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MAQUINAS PARA LA PERSUASION. LA FUNCION
DEL AUTOMATA EN LA ESCULTURA Y LOS RITOS
PROCESIONALES DEL BARROCO

ES

JUu4aN ANTONIO SANCHEZ LOPEZ
Universidad de Mdlaga

Cuando en la antigua Babilonia el sumo sacerdote verificaba el rito de
consagracion de la estatua de un dios, se dirigia a ella exclamando con fuerte
voz: Imagen Sagrada que te haces perfecta por un gran ritual. Imagen nacida
de lo sagrado, Imagen que naces en el cielo. Pie que avanza, pie que avanza...'.

Salvando las distancias, la cuestion de fondo latente bajo estas palabras es
la misma que, siglos después y en otro contexto radicalmente diferente,
preocuparia a la Edad Media y el Barroco. Esto es, dar vida a las imagenes hasta
sus ultimas consecuencias, solo que ocupandose de dotarlas de un nuevo sentido
acorde a la teatralizacion de la liturgia y la dramatizacion progresiva y puesta
en escena de los episodios del imaginario religioso. De esta manera, ya no bastara
con la adopcion de criterios estéticos de signo naturalista-realista aplicados a su
hechura. Vestirlas con ropajes tampoco satisfara tal inquietud, ni siquiera con la
incorporacion de aditamentos o postizos simuladores de determinados aspectos
corporales. Para que la imagen realmente nazca a la vida, el acto de la creacion
debe consumarse mediante la demostracion del sintoma evidente de que el objeto
ha sido poseido por el espiritu responsable de su comportamiento como tal ente
vivo. Y, en tal sentido, cuando nos referimos a esto, no estamos hablando

5

1 FREEDBERG, D.: El poder de las imdgenes. Estudios sobre la historia y la teoria de la respuesta,
Madrid, Catedra, 1992, pags. 107-108.
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L. Virgen de los Reyes (S.X1II).
Catedral de Sevilla

de otra cosa que del movimiento,
puesto que solo cuando la estatua
renuncie su pristina rigidez y co-
mience a expresarse gestualmente
dard sefiales de su condicion extra
y trans-artistica, lo cual nos sitia de
inmediato ante uno de los ingenios
mas representativos de la integra-
cion de las Artes: el autdmata.

Asi, pues, en su calidad de
creacion total, el autémata sacro, ya
medieval, renacentista o barroco,
concitara con mayor intensidad que
cualquier otra creacion escultérica
el poder de la imagen para actuar
como el ser sagrado mismo, pues ;
eéste se encuentra incorporado completamente en su simbolo, simulacrum o al-
ter-ego escultérico. Ello duplica de inmediato su condicion de imagen-objeto
(mera evocadora, expositiva o transcriptora de un episodio histérico-narrativo)
al reconducirla hacia la de imagen-simbolo o imagen-emblema (expresiva de un
concepto abstracto o reflexion teologica profunda a la cual sirve de soporte
inteligible), lo cual, en un plano mas cotidiano, no supone otro anhelo que la
eliminacién de barreras fisicas entre lo visible y lo invisible a costa de la
interaccion, homogeneizacion, asimilacion y, a la postre, “confusion” entre el
individuo de carne y hueso y la estatua animada.

A propésito de lo expuesto, no puede olvidarse que desde la Antigiiedad, el
automata ya participaba igualmente de esa doble naturaleza un tanto peculiar.
Siempre a medio camino entre el ser mecanico y la “estatua viva”, no alcanzaba
a ser del todo ninguna de las dos cosas, ya fuese por separado o a la vez’

