esta manera: la piedra sobre la que se erige el castillo simboliza
la Fe del cautivo, los cuatro pilares: su Entendimiento, la Razén, la Memoria y la
Voluntad, los cuales traicionaron a Leriano en presencia de Amor, causando su condena;
la escalera representaria la Angustia, las figuras humanoides de la clspide simbolizan:
la parda el Trabajo, la leonada la Tristeza y la negra la Congoja, mientras que las
cadenas que sostenian sus manos son las fuerzas con las cuales Amor mantiene atado el
corazon de Leriano. El primer portero seria Deseo, que “a todas las tristezas abre la
puerta”, y el otro portero del interior de la torre, al cual no vemos en el grabado, seria el
Tormento, mientras que el aguila sobre la torre se identificaria con el Pensamiento

luminoso que el condenado dedica a su amada*®.

* SHARRER, H.L. “La Carcel de amor de Diego de San Pedro: la confluencia de lo sagrado y lo
profano en “la imagen femenil entallada en una piedra muy clara”; Actas del Il Congreso de la
Asociacion Hispanica de Literatura Medieval (Salamanca, 3-6 octubre 1989). Ed. De Maria Isabel Toro
Pascua, Salamanca, Biblioteca Espafiola del siglo XV, 1994, 11, pag. 996.

% SAN PEDRO, D. Cércel de amor. Ed. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes Saavedra, Universidad
de Alicante, 2004, pag. 9-10. En ese capitulo se recogen muchas otras met&foras de cada uno de los
elementos y personajes que aparecen en el interior de la torre, los cuales no comentamos porque no son
visibles en el grabado titulado Céarcel de Amor, que ahora analizamos.
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Por tanto, podemos deducir que la representacion de esta torre, no es mas que
una alusion al castillo interior del hombre enamorado que esta en continuo tormento y
fuertemente custodiado por todos los elementos que desestabilizan la razén. Segun

#3 este castillo alegérico, se situarfa en un plano intermedio entre el cielo

Aurora Egido
y la tierra, es decir, entre lo espiritual y lo terrenal, manteniendo una continua dialéctica

entre la luz y las sombras, el resplandor de lo alto de la torre y las sombras del interior.

La confeccion estilistica de los grabados de Carcel de amor, suponen una
novedad en el panorama editorial hispano del momento, puesto que en ellas podemos
encontrar uno de los ejemplos més claros de italianismo en las imé&genes impresas de
fines del siglo XV en Espafia, y porque ademas fueron confeccionados ex profeso
siguiendo el texto al que acompafian®®’. Por otro lado, es curioso observar como
algunos elementos propios de la iconografia tradicional medieval como el castillo, la
utilizacion de distintas escalas para los personajes aun muy rigidos, el uso de
convencionalismos en el paisaje, se combinan habilmente con nuevos rasgos de

influencia renacentista, como pueden ser la perspectiva, las vestiduras o las anatomias.

Esta novela de Diego de San Pedro debi6 ser un auténtico éxito editorial en la
Baja Edad Media hispana y el primer Renacimiento, hasta tal punto que solo en nuestro
territorio, en el siglo XV y en el primer tercio del siglo XV1, aparte de las ediciones ya
mencionadas se llevaron a cabo otras tantas reediciones del texto de Carcel de Amor,
todas ellas acompafiadas de grabados**®, por lo que entendemos que de alguna manera a
partir de la edicidon zaragozana resulté practicamente inconcebible la edicion del texto

sin la apoyatura de las iméagenes***.

Como ejemplo de la evolucién estilistica de los grabados en las sucesivas

ediciones hemos incluido el grabado de la portada de la reedicién que se realiz6 en

#¢ EGIDO MARTINEZ, A. “La configuracién alegorica del castillo interior”, Boletin del Museo e
Instituto Camon Aznar, N° 10, 1982, pags. 69-93.

#'CACHO BLECUA, J.M. “Los grabados de Cércel de Amor (Zaragoza 1493, Barcelona 1493 y Burgos
1496): la muerte de Leriano”. Actas del XI Congreso Internacional de la Asociacion Hispanica de
Literatura Medieval: (Universidad de Leon, 20 al 24 de septiembre de 2005). Congreso Internacional
(11°. 2005. Ledn) pag. 367 — 379.

¥ MARIN PINA, M? C. Op. cit. Pag. 82. Las ediciones de Cércel de Amor de Diego de San Pedro, a
parte de las ediciones ya mencionadas fueron: Burgos, 27 de octubre de 1496 en la imprenta de Fadrique
de Basilea; Zaragoza 1523 por Jorge Coci; Logrofio 1508, por el impresor Arnao Guillén de Brocar;
Sevilla 1525 en la imprenta de Jacobo Cromberger (con la particularidad de que presenta copias de los
grabados invertidas).

9 Exceptuando la edicion italiana de Venecia, 1518, que carece de ilustraciones.
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Zaragoza el 6 agosto de 1523 por Jorge Coci, antiguo oficial de la imprenta de Pablo
Hurus, del cual heredd su taller y sus materiales (Fig. 121). En cambio, en esta nueva
reedicion del texto de San Pedro, transcurridos treinta afios de la primera impresion de
la obra en la ciudad, Coci decidié conveniente actualizar las imagenes grabadas

40 probablemente con el objetivo de hacerla mas

destinadas a acompariar la obra
atractiva a las modas del momento, incluyendo nuevos grabados en los que se aprecia
claramente la introduccién de rasgos clasicistas propios del Renacimiento tanto en las
vestimentas y las anatomias de los personajes, como en la composicion perspectivica, la

estructura arquitectonica y el desarrollo del paisaje.
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Fig. 121. Carcel de Amor. Biblioteca Nacional de Madrid, R/13346.

Por su estética, observamos la voluntad de estas imagenes de enlazar o servir de
bisagra entre dos épocas consecutivas, a traves de la representacion del castillo. Imagen
representativa de la iconografia medieval tanto en la literatura como en el arte, el
castillo se transformara en la Edad Moderna en una imagen simbdlica del interior del
alma humana, donde se produce la lucha entre las fuerzas del bien y del mal, tal y como

se nos da a entender en la lectura del texto Carcel de amor.

0 Coci publicita la incorporacion de nuevos grabados a la obra de San Pedro a través del propio titulo del

texto reeditado, del que advierte: “Nuevamente historiados y bien correydo”.
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Esta obra, no solo tuvo una gran acogida en nuestro territorio, sino que sabemos
que fue pronto traducida a otras lenguas europeas, e incluso siguié reeditandose y
traduciéndose todavia en los siglos XVI y XVI1.*** Las xilografias aragonesas sirvieron
de referencia en todas esas ediciones, pero ademas el texto de Carcel de Amor de Diego
de San Pedro fue utilizado para ilustrar una serie de nueve tapices de lana y seda,
encargados por el rey Francisco | (1494-1547) como regalo de bodas de su cufiada
Renée, hija de Luis XII de Francia, por su matrimonio con Ercole d"Este, Duque de

Ferrara, hijo de Lucrecia Borgia, que se celebré en 1528*2,

Algunos de esos tapices actualmente se conservan en el Museo de Cluny de
Paris**®, bajo el titulo Lérian et Laureolle, nombres de los protagonistas del relato
hispano. En estos tapices, ya plenamente imbuidos de la estética renacentista,
observamos como se prefiere la representacion de los pasajes méas hedonistas del relato
en lugar de la recreacion de la imagen de la alegoria de la Carcel de amor, imagen
simbdlica que en los siglos XVI y XVII probablemente resultaria excesivamente
medieval por el uso de metaforas de dificil interpretacion, de no ser acompafados por el

relato literario.

1 Existe una version francesa traducida por Fracois d”Assy 1526 y 1552, varias italianas: Venecia 1514
Lelio Manfredi; Venecia 1531, por Juan Batista Pedrezano; Venecia, 1537 por Francesco Bindoni y
Mapeo Pasini y una inglesa 1560.

#2 KURT, B. “Tree French Tapestries Illustrating the Spanish Love-Poem Carcel de amor”, Medieval
Romances in Renaissance Tapestries. Journal of Warbung and Courtauld Institutes, V, 1942, pags. 237-
245.

3 Esta serie fue inventariada erréneamente en 1956 bajo el titulo Escena del Roméan de Perseo. El Museo
de Cluny conserva tres tapices de la serie titulada Historia de Lerian y Laureola: La inflexibilidad del rey
(Cl. 23249), El perddn del rey (Cl. 22742) y el Reencuentro en la Corte (Cl. 23445). Ademas existe otra
serie de tapices del mismo asunto en el Museo Historico de Tapices de Lyon (inv. 23001); y otro tapiz de
dicha serie conservada en el Museo de Bellas Artes de Zagreb, Croacia, ya del siglo XVII que representa
El perddn del rey.
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Fig. 122. Tapiz El perdon del rey. Museo de Cluny, (CI. 22742).

Ejemplo de ello es el tapiz que representa El perdén del rey (Fig. 122). Esta
escena estd ambientada en el jardin de una fortaleza; en primer plano se representa la
escena del reencuentro de Laureola con su madre, la reina de Macedonia. En segundo
término, arriba a la derecha, en el interior de un castillo se ve a Laureola entregando una
misiva al autor, con el objetivo de que le fuera remitida a Leriano, mientras que arriba a

la izquierda el rey de Macedonia le concede la mano de su hija al joven pretendiente.