2 Sobre el tema, véase AROLA, R.: Las estatuas vivas. Ensayo sobre Arte y Simbolismo, Barcelona;
Obelisco, 1995; CIOCCHINI, H.: “De Asclepio a Juanelo. Estatuas animadas”, El Paseante, 10, Madrid,
1988, pags. 81-93; CORNEJO VEGA, F.: “La escultura animada en el Arte espafiol. Evolucion ¥
funciones”, Laboratorio de Arte, 9, Sevilla, 1996, pags. 239-261.
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Nombres miticos y otros no tanto como Dédalo, Hermes Trimegisto, Asclepio,
Herén de Alejandria, Philip Ynsber o Giovanni Turriano aparecen historicamente
ligados al arte de remedar el acto de la creacion mediante seres que, bien es
cierto, carecen de alma por la imposibilidad de sus autores para formarlas, pero
que suplen tal carencia al evocar el espiritu divino mediapte imdgenes sagradas
que pueden acercarse bastante, para terminar asimilandose, a las criaturas vivas.
No lo olvidemos, el ser humano conoce y reconoce a los dioses a través de las
esculturas de los templos, y éstas han sido modeladas por hombres, no por
divinidades. Consecuentemente, el hombre es aquel unico “demiurgo” que las
hace moverse o hablar. Recientes estudios han recordado el interés singular de
estas piezas, subrayando con insistencia el decisivo papel desempefiado por
aquéllas en los programas y artificios de jardines, palacios o teatros de la cultura
renacentista’y barroca’. En ocasiones, se ha mencionado su participacion en el
marco de las celebraciones y acontecimientos religiosos, si bien, en honor a la
verdad, sin demasiada profundidad y sin salir, casi nunca, del plano de lo
meramente anecdotico.

El presente trabajo aspira a plantear una nueva mirada sobre estos ingenios
mecanicos desde una perspectiva especifica, determinada por circunstancias
concretas del uso, tipologia, contexto y época en que se encuadran aquellos
autématas supeditados a las manifestaciones del culto cristiano desde el Medievo
en adelante. Asimismo, se reivindica su importancia como instrumentos
catalizadores de determinadas reacciones colectivas, en consonancia con las
premisas ideologicas y la tendencia hacia la aludida teatralizacion y la
espectacularidad crecientes de las funciones liturgicas y paralitirgicas que venian
informando los ritos y las ceremonias religiosas, desde finales de la Edad Media
y su pertinente reactivacion a raiz de la Reforma Catélica del Quinientos. En
determinados momentos culminantes del oficio y/o itinerario procesional y
ayudados por distintos artilugios de mayor o menor complejidad, fruto de la
invencién vy la ocurrencia de los artistas, los autématas “renunciaban” a su
inmovilismo escultérico y daban curso a su “interpretacion”, a guisa de auténticos
actores vivos, remedando con ello los principios escénicos del tableau vivant,
las escenografias de las rocas y carros triunfales y, por supuesto, el imprevisible
factor sorpresa del clasico deus ex machina. De esta manera, los autdmatas,
seglin veremos a partir de ahora, ejemplificaban y procedian a dar debida cuenta
de las consignas establecidas, demandando del publico su pertinente acatamiento,
anuencia y cumplimiento, coincidiendo siempre con la plenitud del climax
dramatico y la emocidén religiosa inherentes a las celebraciones de la Semana
Santa, la Asuncién o el Corpus.

Méquinas para la persuasion. La funcion del automata en la escultura y los ritos...

3 ARACIL, A.: Juego v artificio. Autématas y otras ficciones en la cultura del Renacimiento a la Ilustracion,
Madrid, Catedra, 1998.
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2. Dispositivo de movimientos de la Virgen de los Reyes y el Nifio Jests

1. Teatros edificantes y estatuas mutantes

La creciente antropologizacion experimentada, en especial a partir del siglo
XIIL en el modo de entender la relacion de la Divinidad con el ser humano vy la
necesidad de explotar a pleno rendimiento las facultades didactico-pedagogicas
de las imagenes sagradas, en virtud de su condicién de “herramientas” de
persuasion al servicio de la inteligibilidad de los fundamentos de la doctrina
cristiana, se erigen en los dos factores capitales que justifican la presencia utilitaria
del autémata en las manifestaciones del culto. A la incidencia del clima de
pensamiento surgido al calor de los escritos de Bernardo de Claraval debe sumarse
la influencia decisiva del ejemplo practico del Juglar de Dios, Francisco de Asis.
El entusiastico celo del Poverello por imbuirse, a si mismo y al resto del mundo
hasta lo mas profundo del ser, de la humanidad sensible y suftiente de Cristo,
visto mas que nunca en calidad del Deus et homo verus, revertiria a posteriori
en un enriguecimiento sin precedentes de los ciclos iconograficos de la Navidad
y la Pasion fortaleciéndose, paralela y progresivamente, los dedicados a la vida
de la Virgen. Al triunfo de esos temas vy, especialmente, de esos “modos™ cercanos,
vivenciales, sentimentales de plasmarlos en escultura y pintura contribuirian sin
duda las “acciones” (que hoy identificariamos con verdaderas performances)
protagonizadas por Francisco y continuadas por sus seguidores de la Orden de
Frailes Menores y también por parte de otras Religiones. Nos referimos a 1os
“teatros edificantes” o fragmentos espacio-temporales concretos y singulares de
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irrenunciable vocacion formativa y catequética, asimilables a auténticas
protocomposiciones de lugar. En su transcurso, Francisco insistia en la revelacion
del misterio ad oculos recurriendo a formas sensibles y a rudimentarias
dramatizaciones, ya fuese ensefiando a sus frailes el amor a la Cruz con la vista
puesta en el cuerpo torturado de Cristo clavado en ella, ya evocando su humildad
y aceptacion voluntaria de la pobreza ante el pesebre que.presidiera la celebracion
en Greccio de la Misa de Nochebuena®.

Si, en cualquier caso, es incuestionable la sustancia “dramatica” que informa
y anima tales iniciativas, el contexto cultural del que emerge el autémata sacro
no estarfa completo sin detenernos brevemente en una segunda cuestion, quizas
maés prosaica, pero causante, en ltima instancia, de su condicion de estatua
animada, la cual no es otra que la del rudimento mecanico. En efecto, unas de
las bases argumentales esgrimidas por la historiografia reciente en pro de la
reivindicacién de la Edad Media y la negacion de sus tantas veces subrayada
“oscuridad” remite, precisamente, a la reivindicacion y reconocimiento de su
condicion de cultura tecnoldgica, alternativa -que no antagénica- al concepto de
cultura especulativa y volcada hacia el ambito intelectual, inherente al humanismo
de la Edad Moderna. Segun ha recordado Ivins, la gran tarea de la Edad Media
fue construir una cultura de técnicas y tecnologias, lo cual, no debe olvidarse,
lleva bastante mas tiempo que levantar una cultura basada en el Arte y la Filosofia.
Entre otros motivos, porque la creacion de una cultura de tecnologias requiere
un pensamiento mucho mds exacto y riguroso, a la hora de aplicarse al disefio y
puesta a punto de maquinas y procesos’.

En tal sentido, “forzar”, “despertar” y “llamar” a la vida a la representacion
material de lo invisible expresada a través de la escultura debid ser, sinceramen-
te, una tarea poco complicada para quienes pretendian diversificar mediante
gestos animados las potencialidades discursivas de la pléastica, hasta convertir el
autémata en un fendmeno cotidiano, aceptado y asumido, sin discusion y abso-
luta naturalidad, por todos. No obstante, para llegar hasta ahi hubo que vencer
ciertos obstaculos. Tal vez el principal viniese a raiz de las reticencias, protestas
y prohibiciones por parte de quienes creyeron ver en los mufiecos animados un
elemento distorsionante de la autenticidad del culto. Las instancias detractoras
no tardarian demasiado en abandonar un posicionamiento tan radical, pues al
persuadirse luego de la imposibilidad de exterminar y proscribir las imagenes

4  SANCHEZ LOPEZ, J. A.: “La espiritualidad franciscana y la iconografia de Jests Nifio. Fuentes literarias
para una creacién artistica”, en PELAEZ DEL ROSAL, M. (dir.): IV Curso de verano sobre el
Franciscanismo en Andalucia. San Francisco en la cultura andaluza e hispanoamericana, Cérdoba,
Universidad-Asociacién Hispanica de Estudios Franciscanos, 2000, pdgs. 119-153.

5 IVINS jr., W. M.: Tmagen impresa y conocimiento. Andlisis de la imagen prefotogrdfica, Barcelona,
Gustavo Gili, 1975, pag. 20.
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3. Bibelot barroco de la Virgen de los Reyes.
Convento de las Teresas (Sevilla). Las
articulaciones de los brazos permiten
presentar la escultura en su estado original
orevestida de ropajes

vivas decidieron no sélo tolerarlas,
sino aprovecharlas en su beneficio
hasta las tltimas consecuencias.
Tampoco tiene por qué sorprender
tan “repentino” cambio de opinion,
por cuanto la Edad Media estaba
perfectamente acostumbrada a que
las estatuas se moviesen, si bien, y
a diferencia del gusto barroco por
la aparicion imprevista y el factor
sorpresa consustanciales al espec-
ticulo taumaturgico, la actitud me-
dieval ante la estatua animada res-
ponde mas a un trasfondo de inti-
ma convivencia y familiaridad del
individuo con lo maravilloso. Asi
se colige del fecundo reflejo del
tema en la iconografia y, por su-
puesto, en la Literatura, de cuyo
seno surgen relatos fabulosos, de
irresistible capacidad de fascina-
cién y mas que “sospechosas” co-
nexiones argumentales con algunas historias legendarias popularizadas con el
discurrir del tiempo por los escritores romanticos. De esta manera, en una minia-
tura (h. 1260-1270) de los Milagros de Nuestra Sefiora (h. 1218-1227) de Gautier
de Coincy, la estatua de la Virgen cobra vida de repente, baja de su pedestal y
con los brazos en cruz se coloca delante de la puerta para impedir a una joven
monja que abandone el monasterio para encontrarse con su enamorado®. En las