Concluyendo este capitulo dedicado al andlisis de la obra Carcel de Amor de Diego de
San Pedro y los grabados creados con la finalidad de ilustrar el pasaje en el que se crea
la metafora de la cércel de amor, hemos constatado como en la Edad Media hispana la
relacion existente entre la imagen de la torre era entendida claramente como un espacio
ambivalente en relacion al amor, ya sea como escenario de las pasiones o como

mazmorra en la que padecer por el desamor o el amor no correspondido.
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8. OTROS SIMBOLISMOS DEL CASTILLO EN LA EDAD MEDIA

8.1. La torre en alusion al conocimiento.

8.1.1. El Liber de ascensu et descensu intellectus de Ramoén Llull.

El Liber de ascensu et descensu intelle

ctus o Libro del ascenso y el descenso del

entendimiento de Ramén Llull***, escrito originariamente en latin en Montpellier en

1304, fue publicado mas de dos siglos mas tarde en Valencia en 1512, en una

interesantisima edicién en la que fue acompari

ado de un grabado que ayuda a entender a

los lectores la teoria luliana del conocimiento y que ahora analizamos (Fig. 123).

Esta imagen desarrolla el método esca
hay tres escalas misticas que determinan

representadas mediante un disco triple conc

lar del pensamiento luliano, segun el cual
los distintos niveles del conocimiento,

éntrico. Por otro lado se representa una

escalera, por cuyos peldafios, se puede subir para acceder al conocimiento que es

representado en forma de castillo en la parte superior de la imagen.
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Fig. 123. Libro del ascenso y el descenso del entendimiento, Ramén Llull, 1512

“44Biblioteca Publica del Estado en Palma de Mallorca
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El grabado muestra a la derecha, en su parte superior, una estructura fortificada,
construida sobre una gran roca, que parece levitar a cierta altura sobre la tierra.
Podemos observar que la fortaleza consta de una elevada torre almenada y una sélida
muralla, que protege un recinto dentro del cual podemos identificar otras construcciones
de piedra y el cimborrio de una iglesia. Sobre esta imagen una filacteria dice:
Sapientibus edificavit sibi domum, es decir la Sabiduria ha construido su morada. Estas
palabras fueron tomadas del Libro de los Proverbios (9, 1-6), donde leemos:

“La sabiduria ha edificado su casa, ha labrado sus siete columnas, /.../ y clama
desde los lugares més altos de la ciudad. EI que sea simple que entre aqui. Al falto de
entendimiento le dice: Venid, comed de mi pan y bebed del vino que he mezclado.

jAbandonad la necedad y vivireéis!, y andad por el camino del entendimiento” .

La puerta de la fortaleza permanece entreabierta y de ella parte una escalera, que
la une con la tierra. Los peldafios muestran escritos sobre ellos una serie de palabras en
latin, que identifican cada uno de los pasos que el Intelecto, personificado en forma de
joven varén togado, tiene que recorrer para alcanzar la Sabiduria que se guarda en la
fortaleza almenada. Estos son de abajo a arriba: el primero «lapis» ilustrado a su
derecha mediante un montdn de piedras; el segundo «flamma», con una pequefa
hoguera en la que el fuego es visible; «planta» identificado con un pequefio arbol frutal;
«brutum» es decir “bestia” ha sido representado mediante un ledn; el quinto escalon le
corresponde a «homo» ilustrado con un hombre de mediana edad,; el siguiente «caelum»
se muestra mediante un cielo estrellado; «angelus» un angel, cuya funcién podria ser
recibir a Intelecto cuando llegue hasta él, mostrandole el final del camino que se
encuentra en el dltimo peldafio, donde figura la palabra «Deus», puesto que desde el
punto de vista luliano Dios es la llave del conocimiento y el encargado de abrir la puerta
de la Fortaleza de la Sabiduria. A cada uno de estos elementos, representados
graficamente en cada uno de los escalones, Ramén Llull le dedica en su obra un capitulo
o Distincion.

Arriba a la izquierda el grabador representdé el sol adoptando rasgos

antropomérficos, asomado tras una nube, astro al cual se refiere Llull en sus textos**

5 Llull aborda la importancia que en su filosofia tiene el sol en la Distincion VII, que trata del cielo, en
particular, en el apartado que trata de la accion del cielo.

274



explicando su importante papel en el “ascenso del entendimiento hasta la octava esfera
para averiguar las acciones de los doce signos y de los siete planetas”. Las acciones
del Sol segin Llull son: mediocridad, aureidad, masculinidad y diurnidad**.El
entendimiento halla que el Sol es sefior en el cielo por su luminosidad y su virtud, y
porque estad en medio de los planetas. En la esfera del Sol no hay otra estrella, y el Sol
es, en tanto estrella, un individuo que tiene en si toda su especie -con lo cual Llull lo

distingue onticamente del resto de los planetas.

Como deciamos, al pie de la escalera se ha representado un personaje masculino
togado que cubre su cabeza con un birrete, en cuya mano sostiene una filacteria que le
identifica como: Intellectus pinctus?, que sostiene con su mano izquierda sobre su
cabeza una rueda que consta de tres circulos concéntricos, en el que se organizan
visualmente las tres escalas del entendimiento. La primera de ellas, representada en el
disco central se titula: Scale intelis, segin el texto “por ella asciende y desciende el
Entendimiento para poder entender las cosas que estdn comprendidas bajo el mismo
sujeto”. En el disco exterior se representan “los doce términos con los que el
Entendimiento pasa a entender las cosas”. La tercera escala segln el texto, que
curiosamente es representada entre el primer y el tercer circulo, se encuentran los cinco
grados por los que “asciende el Entendimiento desde lo sensible a lo inteligible, y

desciende desde lo inteligible a lo intelectual "**’.

En el siglo XVI1I1, esta obra volvio a ser reeditada en Palma de Mallorca en 1744
y posteriormente traducida del latin al castellano en 1753*®. En estas ediciones se opt6
por realizar un nuevo grabado que ilustrara las ensefianzas lulianas, introduciendo una
serie de cambios significativos (Fig. 124). En primer lugar, en cuanto a la
representacion de la morada de la Sabiduria, que en el grabado de la edicion valenciana
ocupaba un gran desarrollo, ya en este momento del siglo XVIII observamos como se
ha reducido considerablemente, y solo vemos la puerta de la morada de la Sabiduria,

entre las nubes.

8 BAZ, L. “Sobre la posicion del sol en la cosmovision luliana”. Studia Lullia, vol. n°38 (1998), Pégs.
85-91.

T LLULL, R. Libro del ascenso y el descenso del entendimiento. Edicion de 1753. Distincion I, De las
escalas del Entendimiento, pag. 16-17.

8 Esta edicion se llevé a cabo en la imprenta de Michaelis Cerdai Antich y Michaelis Amorés de Palma
de Mallorca. Conservamos un ejemplar de esta edicién en Biblioteca Publica del Estado en Palma de
Mallorca con la Signatura: R. Llull, 144, y es la que hemos manejado en este estudio.
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Fig. 124. Libro del ascenso y el descenso del entendimiento. Ramoén Llull

Ademas el Sol no aparece iluminando el camino que deberia recorrer el
personaje denominado Intelectus el cual, desde el pie de la escalera se dirigia hacia la
Sabiduria en el grabado de 1512. En cambio en el grabado de 1744 también ha
desaparecido, siendo reducido a una mano derecha que se asoma tras la escalera, que
sefiala el circulo de la Scala intellectus, que en el grabado de la segunda edicién aparece
titulado bajo él con la filacteria “Intellectus conjunctus” que podemos traducir por la
“Comprension combinada”. Por otro lado, si en el grabado de principios del s. XVI la
escalera tenia ocho escalones, en esta imagen incluye un noveno denominado Scala
Intelle. denominacién que en realidad en el grabado de 1512 figuraba al pie de la

escalera, pero no formando parte de ella.

La razon por la que hemos elegido estos grabados que ilustran las distintas
ediciones del texto de Ramén Llull titulado Libro del ascenso y el descenso del
entendimiento, es porque nos parecen un magnifico ejemplo de la riqueza de acepciones
simbolicas que la estructura fortificada del castillo llegd a ilustrar en la Edad Media
europea, en este caso como morada de la Sabiduria. El castillo, se presenta en esta obra
luliana como recinto amurallado encargado de salvaguardar la sabiduria, no solo

conceptualmente en el momento en que fue escrita la obra a principios del siglo X1V,
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sino que hemos comprobado que su simbolismo seguia siendo valido doscientos afios
mas tarde, cuando se decidid transvasar la informacion del texto del maestro Llul a un
grabado, en el cual la morada de la Sabiduria adopta figurativamente la forma de un
imponente castillo. De esta misma manera podemos apreciar la perdida de la relevancia
de la carga simbdlica del concepto castillo, al observar la evolucion en la plasmacion de
esta imagen en el grabado del siglo XVIII, donde la gran morada de la Sabiduria, ha
quedado reducida a una simple puerta, no ya de una fortaleza, sino de un simple edificio

de piedra.