6  BARNAY, S.: El Cielo en la tierra. Las apariciones de la Virgen en la Edad Media, Madrid, Encuentro,
1999, pag. 56. En la literatura espafiola, el tema también lo adopta Gonzalo de Berceo, con significativas
variantes, en la historia de la abadesa prefiada, el XXI de los Milagros de Nuestra Seiiora. No obstante,
corresponde a José Zorrilla su adaptacion al contexto romantico al integrarla en sus Poesias v Levendas.
con el titulo de Margarita la Tornera. S
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Cantigas de Santa Maria (h. 1272), Alfonso X recuerda una escultura de la
Virgen que, milagrosamente, dié la comunion a un nifio judio que iba a la escue-
Ja de nifios cristianos, al cual se aparece luego para salvarlo de las llamas del
horno al que lo habia arrojado su padre. Asimismo, el Rey Sabio recoge una
historia similar a la de Coincy, con la salvedad de que al.despedirse del simula-
cro mariano, éste no abandona su altar y se limita a llorar por la locura de la
muchacha. La protagonista quedara finalmente redimida cuando una imagen
del Crucificado descuelgue su brazo para darle una palmada, testimoniandole
asi el perdon divino que permitird a la descarriada reconsiderar su comporta-
miento y retornar al convento’.

Como puede observarse, los relatos no hacen sino hacerse eco e imprimir
forma narrativa a situaciones reales, s6lo que recubiertas en su remodelacion
literaria de la pertinente y apetecida aura fantastica. No en balde, tales movimientos
eran perfectamente conocidos por el colectivo gracias a las esculturas articuladas
y mecanizadas que, ya en el XIII, integran esa parafernalia efectista inherente a
la teatralizacién progresiva de la calle y del templo, por entonces no vista todavia
como elemento ajeno e incluso auténomo de la liturgia, sino en calidad de
instrumento paraliturgico en el sentido literal y estricto del término. Asi, el Cristo
referido por Alfonso X no debia diferir demasiado de los Crucifijos coetaneos y
posteriores de los siglos XIV, XV y XVI, de cabeza y brazos moéviles unidos al
cuerpo bien por juntas de rotula o esféricas cubiertas por ropa pintada, a los que
solia incorporarsele cabelleras de pelo natural y sondas entre la herida del costado
y la espalda, de tal manera que, al mover la cabeza y las extremidades, la herida
“sangrase” o “sudase”.

Y, ;qué decir de las estatuas animadas de la Virgen? En este punto, la cons-
truccion medieval de autdmatas conseguiria obras maestras del género, justo es
decir rentabilizando las innegables ventajas para la simulacién brindadas por su
condicion de maniquies proclives a ser vestidos®, cuya morfologia se brindaba

7 Cantigas de Santa Maria, IV y LIX

8  Un texto de la época, alusivo a un inequivoco autdmata alter Rex, retrata el alto grado de perfeccion
alcanzado en la construccién de tales autdématas, sin eludir un explicito sentimiento de orgullo y amor
propio al parangonarlos con los androides de la Antigiiedad: ...e la imagen era toda de plata e la mas
sotil obra que nunca hombre vio, e era fecha en figura de rey que estaba asentado en su silla, e una
corona de oro con piedras preciosas e maravillosamente fecha en su cabeza, e la mano siniestra debajo
del manto, e la diestra tendida como en manera que queria jugar o facer demanda de alguna cosa, e
era dorada muy ricamente en los lugares do convenia; e en la cola del manto e de todas las otras
vestiduras, muchas piedras preciosas que eran ahi engastonadas, que hablan muy gran resplandor;
ansi que parecia muy noblemente. Esta imagen hobieran fecho los sabios antiguos por tal manera que
cuando alguno de los veinte e cuatro hombres que estaban en las sillas juzgaban derecho, iendia la
imagen el brazo en seiial de conceder; e cuando juzgaba tuerto, encogialo, en sefial que no otorgaba.
Vid., GAYANGOS, P. de: La Gran Conquista de Ultramar que mandd escribir el Rey Don Alfonso el
Sabio, Madrid, BAE, XLIV, 1858, pag. 43 y COMEZ RAMOS, R.: Las empresas artisticas de Alfonso
X el Sabio, Sevilla, Diputacion, 1979, pags. 47-48.
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4. Santiago (S.XI). Monasterio de las
Huelgas Reales (Burgos)

gustosa a la introduccion de tubos
y otros artificios, capaces de obrar
todo género de trucos y “prodigios”
(por ejemplo, hablar o llorar) en el
transcurso de cada “actuacion” de
la imagen, con la carga de fraude y
engafio para explotar la credulidad
de los ingenuos feligreses que ello
implica’. Observadas en su actual
¢ impasible hieratismo, resulta difi-
cil creer que fuesen creadas para
representar un papel con parte de
accion. Sin embargo, constituyeron
un elemento indispensable en las
celebraciones de la Epifania, y para
ser mas precisos del Officium
Stellae. Con tal propésito, los artesanos medievales perfeccionaron con un alto
grado de calidad la sensacién vivificante desprendida por sus estatuas marianas
(las Petites Maries, Marion, Mariottes o Marionnettes francesas o Marie de Legno
italianas), en cuanto a provocar, mas que el temor, la reverencia ante lo sagra-
do'. Freedberg!' y Forsyth'? refieren la existencia en el siglo XI de un libreto
procedente de Nevers, donde se explica la puesta en escena para la ocasion. Asi,
tres sacerdotes disfrazados de los Reyes Magos se acercaban a Herodes y a las
parteras que habian asistido a Maria al dar a luz. Al preguntaries por el Niilo

9  FREEDBERG, D.: op. cit., pag. 327.

10 VAREY, J. E.: “Historia de los titeres en Espafia”, Revista de Occidente, 1957, pags. 30-31 y ARTILES,
F.: Titeres: Historia, teoria y tradicién, col. “Librititeros”, Zaragoza, Teatro Arbolé, 1998, pags. 17 y 28-
29.

11 FREEDBERG, D.: op. cit,, pag. 331.

12 FORSYTH, L.: “Magi and Majesty: A Study of Romanesque Sculpture and Liturgical Drama”, The Ast
Bulletin, 50, 1968, pags. 215-222. En la misma linea, aunque primando la vertiente plastica del tema se
halla el trabajo de BANGO TORVISO, I. G.: “Sobre el origen de la Prosquinesis en la Epifania a los
Magos”, Traza y Baza. Cuadernos Hispanos de Simbologia, Arte y Literatura, 7, 1978, pags. 25-37.

484

-
ﬂ Maquinas para la persuasion. La funcion del autdmata en la escultura y los ritos...

Jesus, las mujeres respondian: Ecce puer adest quem quaeritis (“Aqui esta el
Nifio que buscais”), siendo entonces cuando el Nifio comenzaba a moverse y a
inclinar la cabeza mientras su Madre lo manifestaba teofanicamente a los ojos
de los presentes, sin el mas minimo estupor por parte del publico®.

Entre todas ellas, la Virgen de los Reyes de la Catedral de Sevilla brilla con
luz propia. [1] A tenor del estudio arqueoldgico practicado en 1947, la escultura
fue realizada expresamente en torno al segundo cuarto del XIII para lucir los
ropajes y atributos propios del rango aulico y, al efecto, poder ser sentada en un
sillon desde el que muestra al Nifio Jesus sobre sus rodillas a semejanza del
Trono de Salomon, pues segun refrendan los Proverbios: Por mi reinan los reyes
y los principes decretan lo justo™. A su estructura de maniqui articulado se acoplan
la cabeza, los pies y las manos, estas tltimas modeladas en forma de peine.
Como peculiaridades morfologicas, la talla muestra un revestimiento de piel de
cabritilla que pretende mimetizar la tersura de una epidermis humana, a falta
todavia de que los artistas lograsen dicho efecto realista a base de policromia.
Junto a ello, la cabellera rubia, en consonancia con el ideal de belleza femenina
medieval, tan cantado en su vertiente erdtico-sensual por la lirica del amor cortés
y sublimado por los iconos marianos, se compone de una madeja de hilos de oro
sujetos al craneo por minusculos clavos. Sin embargo, lo mas llamativo de la
efigie es la presencia de un dispositivo escapular, similar al que también se
introdujo en el Nifio, compuesto de una rueda dentada de madera y una correa
que bordea su eje, cuyo bloque superior se une al tronco por grapas metalicas'.
El mecanismo, posteriormente inutilizado, debia comunicar ciertos movimientos
a la cabeza de ambas imagenes en determinados puntos del itinerario procesional,
ademas de sentarlas y levantarlas del sitial. [2] Segun apostillabamos en otra
ocasion, resulta tentador imaginar el entusiasmo popular al contemplar la
espontinea salutacion con la que Madre e Hijo simularian “corresponder” las
aclamaciones y muestras de jubilo de la poblacion desatadas a su paso durante
el discurrir del cortejo'c.