Por lo tanto, estas dos imagenes nos sirven para ilustrar la evolucién conceptual
y grafica de una estructura arquitectonica, el castillo, el cual fue entendido como la
imagen paradigmatica de una época: la Edad Media, después de la cual como venimos
comprobando a lo largo de nuestro trabajo, va a quedar relegada. Creemos que el
motivo de esto no solo fue el tradicional y por otro lado verdadero hecho de la pérdida
de funcionalidad de los castillos en una Europa pacificada a partir del siglo XV, sino
que creemos que la transformacion también fue mental entre las gentes, que
progresivamente perdieron la confianza en dichas estructuras al comprobar como las
grandes masas de piedra y ladrillo que un dia fueron castillos, se habian transformado
en montones de escombros olvidados con el paso de los siglos.
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8.1.2. La Divina Comedia de Dante.

Dante Alighieri (1265-1321) escribi6 su Commedia, en distintos momentos, a la vez
que se dedicaba a la redaccion de otras obras, en un periodo muy dilatado de tiempo entre
1304-1321. La Divina Comedia estad compuesta de tres episodios: el Infierno, el Purgatorio
y por ultimo el Paraiso, subdividido cada uno de ellos en 33 cantos, mas un canto
introductorio, lo que suma un total de 100 cantos. Cada uno de los elementos que componen
el poema esta dotado de un contenido claramente simbdlico, en el que el nimero tres, y sus
maltiplos, estructura el conjunto: el Infierno se divide en nueve circulos; el Purgatorio, en
nueve partes; y el Paraiso, en nueve cielos. Esta simbologia también afecta a los elementos
formales, de modo que la estrofa utilizada es de tres versos endecasilabos (terceto

encadenado), por lo que resultan treinta y tres silabas en cada estrofa**°.

Nuestro interés sobre la Divina Comedia de Dante, en este punto de nuestro estudio,
se centra en el Infierno, concretamente en el Canto IV, (vv. 106-151) debido a que en él se
comenta la visita que el autor, acompafiado de Virgilio, realiza al castillo de los espiritus

magnos, estructura que el texto dantesco describe de este modo:

Llegamos al pie de un noble castillo,
siete veces cercado de altos muros,
defendido en torno por un bello riachuelo.

Lo atravesamos, como por firme tierra:
Por siete puertas entré con estos sabios;
y llegamos a un prado de verdura fresca.

Habia alli gentes de mirada reposada y grave,
de grande autoridad en sus semblantes
hablaban poco y con voz suave.

Nos retiramos entonces a un costado
a un lugar abierto luminoso y alto,
de donde a todos se podia ver.

Desde alli, sobre el verde prado,
me fueron mostrados los espiritus magnos
que verlos regocijé a mi alma**°

9 ALVAR, C. Traducciones y traductores. Alcald de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 2010,
pags. 430-433 y 473-491.
Y DANTE, A. Divina Comedia. Versién poética de Abilio Echeverria.Madrid: Alianza, 1995.
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El castillo del que se habla en este fragmento, segun los investigadores, ha sido
identificado como simbolo de la nobleza humana, basada en las cuatro virtudes morales
(prudencia, justicia, fuerza y templanza) unidas a las tres virtudes intelectuales
(inteligencia, ciencia y sabiduria). En cambio son excluidas las virtudes teoldgicas, las
Gnicas que faltaron a estas almas*. Por otro lado los siete muros/puertas son las artes
liberales y el castillo representa la ciencia. O quizas el castillo de la filosofia con las
siete ramificaciones. El arroyo seria el obstaculo a la nobleza, pasado con facilidad por
los poetas, que podrian representar los bienes terrenales o la vanidad u otra cosa. La luz
alrededor del castillo es un simbolo de conocimiento®?.

Muchos son los volimenes ilustrados que se han llevado a cabo sobre la Divina

Comedia de Dante*?

, pero aqui tan solo destacaremos aquellos ejemplos que nos
resultan especialmente interesantes como modelo de representacion del castillo de los
espiritus magnos como una fortaleza de planta centralizada con sus siete muros

concéntricos.

TR A S AR S e AT S SR l\‘,l"v
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Fig. 125. Castillo de los Espiritus Magnos. Codex Altonensis, fol. 74r.

Divina Comedia. Canto 1V, Dante. Bibliothek des Gymnasiums Christaneum de Hamburgo.

®ISERMONTI, S. Paradiso di Dante. En el capitulo dedicado al Inferno, Editore Rizzoli 2001.
2BOSCO, U. y REGGIO, G.La Divina Commedia.Inferno, Le Monnier, Firenze 1988.

BRIEGER, P. H., MEISS, M., SINGLETON, C. S. llluminated manuscripts of the Divine comedy.
Princeton University Press. Princeton UP, 19609.
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Uno de los volimenes manuscritos mas antiguos que se conservan de la Divina
Comedia, que presenta ilustraciones es el llamado Codex Altonensis, manuscrito
dedicado a la Divina Comedia, realizado en el norte de Italia, en Bolonia, hacia 1360 y
actualmente conservado en la Bibliothek des Gymnasiums Christaneum de

Hamburgo™* (Fig. 125).

En esta miniatura podemos observar como el artista tratd de seguir el texto de
Dante, en lo que se refiere a la representacion del castillo cercado por siete murallas
concentrcas. Pero quizd, su falta de destreza técnica le llevd a omitir detalles
importantes como las puertas practicadas en cada una de las murallas con el fin de
facilitar el acceso de los protagonistas.

Unos afios més tarde, se llevo a cabo la realizacion de otro volumen ilustrado de
la Divina Comedia. Concretamente nos referimos al manuscrito denominado Yates
Thompson MS 36 y conservado en la British Library de Londres**° (Fig. 126). Esta obra
datada entre 1444-1450, se considera que fue iluminada por uno de los mejores pintores

del momento, Priamo de la Quercia.
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Fig. 126. Castillo de los Espiritus Magnos. Yates Thompson MS 36. Fol. 7v.
Divina Comedia Canto 1V, Dante. British Library de Londres.

**Codex Altonensis, Bibliothek des Gymnasiums Christaneum, Hamburg-Altona (Alemania)
http://www.christianeum.org/index.php?option=com_content&view=article&id=381&Itemid=167&limits
tart=3

***Djvina commedia, Dante Alighieri, British Library de Londres (Yates Thompson MS 36, fol. 7v.)
http://www.bl.uk/manuscripts/Viewer.aspx?ref=yates_thompson_ms_36_fs00lar
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http://www.christianeum.org/index.php?option=com_content&view=article&id=381&Itemid=167&limitstart=3
http://www.bl.uk/manuscripts/Viewer.aspx?ref=yates_thompson_ms_36_fs001ar

En su folio 7v, encontramos de nuevo representado el castillo de los espiritus
magnos. En este caso, apreciamos como la compdsicio ha sido ya concevida siguiendo
un planteamiesto descriptivo, en relacion al texto. EIl castillo de siete murallas
concentricas queda inserto en el marco de un paisaje inospito, dominado por frias y
escarpadas montafias. Observamos detalles interesantes, como el riachuelo al pie del
castillo o los protagonistas que desde el exterior observan la construccién antes de
disponerse a cruzar sus muros e incluso cada una de las siete puertas del recinto, a
través de las cuales observamos a un personaje accediendo a su interior.

Pocos afios después se llevo a cabo la considerada como primera edicion
impresa ilustrada de la Divina Comedia, que sera publicada en 1481 por Niccolo di
Lorenzo en Florencia. Esta publicacion dnicamente incluyd ilustraciones de los
primeros 19 cantos, dedicadas por tanto al Infierno, y gan6 su fama debido a que el
disefio de estos grabados se atribuye al famoso pintor florentino Sandro Botticelli,
mientras que habrian sido pasadas a las planchas de cobre por Baccio Baldini. En
Brescia, pocos afios méas tarde, en 1487, Bonino Bonini estara al cargo de la primera

edicion integramente ilustrada con 68 xilografias**®.

% PETRELLA G. Dante Alighieri, Commedia. Brescia, Bonino Bonini, 1487.
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8.1.3. Margarita philosophica nova, Gregor Reisch

A finales del siglo XV, volvemos a encontrar esta misma idea segun la cual el

conocimiento aparece asociado simbolicamente a una edificacion fortificada.

La representacion de la torre jerarquica del conocimiento aparece en un grabado
de Margarita philosophica nova*’, obra firmada en 1496 pero no publicada hasta 1508
por Gregor Reisch (1470 — 1525), erudito que vivié en plena transicion del pensamiento

medieval a la época moderna, aspecto que queda claramente reflejado en su obra.

Gregor Reisch se formé en la Universidad Albertina de Friburgo, donde obtuvo
un profundo conocimiento sobre la escolastica y el grado de “magister artium”, para
posteriormente ejercer como docente de la misma universidad, cargo que abandon¢ al
integrarse como monje en la cartuja del Monte de San Juan Bautista. Con el tiempo

lleg6 a ser confesor y consejero del Emperador Maximiliano 14,

Concibi6 su Margarita philosophica como una suma enciclopédica escolastica,
que debia recoger, de forma compendiada, todos los conocimientos del momento sobre
gramética griega y hebrea, mUsica, astronomia, ldgica, ética, etc*®.

En la ediciébn de 1508 del texto de Margarita philosophica nova, que
actualmente se conserva en Bayerische Staatshibliothek Minchen, en el fol. 15v, se
incluyé un grabado,que se considera obra del propio Reisch, en el que queda sintetizado
visualmente buena parte del sentido y significado de su texto.En este grabado, titulado
“TIPUS GRAMATIC”, se ha recurrido también en este caso a la forma del castillo como
estructura mediante la cual organizar las diferentes ciencias. De forma que sus
diferentes pisos sirven para la disposicion jerarquica, segun el orden de importancia de

los distintos elementos.