Pero, yendo mas alla, la Virgen de los Reyes distaba en su origen de ser una
pieza mas al uso, cuyas funciones “instrumentales” tinicamente cobran sentido
en el marco de una dramaturgia sacra. [3] No en balde, sus facultades teatralizantes
fueron astutamente resemantizadas en el marco de una espectacular “funcion”

13 Ibidem y CORNEJO VEGA, F.: “La escultura animada”, pags. 241-242.

14 Proverbios 8, 15.

15 HERNANDEZ DIAZ, J. (1947): La Virgen de los Reyes. Patrona de Sevilla y de la Archidiécesis.
Estudio iconogrdfico, Sevilla, Guadalquivir, 1996.

16 SANCHEZ LOPEZ, J. A.: “El Cielo y el Mundo. Mujer vestida de santa, santa vestida de mujer”, en
CAMACHO MARTINEZ, R. y MIRO DOMINGUEZ, A. (eds): Iconografia y creacion artistica. Estudios
sobre la identidad femenina desde las relaciones de poder, Méalaga, CEDMA, 2001, pdgs. 179-181.
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'1

5. Cristo de la Entrada en Jerusalén
(S.XVI) procedente de Sundgan
(Alsacia). Musée d’Unterlinden (Colmar)

de apoteosis regio-politica orques-
tada por Alfonso X, en provecho de
su propia gloria, la de su esposa
Beatriz de Suabia y la de su padre,
el conquistador de Sevilla, Fernan-
do III el Santo, segun un testi-
monio de Hernando Pérez de
Guzman'’. Enterrados todos ellos
en la Capilla Real del templo me-
tropolitano hispalense, la configu-
racién primitiva del recinto mostra-
ba al autdémata mariano por encima
de las esculturas a tamafio natural
de los tres monarcas difuntos, sen-
tados en sus tronos de plata bajo
doseles y ataviados con los resplandecientes regalia y paramentos de su digni-

dad, impresionando a quienes los miraban al permanecer eternamente assi como

un estado de home, en tanto la reina parecia la muger mds fermosa del mundo.
El Rey Fernando lucia, ademds, su famosa espada “magica”, capaz de curar a
quienes la besaban y de ganar batallas'®. Ni que decir tiene que la pro'fus?é‘n de
joyas y metales preciosos, la efectista iluminacion de la capilla con seis cirios y
cuatro lamparas de plata que ardian dia y noche y los movimientos de la Virgen
de los Reyes (que, en palabras del cronista semeja que estd viva en carne con su
fijo en el brazo...[y} es fecha en Torno y la levantan, y la sientan quando quie-

ren), en determinados ceremoniales aderezaban una atmosfera sobrenatural y

resplandeciente dificilmente superable, de cuyo discurso simbolico la Corona

de Castilla resultaba ser la principal beneficiaria al recrearse la idea de la protec-"

17 Nos referimos a la Memoria sacada de un Libro de Herndn Pérez de Guzmdn que fute escrito en la E?‘({
de 1303 a., recogida por COMEZ RAMOS, R.: op. cit., pags. 47-49 ¢ Imagen y Stmbolo en la Edad
Media andaluza, Sevilla, Ayuntamiento, 1990, pags. 94-97.

18 ..E tiene en la mano derecha una Espada... Elos que quieren guarecer del mal que tienen besan en
aquella Espada son luego guaridos. COMEZ RAMOS, R.: Las empresas artisticas, pag. 49,
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cién divina a la monarquia, la legitimidad de su poder y, a la postre, su hierofania,
apparitio regis, revelatio veritatis mas que nunca en este caso'’.

En este sentido, y aunque no pueda competir con la magnificencia de ese
“tesoro” viviente de la Capilla Real sevillana, Alfonso X habria de sacar todavia
mas partido del autémata sagrado por otra via, quizds-mas sobria, pero mas
directa de cara al espectador, cual es la intencionalidad del propio movimiento
descrito por la escultura y su significacion para quienes lo contemplan. Nos
referimos a la imagen sedente de Santiago del Monasterio burgalés de las Huelgas,
cuya mano izquierda abierta reposa sobre la rodilla, mientras el brazo derecho
articulado enarbola una espada. [4] Teniendo en mente lo acaecido el 27 de
noviembre de 1219 en aquel mismo lugar, cuando su padre Fernando III tomo
del altar la espada previamente bendecida por el obispo y se la cifio en sefial de
caballero a si mismo en demostracién palmaria de no haber nadie superior a su
persona®, el Rey Sabio inventd esta pieza automata, la cual con artificio juega
los brazos, en palabras de Alonso Nufiez de Castro”, para que el propio Apostol
(v no otro hombre, eclesiastico o noble) tras “escuchar” la invocacién y recibir
la suplica del monarca para proceder al efecto, dirigiese el ceremonial
caballeresco que refrendaba la investidura y toma de posesion del reino, segun
recuerda la Crénica de Alfonso XI?'.

Antecedentes de los iconos animados barrocos son también aquellas piezas
tardomedievales que, atin no siendo tales autdmatas en el sentido estricto del
término, si cumplian con eficiencia, conveniente y estratégicamente manipuladas,
su papel actoral en las dramatizaciones litirgicas y procesionales, rivalizando
en facultades expresivas y conviviendo hasta las ultimas consecuencias con los
componentes humanos del reparto. [5] Asi acontece con las esculturas de Cristo
a lomos de un burro, provistas de una plataforma con ruedas, empleadas en las
procesiones publicas del Domingo de Ramos, a modo de pardfrasis plastica de
la profecia de Zacarias que prefiguraba la entrada mesianica en Jerusalén: Alégrate
sobremanera hija de Sion. Grita exultante. He aqui que viene a ti tu Rey, justo y
victorioso, humide, montado en un asno, en un pollino, hijo de asna”. En la
Baja Edad Media, era costumbre en muchas ciudades alemanas trasladar

19 VALDES FERNANDEZ, M.: drquitectura y Poder en el siglo XIII. Las catedrales géticas, Leon,
Universidad, 2002, pags. 32-34.

20 Ibidem, pags. 39-40.

21 .. et cifiose su espada, tomando él por si mesmo todas las armas del altar de Sanctiago, que ge las non
dio ninguno: et la imagen de Sanctiago, que estuvo encima del altar, llegose el rev a ellu, et dizole que
le diese la pescozada en el carriello. Et de esta guisa rescibio caballeria este Rey Don Alfonso del
Apdstol Sanctiago.Vid., VAREY, J. E.: op. cit., pégs. 33-34 y CORNEJO VEGA, F.: “La escultura
animada”, pag. 244.

22 Zacarias 9, 9. Comparese con Mateo 21, 1-10; Marcos 11, 1-11; Lucas 19, 29-40 y Juan 12, 12-19.
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6. Escenificacion de la Depositio

procesionalmente este tipo de
esculturas “motorizadas”®, arro-
jando a su paso hojas de palmay
ramas de olivo®, en inequivoca
referencia a las dos antifonas (Pueri
Hebraeorum portantes ramos
olivarum obviaverum Domino y
Pueri Hebraeorum vestimenta
prosternabant in via), inspiradas en
el texto del Evangelio de Nico-
demo®, que el ceremonial del
Domingo de Ramos reservaba para
el rito de la distribucion de los
ramos, segun la solemnidad
prescrita en el Pontifical Romano-
Germdnico®.

Bastante mds intenso era y continta siendo el papel reservado a la Virgen
de la Asuncién, patrona de Elche y figurante principal, desde la segunda mitad
del XV, del conocido Misteri, dedicado a la Muerte y Glorificacion de Maria, en

23 Por la inspiracién atemporal de los “teatros edificantes”, ni siquiera la América hispana supo sustraerse
a la capacidad de sugestion de tales dramatizaciones, si bien incentivando atn més la dosis de “realismo”
de la funcién. Asi, en Ayacucho (Pert) un jumento de blanco pelo que nunca trabaja en las faenas del
campo sirve de montura a la propia escultura de Cristo, seguido de otro burro cargado de frutas de la
regién que después de la procesién se disputa la muliitud. Vid., BERNALES BALLESTEROS, J.: “Las
Hermandades de Sevilla y su proyeccion en América”, dpotheca, 6-1, 1986, pag. 64.