*"Margarita philosophica nova, Gregor Reisch. Bayerische Staatsbibliothek Miinchen (BSB). Sig. (Res/4
Ph.u. 117). Documento digitalizado integramente en:
http://bildsuche.digitalesammlungen.de/?c=viewer&bandnummer=bsb00007953&pimage=00305&v=100
&einzelsegmentsuche=&mehrsegmentsuche=&I=de

8 CANTERA MONTENEGRO, S. “Resefia de Margarita philosophica nova de Gregor Reisch”, Anuario
de Historia de la Iglesia, afio X1V, Universidad de Navarra, Pamplona 2005, pags. 233-234.
“SANDREINI, L. Gregorius Reisch,Margarita philosophica nova Anastatic reprint with an
introduction.Salzburg: Institut fur Anglistik und Amerikanistik, Universitat Salzburg, 2002 (3 vol).
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Fig. 127. Margarita philosophica nova, Gregor Reisch. (Res/4 Ph.u. 117). fol. 15.

La torre se presenta como una estructura de planta poligonal, quiza hexagonal,
realizada en piedra, que consta de al menos cinco pisos superpuestos, cCuyo acceso
principal es rematado por un arco conopial de traceria gética. En este edificio
encontramos otros elementos que nos recuerdan a este estilo, como son los pinculos a

ambos lados de la puerta, o la balaustrada labrada a base de semicirculos entrelazados.

Dicha torre, que ha sido erigida inscrita en el recinto de una ciudad, cuyas
murallas se divisan al fondo, ligeramente elevada sobre una colina. Presenta en su
paramento multitud de vanos de distintos tamafios, a través de los cuales observamos
que el edificio se encuentra repleto de figurillas humanas. Ademas se incluyen en el
edificio una serie de filacterias, en las que aparecen inscritas los nombres de las ciencias
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del trivium y el quadrivium, segun la disposicion medieval, antes de que se produjera la

reorganizacion del saber que muy lentamente se desarrollaria en el Renacimiento.

De tal manera aparecen dispuestas cada una de las ciencias desde la Gramatica,
en la base de la torre por ser considerada como el més fundamental de los saberes, a la
Teologia en lo mas alto, con su correspondiente Auctor o autoridad literaria o doctrinal
de cada ciencia, principalmente del mundo antiguo, destinado a representar el

conocimiento aludido aportando el respaldo necesario®®.

De abajo a arriba, en la base de la torre se situa la Gramatica, representada por
los romanos Donatus, en el primer piso, y Priscianus en el segundo, justo encima
encontramos el tercer cuerpo de la torre que se encuentra subdividido en tres estancias
al mismo nivel, por cuyos vanos de medio punto se asoman Aristételes, como
representante de la Logica, Cicerdn abanderado de la Retorica y Poesia; y Boecio,
méaximo exponente de la Aritmética. El cuarto cuerpo de la torre también se encuentra
subdividido en tres estancias que son ocupadas por Pitagoras, representante de la
Musica, Euclides de la Geometria y Ptolomeo padre de la Astronomia. Por encima de
ellos se sitta el quinto y ultimo nivel de la torre, habitado en posicion de igualdad por la
Filosofia Natural o Fisica y la Filosofia Moral o Etica representada por Séneca.
Finalmente, en lo més alto de la torre. Rematando la torre, entre las almenas de la torre,
coronando a todas las ciencias, aparece la Teologia representada por Pedro Lombardo,
tedlogo escolastico del siglo XIllI, autor del Libro de Sentencias, texto que sirvid de

manual teoldgico en todas las universidades medievales.

Fuera de la torre, disponiéndose a entrar por una puerta rematada por un arco de
medio punto, decorada con tracerias géticas, observamos una dama representada a
mayor escala que el resto de personajes, que avanza en direccion a la torre mientras que
sostiene en una de sus manos la llave de la torre del conocimiento. Esta mujer, gira la
cabeza hacia su espalda, para dirigirse a un joven estudiante que le sigue de cerca al que
le muestra una tabla con 23 letras del alfabeto, quiz4 mostrandole el camino que le
permitira penetrar en la torre del conocimiento, hacia la cual ambos se dirigen con paso

firme y decidido. De esta manera podemos interpretar que dicha mujer podria

0 PEREDA, F. “Canteros y humanistas en la Salamanca de 1525: las anotaciones de Pérez de Oliva en el
Vitruvio de Fra Giocondo”, Annali di architettuta, Ed. Electa, 1995. pag. 131-132.
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representar a la Sabiduria, la cual celosamente guarda la llave de la torre que encierra

los progresos intelectuales de los hombres y el compendio de todos los conocimientos.
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8.2. El castillo en la heraldica castellana.

El uso del castillo como mueble, dotado de torres con almenas, puerta y rastrillo,
es frecuente en el arte de la heraldica en la Europa medieval, sobre todo en escudos de
las ciudades, cuando el nombre de esta acababa en el sufijo “- burgo”. Este hecho que
ha de interpretarse especulativamente por un lado como la probable alusién al primitivo
castillo o fortificacion original que fue defendido por los fundadores de dicho
emplazamiento y por otro lado, debe interpretarse como la representacion simplificada y
alegorica de la propia ciudad a la que identifica, como ya hemos apuntado al inicio de
este estudio, en relacién con la figuracion de las ciudades medievales en forma de
castillo. Por otro lado la utilizacion del castillo o la torre en los blasones nobiliarios, por
la superioridad de su fortaleza respecto a otras construcciones, hacian referencia a
personas de alto mérito, que poseian la fortaleza de la virtud, la nobleza antigua,

grandeza y elevacion®®?.

En la heraldica hispanica el uso del castillo estuvo muy extendido, pero en
cambio fue relativamente poco frecuente al norte de los Pirineos. Don Alfonso VIII, rey
de Castilla entre 1158 y 1214, convirtio el castillo en divisa del reino y rey castellano,
desde que lo usara por primera vez ya en 1163 en el reverso de sus sellos, en principio
no circunscrito en los limites de un escudo. Es a partir de 1196 cuando el rey mandd
grabar en su escudo defensivo un castillo, mueble que podemos considerar como

»482 | o cre6 para sf

emblema “de cardcter parlante, alusivo al nombre del reino
mismo, y en consecuencia para su reino, con el fin de diferenciarse claramente del
escudo que ostentaba, tanto su tio don Fernando Il de Lebn, como del que
posteriormente identificara a su primo, don Alfonso IX de Ledn. El castillo figura
ademas en los ricos pafios mortuorios hallados en el sepulcro de Alfonso VIII y en las
estolas conservadas en San lIsidoro de Ledn, bordados por su esposa la reina dofia
Leonor en 1198%3, Esto hizo pensar a Menéndez-Pidal*®*, que el escudo de Castilla

naciera por influencia de las armas de los Plantagenet.

“®IMESSIA DE LA CERDA Y PITA, L. F. Heraldica espafiola. Ed. Edimat, Madrid, 1990.

%2 RIQUER. M. Heraldica Castellana en tiempos de los Reyes Catdlicos, Barcelona, 1986, pags. 203-
219.

“3SANCHEZ BADIOLA, J. J. Simbolos de Espafia y de sus Regiones y Autonomias. Editorial Visién
Libros. Madrid. 2010. Nos ha servido especialmente el capitulo titulado: “La plenitud medieval y el
nacimiento de la heraldica hispana” pag. 55-66 y “El castillo castellano”, pag. 195 y sig.
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El castillo de Castilla es sin duda el méas antiguo de la heraldica europea, aunque
los expertos coinciden en sefialar que al igual que puede suceder en el caso del leon del
Reino de Ledn, no es aceptable considerar posibles interpretaciones alegéricas o

simbolicas, mas alla del valor del propio arma parlante.

El disefio del escudo constaba de un castillo de tres torres rematadas en almenas
triangulares, con la central mas alta considerada torre del homenaje, acogiendo cada una
de las torres una ventana geminada en su parte alta, un roseton, en su parte media, y una
0 tres puertas en la parte baja, donde las atalayas aparecen unificadas por medio de una
alta muralla envolvente. Esta figura estaba esmaltada en amarillo, llenando casi por

completo el campo del escudo, que debia aparecer esmaltado en rojo.

Una de las representaciones mas hermosas y mas antiguas que podemos
encontrar del escudo de Alfonso VIII, es el que figura labrado, junto al escudo de su
mujer, la reina dofia Leonor Plantagenet, en los relieves del frente del sepulcro de
ambos esposos, que se conserva en el Monasterio de las Huelgas Reales de Burgos (Fig.
128). Dichos blasones, fueron mandados esculpir a finales del reinado de su nieto

Fernando 11146

, que encarg6 el acondicionamiento y el traslado de los restos de sus
antepasados y la consiguiente elaboracion de este nuevo sepulcro, mucho mas digno y
apropiado que el anterior*®®. Desgraciadamente, estas tumbas fueron profanadas durante
la ocupacién francesa, lo que dificulté la conservacion de los restos mortales de los

reyes y sus ajuares funerarios, que sufrieron grandes dafios*®’.

““MENENDEZ-PIDAL DE NAVASCUES, F. El Escudo de Espafia, Real Academia Matritense de
Heraldica y Genealogia, Madrid, 2004. Pégs. 64-78

5 PALOMO FERNANDEZ, G. y RUIZ SOUZA, J. C. “Nueva hipotesis sobre las Huelgas de Burgos:
escenografia funeraria de Alfonso X para un proyecto inacabado de Alfonso VIII y Leonor Plantagenét.”
Goya: Revista de arte, N° 316-317, 2007, pags. 21-44. Fernando 11, no habria sido el precursor de las
Huelgas de Burgos, tal como tantas veces ha sido considerado, sino que parece ser el responsable de la
pérdida de su protagonismo para la corona, puesto que él fue quién decidd ser enterrado en el nuevo
panteon real de la catedral hispalense y no en las Huelgas.

“*DEL ARCO Y GARAY, R. “Sepulcros de la Casa Real de Castilla”. Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas. Instituto Jerénimo Zurita. Madrid. (1954). p. 249. Aqui leemos que: “los
sarcdéfagos estuvieron al principio en la capilla de las Claustrillas, posteriormente fue el nieto de los reyes,
San Fernando, el que los llevé al suntuoso coro. Segun la tradicion de la casa, este rey los mand6 labrar".
®’"GOMEZ MORENO, M. El Pantedn de las Huelgas Reales de Burgos. Ed. Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas. Instituto Diego Velazquez. (1946). Madrid. pp. 17, 18, 26 y 27.
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Fig. 128. Sepulcro de Alfonso VIII y Leonor Plantagenet.
Monasterio de las Huelgas Reales, Burgos.

El escudo de Alfonso VIII de Castilla, se convirtié en ensefia del reino y fue
fielmente reproducido en gran namero de obras ligadas a la corona, producidas con
posterioridad. Entre los innumerables ejemplos que podriamos mencionar, destacaremos
unicamente los escudos de Castilla pintados al temple sobre pergamino aplicado a un
soporte de madera*®®. Estos forman parte de la decoracién de la tumba del caballero don
Sancho Sanchez Carrillo y de su esposa Juana, procedentes de la ermita de San Andrés
de Mahamud en Burgos (Fig. 129).

El conjunto pictorico formado por las tablas de Mahamud fueron adquiridas a
principios del siglo XX en Mahamud, localidad burgalesa, por el coleccionista francés
Gabriel Dereppe, el cual las trasladd a Nueva York, lugar del que fueron recuperadas y
traidas a nuestro pais por el coleccionista catalan Lluis Plandiura, pero no fue hasta el

afio 1932, cuando el Museo de Arte de Catalufia pudo adquirir la coleccién Plandiura®®.

*8 GUTIERREZ BANOS, F. Aportacion al estudio de la pintura de estilo gético lineal en Castilla y
Leon: precisiones cronolégicas y corpus de pintura mural y sobre tabla, Fundacion Universitaria
Espafiola, Madrid, 2005, t. Il, pp. 101-109 (nam. 32), ils. 386-40.

*¥GUTIERREZ-BANOS, F., SAN JOSE, J. I., MORILLO, F.M., FERNANDEZ, J.J., FINAT,J. y otros.
“Restauracion virtual de las pinturas murales de la ermita de San Andrés de Mahamud: un conjunto
funerario castellano de finales s. XIII”. VI Congreso Internacional "Restaurar la Memoria": La gestion
del patrimonio : hacia un planteamiento sostenible, 31 de octubre, 1 y 2 de noviembre de 2008,
Valladolid, Espafia / coord. por Javier Rivera Blanco, Vol. 2, 2010 (Comunicaciones), pags. 595-602
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Estos escudos sabemos que fueron realizadas hacia 1295, afio en que existe
constancia documental del permiso obtenido por los interesados para ser enterrados en
el cementerio de San Andrés. La pieza, donde observamos dos bellisimos escudos que
lucen sendos castillos, segun el disefio que consideramos de Alfonso VIII, forma parte
de un extraordinario conjunto del goético castellano del que sélo han quedado ocho

470 todos ellos conservados en el Museo Nacional de Arte de Catalufia,

paneles pintados
y la imagen yaciente del caballero, labrada en madera, conservada en el Cincinnati Art

Museum (Ohio).

Fig. 129. Sepulcro de Sancho Sanchez Carrillo, Museo Nacional de Arte de Catalufa.

En cuanto a la representacion de los castillos en la heraldica castellana, en la
Edad Media se fijaron unas pautas en lo referente a la combinacion de los diferentes
tonos de esmaltes, fijando el color que debian adoptar cada uno de los elementos que lo
conforman. De esta manera, se hizo habitual que cuando el castillo era esmaltado de
oro, las puertas y ventanas debian esmaltarse de gules; si eran de plata, puertas y
ventanas lo serian de sable; y si el castillo era de color, las puertas y ventanas irian de
metal, ya sea oro o plata*’.

El uso de castillos estuvo muy extendido en la heraldica hispana medieval,

especialmente en Castilla, pero también en Catalufia, debido al hecho de que gran

*OE| conjunto pictérico, esta formado por: cuatro tablas con plafiideras, dos con escudo, una con escenas
de la Virgen (Anunciacion, Natividad, Dormicién y Coronacién) y otra con escenas de la Crucifixion y
Cristo rodeado de los simbolos de los cuatro evangelistas.

" COSTA Y TUREL, M. Tratado completo de la ciencia del blasén, o sea Cédigo heraldico, histérico.
Primera edicidn 1858. Edicién consultada: Editorial Maxtor, Madrid 2006. Pag. 115.
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numero de familias nobiliarias adoptaron el castillo como ensefia en sus distintas

variantes, como por ejemplo las familias Carrillo, Castillo o los Santillana de Sevilla.
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8.3. La torre en los arcanos del tarot medieval.

El tarot, es un tipo de baraja de naipes, cuyo fin es la supuesta prediccion del
futuro. Las cartas del tarot, pueden ser interesantes para la iconografia medieval debido
a que presentan en su superficie distintos motivos que identifican el valor de cada una
de los naipes. Su uso estd documentado por primera vez en la Europa cristiana en
Suiza*"® en el siglo X1V, donde este juego habria sido introducido por influencia de los
mamelucos, aunque parece ser que anteriormente en Espafia los musulmanes ya habrian
dado a conocer esta baraja de naipes. En ella, la torre es uno de los veintidds arcanos
mayores, concretamente el nimero dieciséis, que también recibe el nombre de “la Casa
de Dios”, y habitualmente es considerado como un monumento félico construido por el
hombre como simbolo de su superioridad y poder, que a su vez simboliza el contacto
del alma en su ascendencia con Dios, la revelacion y la experiencia de la verdad, y ha
sido relacionada con la torre de Babel, por lo que también puede ser interpretada como
un aviso contra los excesos y catastrofes. Por lo tanto, a través del significado del
arcano dieciseis del tarot asistimos, una vez més, a la mezcla de factores simbolicos

procedentes de las distintas corrientes cristianas y profanas

La baraja de cartas de tarot mas antigua que se conserva es el llamado Tarot
Visconti-Sforza, que data de hacia 1442 — 1447, y habria sido pintado posiblemente en
su mayor parte por Bonifacio Bembo, en Milan por encargo del matrimonio formado
por Francesco Sforza y Bianca Maria Visconti. Actualmente las cartas de esta baraja se
encuentran dispersas entre distintas bibliotecas del mundo, poseyendo la mayor parte de
ellas la Yale University Library. Desgraciadamente de esta baraja no se han conservado
dos de sus cartas, siendo una de ellas la torre, por lo que para conocer la iconografia de
este arcano deberemos remitirnos al Tarot de Marsella, el cual segin los estudios
realizados por Michael Dummett*’®, habria sido disefiado en el norte de Italia en el siglo
XV.

Es dificil desentrafiar cual seria la apariencia original de las primeras cartas

474

pintadas del Tarot de Marsella,”"™ pero se piensa que todas ellas presentan los rasgos

*2p|_ACE, R. M.The Tarot: History, Symbolism and Divination, Tarcher, New York, 2005.
*“BDUMMETT, M. The Game of Tarot: from Ferrara to Salt Lake City. Londres, 1980.

47 JODOROWSKY, A. “El tarot de Marsella restaurado”, El Arte del tarot. Cita innumerables versiones
reeditadas en los siglos XVI1I1 y XIX del Tarot de Marsella: Tarot de Nicolas Conver, el Tarot de Dodal,
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estilisticos propios del gotico internacional, tanto por las figuras que presentan como
por los colores. El naipe de la Torre o “Casa de Dios”, muestra, sobre un cielo cuajado
de bolas de colores, una torre con el techo abierto, coronada por una lengua de fuego,
desde la cual parece precipitarse al vacio un personaje, mientras que otro junto a este

saca medio cuerpo a través de la puerta de la torre.

Fig. 130. Carta la Casa de Dios. Tarot de Marsella.

Si atendemos a la composicion de esta imagen, enmarcada por un rectangulo que
es doble, llamado por los alquimistas rectangulo de la Génesis o cuadrado largo, es
posible que un detalle nos pase desapercibido. La torre no ocupa el centro simétrico de
la composicidn, sino que aparece ligeramente desplazada hacia la izquierda, pero en

contra de lo que pueda parecer esto no es un error, sino que el Tarot rechaza

el Tarot de Francisco Tourcaty, el Tarot de Fautrier, el Tarot de Jean-Pierre Payen, el Tarot de Suzanne
Bernardin, el Tarot de Besangon de Lequart, etc. Esto dificulta enormemente su estudio, por la cantidad
de variaciones que con el paso de los siglos se han ido introduciendo en cada una de las cartas.
Consultada version on-line:
http://www.wiccabolivia.org/SharedFiles/Download.aspx?pageid=32&fileid=420&mid=107
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constantemente la simetria: jamas el lado derecho es parecido al lado izquierdo, jamas la

parte superior es idéntica a la inferior*".

En cuanto a la inclinacién de la corona en forma de almenas que remata la torre
en su parte mas alta y sus dimensiones, en el estudiorealizado por Rodés y Sanchez se
apunta a que el disefio corresponde a la plasmacion del Teorema de Pitagoras, puesto
que el triangulo formado por la anchura de la torre, la base de la corona y las llamas,
tiene una proporcion de 5-4-3, es decir, de tres cuadrados cuya superficie seria
respectivamente 25, 16 y 9, de modo que la suma de la superficie de dos de los
cuadrados (16 y 9) es igual a la superficie del tercero (25), hecho que es explicado por el
mismo sentido simbdlico de la carta, al tratarse de la “Casa de Dios” esta debe poseer

proporciones perfectas y divinas.

Por otro lado, el rayo en forma de lengua de fuego que hiere a la torre, cuyos
ladrillos son de color carne con intencion de ratificar que se trata de una construccién
viviente, es decir, imagen del ser humano, desencadena la catastrofe y hace caer heridos
a dos personajes que Cirlot identifica con el rey y el arquitecto de la torre, se interpreta
que este arcano expresaria el peligro a que conduce todo exceso de seguridad en si

mismo Yy su consecuencia, el orgullo, en relacion con la torre de Babel.

En cuanto a la forma cuadrangular que adopta la torre en esta carta del tarot,
segun el estudio realizado por Rodés y Sanchez*®, habria sido disefiada de esta manera
por inspiracion de su autor en las torres romanicas del siglo XI de la Abadia benedictina
de San Victor de Marsella, puesto que en su perimetro fortificado, la abadia presenta
varias torres que aparentemente poseen una estructura muy similar, planta cuadrangular,
tipo de ventanas, uso de un mismo tipo de paramento de sillares pequefios, puerta de

medio punto y almenas cubicas.

*’* JODOROWSKY, A. Op. cit, pag. 6.
*® RODES, D. y SANCHEZ, E. El Tarot de Marsella, el libro de fuego. Ed. Club de Autores, Barcelona,
2002.
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Fig. 131. Abadia de San Victor, Marsella

Esta forma de la torre del tarot de Marsella no solo se relaciona con la torre de
San Victor de Marsella, sino que ademas se corresponde con el aspecto que
habitualmente presenta en iconografia el atanor u horno alquimico. Atanor, es un
término de origen &rabe, usado para definir aquella cafieria que sirve para conducir el
agua, pero también denominaria cada uno de los tubos de barro cocido que suelen
formar dicha cafieria’’’. De esta manera, nos encontramos con otro hermoso simbolismo

que nos ofrece la torre, la de su asimilacion con un horno alquimico.

La funcion de un atanor es mantener una temperatura uniforme, para asi
conseguir una coccion apropiada en la destilacion de las distintas sustancias alquimicas.
Quiza la descripcién mas antigua que conservamos sobre lo que es un atanor, nos la dio
uno de los méas famosos alquimistas de la historia, Abu Musa Jabir ibn Hayyan (721 —
815 d. C), méas conocido segun su nombre latinizado, Geber. Este autor describe la
compleja estructura del atanor como un edificio "cuadrado, de cuatro pies de longitud,
tres de anchura, y un grosor de medio pie en las paredes”. Es decir, presentando una
imagen muy similar a la que curiosamente, unos siglos mas tarde, podemos observar en
un grabado realizado por Teofilus Schweighardt Constantiens, para representar “La
Casa del Espiritu Santo”. Esta imagen, fue utlizada para ilustrar el templo

simbdlicamente construido, segun la tradicion por Christian Rosenkreuz, en su panfleto

*"Diccionario de la Real Academia de la lengua. (222 edicién), Real Academia Espafiola, 2001.
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titulado Fama Fraternitatis Rosae Crucis, publicado en torno al afio 1610 en
Alemania*’® (Fig. 132).

Fig. 132. Atanor como “La casa del Espiritu Santo”, Fama Fraternitatis.
Tedfilus Schweighardt Constantiens, 1618.

Este recinto, que adopta la forma de una torre dispuesta sobre una plataforma
movil, de cuya parte superior emana simbdlicamente la sabiduria al igual que sucedia en
los atanores medievales, sirvio para sintetizar el complejo ideario de la legendaria orden
secreta de los rosacruces, en la cual los simbolos cabalisticos y alquimicos juegan un

importante papel.

Por otro lado, Cirlot, en su Diccionario de simbolos, en relacion con la torre,
apunta la idea de que la elevacion de dichas construcciones realizadas por los hombres,
podria asemejarse por su aspecto formal con la imagen con la que frecuentemente es
representado el atanor u horno alquimico. De este modo, los alquimistas habrian

adoptado la forma torreada para expresar que la metamorfosis de la materia, es decir la

"8 SPENCER LEWIS, H. Preguntas y respuestas rosacruces, con la historia completa de la Orden
Rosacruz. Editorial Maxtor, 2009. P4g. 89 y siguientes. Entre 1610 y 1616 se han conservado diversas
ediciones del folleto titulado “Fama Fraternitatis”, la mayor parte de ellas impresas en Cassel, Alemania.
Poco después, se imprimieron nuevas versiones de esta obra en francés y en inglés.
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transformacion y la evolucion, implicaba un sentido ascensional, al igual que sucede

con la torre en el cristianismo*®.

En el caso de los atanores, estos suelen aparecer representados como estructuras
que destacan por su solidez muraria, dotadas de pocos vanos, e invariablemente
coronados por chimeneas por las que escapa el humo producido por las combustiones

realizadas por los distintos materiales en su interior.

Aungue como comentabamos, la representacion més frecuente de los atanores
sean en la Edad Media segin su forma de estructura cubica almenada, otra de sus
variantes es la que adopta forma de torre de planta centralizada. Esta otra version de
atanor, es la que encontraremos generalmente representada a partir del s. XVI a la hora
de representar los hornos medievales que solian ser utlizados para conseguir
sublimaciones de distintos materiales. A modo de ejemplo ilustrativo mencionaremos el
grabado procedente del texto Alchemiae Gebri Arabis philosophi solertissimi Libri, que
recoge la sabiduria tradicionalmente atribuida al famoso alquimista ya mencionado del
s. VIII, Jabir ibn Hayyan. Este texto fue reeditado en la ciudad de Berna en 1545 por el
impresor Chrysogonus Polydorus*®, el cual acompafié el texto con un conjunto de

grabados*®.

4% CIRLOT, op.cit. En el término Torre, desarrolla todo lo referente al término atanor: pag. 499-451.
Literalmente, en referencia al atanor Cirlot expresa que “como la idea de elevacion, antes mencionada,
implica la de transform acion y evolucion, de ahi que el atanor u horno de los alquim istas tuviera la
simbdlica forma de una torre, para expresar— inversamente — que la metamorfosis de la materia
implicaba un sentido ascensional”.

80 Alchemiae Gebri Arabis philosophi solertissimi Libri. Pag. 90. Texto reeditado en la ciudad de Berna
en 1545, acompafiado de graados realizados ex profeso. Es posible consultar este volumen integramente
digitalizado en: https://archive.org/details/alchemiaegebriar00jabi. Este mismo grabado, se reproduce
unos afios mas tarde en la obra de LACINIUM, J. Praeciosa ac nobilissima artis chymiae collectanae de
occultissimo ac praeciosissimo philosophorum lapide Norimbergae, loann Gabrielem Hayn. Petrei
generum, 1554, Digitalizado en:
http://alfama.sim.ucm.es/dioscorides/consulta_libro.asp?ref=X533961733&idioma=0

81 E| volumen al que nos referimos, es concretamente el conservado actualmente en la biblioteca de The
Getty Research Institute, en California (EEUU).
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Fig. 133. Grabado de Alchemiae Gebri Arabis philosophi solertissimi Libri. Fol. 90.

Paraddgicamente, a pesar de seguir las ensefianzas del famoso alquimista arabe,
no se respetaron en la realizacion de los grabados la descripcidn de los atanores ofrecida
por Geber, sino que se opto en las representaciones de los grabados, por el disefio de
atanor con forma de torre de planta circular, tal como podemos observar en el folio 90
de dicho volumen (Fig. 133). En dicho grabado, el atanor se representa como una torre
de planta circular que consta de dos cuerpos de altura, cuyas almenas abatidas quedan
convertidas en soporte de la humeante chimenea que remata la construccion fortificada.
Ademas, en este mismo volumen se recogen al menos otros cuatro grabados, en los que
una torre de planta circular ha sido utilizada para representar un atanor y explicar los
procesos propios de las practicas alquimicas en la Baja Edad Media*®?.

De esta manera, en este apartado nuestra intencién ha sido que quedara
constatada la relacion, en la Baja Edad Media y también posteriormente, entre la forma
iconografica del castillo, o la torre y los hornos alquimicos. Relacion establecida por

razones simbdlicas y formales afines entre ambas construcciones.

#82 |_os grabados a los que nos referimos los encontramos en el capitulo titulado Cuarta Parte del Libro I,
concretamente en las paginas: 66, 74, 78, 82, ademas de la mencionada pag. 90.
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9. CONCLUSIONES.

Este trabajo nos ha servido para llevar a cabo una exploracién de las distintas
posibilidades iconograficas y simbolicas que la forma del castillo, fortaleza o torre tuvo
en la Baja Edad Media, tanto a nivel tedrico, a través del estudio de las fuentes
literarias, como a nivel practico, en la plasmacion figurativa del castillo. Para ello
hemos seleccionado algunos ejemplos iconogréaficos significativos que nos han sido
utiles para ilustrar cada una de las tipologias establecidas, a la vez que nos han ayudado

a articular el discurso.

En el desarrollo de este proyecto, hemos podido extraer algunas importantes
conclusiones, las cuales sin duda nos ayudardn a plantear nuevas perspectivas de
investigacion en el desarrollo de futuros estudios. En primer lugar, hemos podido
apreciar la gran cantidad de matices y expresiones simbdlicas que la evocacion del
castillo como lugar fortificado, de dificil acceso y frecuentemente elevado, pudo tener
en la produccién artistica y literaria medieval europea, mas alla de la mera figuracion o
alusion a ciudades o emplazamientos amurallados. Ademas creemos que se abre, en
torno al simbolismo del castillo un amplio campo de estudio en relacion al andlisis de

las fuentes iconograficas y literarias medievales.

Ademas, hemos podido comprobar la estrecha relacion existente entre los
ambitos religioso y profano, pudiendo tan solo concluir que si bien es cierto que el
simbolismo del castillo habria derivado en un primer momento de la estructura de
origen funcional civil, no esta tan clara la direccidn que los flujos de creacion simbdlica
religiosa o profana pudieran haber ejercido posteriormente, adquiriendo el castillo
valores alegoricos propios. Este conjunto de valores simbolicos del castillo se
materializo en el contexto de una época en la que la disputa de los distintos reinos por el
territorio que estaba bajo su control, era fundamental para garantizar su supervivencia.
El castillo se convirtio entonces en la estructura arquitectonica dominante en el paisaje
bajomedieval, por ser el unico recinto amurallado, ubicado en un lugar estratégico,
dotado de altas torres y baluartes, destinado a procurar la defensa de un emplazamiento
determinado, asi como a la proteccion fisica de sus ocupantes frente a los ataques

procedentes del exterior.
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A este respecto nos preguntamos por ejemplo si el concepto de Castillo del
Amor nacio del &mbito religioso, o del ambito profano. La primera que aparece esta
denominacion, puesta por escrito, fue en el texto asi titulado que hemos analizado,
escrito por el maestro Robert de Grosseteste, que planted la alegoria en relacién a la
invulnerabilidad del propio cuerpo de la Virgen Maria. Por otro lado, también pudo
nacer de la costumbre popular recogida por las misas fechas por Rolandinus Patavinus y
otros cronistas medievales, segun la cual y en el &mbito pagano, se celebraria una fiesta
en la que las mujeres y doncellas, construian a modo de juego un castillo que tenian la

mision de defender del ataque de los jovenes.

Sea como fuera, lo cierto es que en el Ultimo tercio del s. XIV, estas
concepciones religiosas mezcladas probablemente con aquellas costumbres populares,
terminaron fundiéndose y creando un tema iconografico bellisimo llamado el Castillo
del Amor. Tema al cual hemos decidido dedicar buena parte de nuestra nvestigacion.
Este tema, definido como hemos visto, gracias al trabajo de especialistas de la primera
mitad del s. XX, consideramos merecia una revision actualizada, razén por la cual
hemos tratado de sistematizar y reunir en este estudio las piezas que han llegado hasta
nosotros, aportando sobre ellas una recopilacion de material bibliogréfico e iconografico
util para investigaciones posteriores, que hemos recogido al final de nuestro trabajo en

un muestrario de piezas del Castillo del Amor.

En nuestra investigacion partiamos del handicap de contar con una bibliografia
poco especializada al respecto, menos actualizada y escrita en distintos idiomas, sin
poder remitirnos a un solo estudio que haya abordado el andlisis sistematico de esta
iconografia en la historiografia espafiola. Es mas, en nuestra intencion de determinar el
grado de influencia, que presuntamente tuvo la iconografia del Castillo del Amor en
nuestro territorio, hemos tenido que remitirnos a referencias parciales, realizadas en el
marco del estudio de otros temas generales o en otras ocasiones a la informacion
extraida de los catalogos oficiales de las distintas colecciones o entidades en las que a
dia de hoy se conservan las piezas. Por lo tanto nuestra actividad investigadora se ha
visto afectada en el sentido de que hemos tenido que aplicar, en muchas de las
ocasiones, una metodologia de investigacion puramente iconografica, basada en la
observacién directa de la pieza cuando nos ha sido posible, o a través del uso de

fotografias de catalogo en otros casos.
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El Castillo del Amor fue un tema representado fundamentalmente en
ilustraciones miniadas de libros de oracion de uso privado, asi como en pequefias piezas
de marfil, ya sean valvas de espejo o cofres, y también por las noticias que nos han
Ilegado debio ilustrar algunos tapices actualmente perdidos. Todos estos objetos son por
su funcion de uso domestico, articulos que debieron estar destinados a embellecer las
estancias privadas de los personajes mas adinerados de la sociedad. Razon por la cual de
alguna manera nos podemos hacer a la idea de la probable asociacion de este tema a
espacios suntuosos, que aportarian mediante su iconografia y su disefio un toque de

elegancia y refinamiento a los afortunados poseedores de estos bienes.

Por otro lado, intuimos que este modelo iconografico debid poseer una
funcionalidad social clara, asociada al matrimonio en relacion al lenguaje iconografico
utilizado, como hemos podido analizar. Ademas, conservamos constancia documental,
de que piezas que mostraban la iconografia del Castillo del Amor fueron frecuentemente
demandadas con motivo de la preparacion de ajuares nupciales, puesto que asi lo hemos
visto reflejado en el caso del tapiz encargado en Perpifidn para la princesa Juana de
Aragén o en la cronica que relata las celebraciones realizadas con motivo de la boda de

Catalina de Castilla.

Tras el estudio desarrollado a lo largo de estas paginas, en lo referente a la
iconografia del Castillo del Amor, tendriamos que concluir sefialando que seria una
tipologia de compleja interpretacion, que a dia de hoy sigue sin estar respaldada por un
texto que le de sentido o explicacion inequivoca, razon por la cual creemos que ha sido
relegada como iconografia de segundo orden. Nosotros en cambio, considerando que los
esfuerzos frustrados de los investigadores en la busqueda de dicha fuente, solo han
conseguido lastrar enormemente el estudio de este tema iconografico, hemos propuesto
una revaloracion del tema, apreciando Unicamente sus valores formales y asumiendo
que ante la falta de texto que justifique su lectura, su interpretacion dependeria de la

variacion de los distintos elementos que la componen.

De esta manera, nos gustaria proponer una redefinicion de la tipologia
iconografica del Castillo del Amor, la cual creemos que se fundamenta basicamente en
la situacion de un conjunto de mujeres, que de forma cooperativa y desde lo mas alto de

un castillo, interactuan con los hombres que se encuentran en el exterior, bien para

300



defenderse de su ataque arrojando flores o tras una breve lucha, mas o menos violenta
entre ambos sexos, invitarles a acceder al castillo donde en ocasiones encontramos a las
parejas ya reunidas. En algunas ocasiones este tema iconografico se presenta ademas
presidido por la figura del dios alado Amor, el cual solo aparece en las representaciones
de finales del s. XIV o principios del s. XV, presidiendo la escena desde lo alto de su

fortaleza.

Por esta razon y por el hecho de que creemos que en un principio esta imagen
fue generada con un proposito muy diferente del que termin6 poseyendo, y que estaria
mas en la direccion del poder de las mujeres en la salvaguarda de su integridad fisica
sexual cuando estas actian en comunidad, creemos que quizd el titulo que
corresponderia a esta iconografia seria el Asalto al castillo de las damas. Creemos que
solo en el caso de las representaciones en las que el dios Amor preside la escena del
asalto al castillo de las damas, cuando propiamente podriamos denominar la escena
como tal Castillo de Amor.

Una de las principales lineas de investigacién que nos fijamos al inicio de
nuestro trabajo, junto a la redefinicion del tema iconogréfico, fue determinar el grado de
influencia que pudo tener la iconografia del Castillo del Amor en las manifestaciones
plasticas de nuestro territorio en la Baja Edad Media. Tras el trabajo previo de recogida
de datos, pronto llegamos a la conclusion de que quitando las distintas piezas
denominadas Castillo del Amor, documentadas en Barcelona durante el reinado de
Pedro IV el Ceremonioso hoy desaparecidas y la valva de espejo del Museo Lazaro
Galdiano de Madrid, que posteriormente resultd ser copia probablemente del s. XIX,
podemos concluir que no existen a dia de hoy ninguna otra pieza que conozcamos que

pueda identificarse como ejemplo de dicha iconografia en nuestro territorio.

En cambio, creemos y asi hemos tratado de justificarlo en este trabajo, que la
iconografia del Castillo del Amor, era conocida en los reinos peninsulares en los s. XIV
y XV, a pesar de que podemos concluir a raiz de nuestras investigaciones que no fue
reproducida en ninguno de los casos conservados fielmente respecto al modelo francés.
Sobre esta evidencia, se nos plantea la duda de si se deberia al desconocimiento del
relato del que emanaba dicha iconografia y que justificara su sentido, o porque existiera

algun tipo de prejuicio en cuanto a la representacion de un tema, que a riesgo de
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sintetizar en exceso su significado, dota a las mujeres de un papel activo, ofensivo e

independiente frente a los varones.

En cambio, a pesar de este aparente rechazo a la iconografia del Castillo del
Amor en nuestro territorio, existen muchas manifestaciones artisticas en las que
podriamos reconocer alguno de sus rasgos definitorios. Esto sucede, segin algunos
especialistas en las pinturas de las bovedas laterales de la Sala de los Reyes de la
Alhambra de Granada, en un par de miniaturas de la Cronica Troyana del volumen de
El Escorial, en las pinturas de la torre del homenaje del Castillo de Alcafiiz, en
determinados modelos de la cerdmica de Paterna y en alguna de las tipologias
decorativas de pinjantes y placas de arnés hispanas.

Por otro lado, quizj, la principal de nuestras conclusiones haya sido el hecho de
tomar conciencia de la especial relacién que se establecio en el ideario medieval entre
los distintos matices simbolicos del castillo y la figura de la mujer, tanto a nivel
religioso como a nivel profano, y que a lo largo de nuestro trabajo hemos podido

detectar en muchas de las tipologias analizadas.

De esta manera, el castillo, ya en la antigliedad clasica queddé asociado a
determinadas deidades femeninas, al colocarles sobre su cabeza estructuras torreadas a
modo de coronas rematadas en formas almenadas, surgieron las diosas respectivamente
denominadas por los griegos Tique y por los romanos Fortuna, a las cuales se
encomendaba la proteccion del devenir de la poblacion a la que estuvieran asociadas.
Unos siglos después, ya en el ambito religioso del cristianismo del s. XII, se puso en
relacion la fortaleza con la Virgen Maria a través de la identificacion directa de ésta con
uno de los simbolos de las Letanias, la “Turris David cum propunaculis”. Es decir, de
nuevo una estructura fortificada, quedd asociada a una figura femenina, haciendo asi
llegar a los fieles el mensaje de asociacién de los valores de fortaleza, inviolabilidad y

resistencia que metaforicamente comparten la torre y la propia Virgen Maria.

Por otro lado, también la torre de marfil se asocio a la Virgen Maria, a través de
los paralelismos establecidos en los Salmos biblicos y en los textos de los Padres de la
Iglesia, que encontraron en esta equiparacion una poderosa metafora visual reforzada
por los valores cristianos asociados. Por un lado el material eburneo, procedente del

elefante, animal afamado por los bestiarios medievales en honor a su castidad, y por
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otro lado la torre, la cual es interpretada como espacio reservado a proteger la integridad
de la mujer, aludiendo a su propia castidad, se mezclan en una perfecta simbiosis para
crear una metafora visual perfecta, que hace referencia a la concepcion virginal de
Cristo por la Virgen Maria. Ademas la torre quedd intimamente relacionada con Santa
Barbara a partir de la Baja Edad Media, en relacion en este caso, a la estructura
fortificada en la que, segun los textos hagiograficos fue encerrada y desde la cual
proclamé su conversion al cristianismo mandando practicar una triple ventana en la

torre, mediante la cual el dogma de la Trinidad quedara expresado.

Chateau d"amour de Robert de Grosseteste, es el texto que viene a condensar
todos los sentidos simbdlicos que habian venido gestandose en la identificacion de la
Virgen Maria con un castillo. Segun este texto del s. XIII el cuerpo de la Virgen Maria,
descrito como una fortaleza, vendria a simbolizar el papel de la Virgen como escudo
frente al mal y mediadora contra los enemigos de los fieles. En cambio hemos analizado
como en el texto Breviculum ex artibus de Tomas Le Myesier, redactado en el s. X1V,
es la Verdad, concepto absoluto personificado como un ente femenino, la que clama
desde el interior de laTorre de la falsedad para ser liberada por los caballeros cristianos.
Unos afios mas tarde, en cambio en el texto de Fortalitium Fidei, de Alonso de Espina,
es la Fe la que adopta la forma de fortaleza, para acoger a toda la jerarquia divina y
angélica, con el fin de resistir contra los ataques de sarracenos, judios, herejes y

demonios.

Por otro lado, esta intima relacion establecida entre la mujer y el castillo,
fundamentalmente desde el siglo XIIl, hemos observado que paralelamente se
desarroll6 también en el ambito del arte profano. La elevacion moral e incluso fisica de
la mujer volveremos a encontrarla representada en libros iluminados, artesonados e
incluso en piezas de orfebreria. En este caso la relacion de inaccesibilidad de la dama,
incomunicada en lo alto de un castillo, se hace patente en aquellas representaciones en
las que un sumiso caballero, desde el suelo, demanda la bendicion o las atenciones de su
amada. En cambio en el libro escrito por Cristina Pizan, son las propias mujeres las que
deciden erigir una estructura fortificada que proporcione, a una comunidad habitada
Unicamente por mujeres ilustres y desconocidas, pero todas ellas valerosas por su

intelecto, la proteccion necesaria frente a los ataques masculinos.
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Esta iniciativa defensiva protagonizada por las mujeres, se ve desarrollada como
deciamos en la iconografia del Castillo del Amor, en la cual las mujeres ya alojadas en
la parte més alta de su fortaleza, se ven obligadas a defenderse del ataque de los
hombres que tratan de asediar la fortaleza. En estas primeras representaciones del
Castillo del Amor, no queda nada de la tierna admiracion que observabamos profesaba
el caballero a la dama elevada sobre su pedestal torreado. Por el contrario, la escena se
ve dominada por los violentos e insistentes ataques de los caballeros que aspiran a la

conquista fisica de las vulnerables (o no tanto) mujeres que habitan el castillo.

En cambio, poco a poco, segun va evolucionando la iconografia del Castillo del
Amor, el componente bélico se va diluyendo progresivamente en las escenas
representadas a finales del s. XIV y principios del s. XV, para convertirse en lo que

parece ser un juego complaciente, muy del gusto del amor cortés del momento.

Por ultimo hemos analizado el papel de la mujer convertida en guardiana de la
sabiduria contenida en la torre del conocimiento en el texto de Gregor Reisch titulado
Margarita philosophica nova. A este respecto nos ha llamado la atencion el hecho de
que exclusivamente es en esta ocasion, la Unica representacion en que la dama no habita

el castillo, sino que aparece representada al pie del mismo, aunque facilitando su acceso.

Por otro lado en cuanto a la relacién del hombre con la torre o el castillo, nos
parece deducir, atendiendo a los ejemplos tanto iconograficos como literarios que
hemos podido estudiar en este trabajo, que el castillo es por lo general una estructura
que en relaciéon con el hombre adquiere cierto matiz de auto-superacion personal. La
Torre de Babel se erigi6 como demostracién de la soberbia humana, concretamente
masculina, en su intento de emular a los dioses. Por otro lado, durante la Baja Edad
Media, el castillo se convierte en el objeto de anhelo masculino, puesto que en lo alto de
las fortalezas se encuentran las damas ante las que se rinden en soledad, o por las que

luchan en comunidad.

Ademas en la literatura hispana del s. XV, la metéafora de la fortaleza del amado
surge con gran fuerza y esta presente en la produccién de poetas como Jorge Manrique a
través de dos de sus composiciones La escala de amor y Castillo de amor, en los
romances de Juan de Encina y Juan de Tapia, asi como en algunas de las alusiones que

realiza Fernando de Rojas en su obra méas afamada, la Celestina. Pero en este sentido, el
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castillo en relacién a los caballeros y el amor adquiere un segundo sentido, el castillo
sera el espacio en el que los hombres padeceran tormentos a causa de sus sentimientos
de amor. Este tema esta presente en las obras Carcel de amor de Diego de San Pedro y

en El infierno de los enamorados del Marqués de Santillana.

Por ultimo, nos queda concluir diciendo que este trabajo debe ser entendido
como un proyecto de sistematizacién y ordenacion de la ingente informacion que
respecto a los diversos simbolismos del castillo en la Edad Media hemos podido
localizar, sin pretender ni mucho menos recoger todos los ejemplos iconograficos
existentes sobre este asunto en un espacio determinado, puesto que consideramos que
cualquiera de los apartados aqui solo enunciados seria susceptible de ser desarrollado y

ampliado en trabajos posteriores.

En cualquier caso, hemos pretendido en todo momento extraer, en lo posible, el
valor simbolico y los distintos matices que la representacion del castillo o simplemente
su evocacion en la literatura o en las artes plasticas medievales pudieron ofrecer,
centrandonos especialmente en la férmula iconogréfica del Castillo del Amor, al
entender que si bien es cierto que es un tema de complejo simbolismo, al cual hoy en
dia atn no hemos conseguido dar una explicacién univoca, creemos haber contribuido
de alguna manera a la actualizacion del tema y quién sabe si a la difusion del mismo en

nuestro territorio.
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10. MUESTRARIO DE PIEZAS: EL CASTILLO DEL AMOR.
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