24 HERLER, M.: “Palm Sunday Prophets: Hairs, Beards, Hats, Railments, Pins”, en AA.VV.: International
Society for the Study of Medieval Theatre. Sixth Triennial Collogquium, Lancaster, 1989, pags. 67-69.

25 Actas de Pilato o Evangelio de Nicodemo, Parte 1, 1-3: Sefior gobernador {el emisario a Pilatos] cuando
me enviaste a Jerusalén al lado de Alejandro le vi sentado sobre un asna y los niflos de los hebreos iban
clamando con ramos en sus manos, mientras otros extendian sus vestiduras en el suelo diciendo:
Salvalnos] ti que estas en las alturas; bendito el que viene en el nombre del Seiior. Vid., SANTOS
OTERO, A. de: Los Evangelios Apocrifos. Edicién critica y bilingiie, Madrid, BAC, 1985, pags. 406-
407.

26 GONZALEZ NOVALIN, J. L.: “Religiosidad y Reforma del pueblo cristiano”, en AA.VV. Historia de
la Iglesia en Espafia, 1I-1°, La Iglesia en la Espafia de los siglos XV y XVI, Madrid, BAC, 1980, pag:
376.
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el cual cabe descubrir un espectaculo excepcional, en cuanto conciliador y
sintético de las tradiciones del teatro religioso medieval” y la funcidn litargica
barroca®. En la primera parte de la historia, la Vespra, un nifio o infantillo (segin
el Consueta o libreto del drama) interpreta el papel protagonista, dada la necesidad
de que su personaje recite y cante los oportunos textos-del guion, mientras se
escenifican los pasajes de los Evangelios Apdcrifos-alusivos a los ultimos
momentos de la vida mortal de Maria. Fallecida la Virgen, la escultura suplanta
el lugar del nifio cantor y continua interpretandose a si misma (“Mary as herself”,
hubiese figurado en un casting actual) en las secuencias inmediatas de la Festa
que incluyen su amortajamiento, el duelo de los Apéstoles, el velatorio y traslado
del cuerpo en el tdlamo mortuorio y el incidente con los judios. La apoteosis
final llega a su plenitud con la Asuncion y Coronacion de la Virgen por parte de
la Trinidad y los angeles, desde la misma béveda de la Basilica de Santa Maria
hasta donde ha sido “elevada” la escultura mediante el Araceli®.

2. {;Los muiiecos se mueven!! Fiesta, liturgia y tramoya

Si, desde la Edad Media, la profanacion de lo sacro y la sacralizacion de lo
profano venia siendo un hecho consumado, la evolucién de los lenguajes teatrales
vinculados, de uno u otro modo, a la apologia del poder y/o la funcién litirgica
experimentarian un proceso de aproximacién y contaminacion analogo al que,
en un plano sociopolitico, venia siendo una realidad entre Imperium y
Sacerdocium. O, lo que es lo mismo, entre ministerium (ejercicio de la funcion
administrativa) y mysterium (suceso sagrado y sobrenatural)®. En este sentido,

27 Sobre el tema véase DONOVAN, R. B.: The Liturgical Drama in Medieval Spain, Toronto, Pontifical
Institate of Medieval Studies, 1958.

28 Las representaciones se realizan en la Basilica de Santa Maria, cuya fabrica barroca delata una concepcion
teatral ad hoc, al disponer de boveda falsa con tramoya, presbiterio similar a una escena y profusion de
galerfas y tribunas a modo de palcos para los asistentes. Bajo la cipula se coloca un tablado Hamado
cadaful, sobre el que se desarrollan la mayor parte de las escenas del drama. En la clave de la capula se
encuentra una abertura escondida bajo una enorme tela pintada que simula el cielo, donde se esconden
una serie de artilugios y aparatos que se montan en la azotea de la iglesia: el torno, las poleas, la tramoya,
la trampilla y otros ingenios. La Magrana, una granada gigante que desciende sobre la iglesia para
abrirse espectacularmente esparciendo una lluvia de oropel, se reserva a la “bajada” y “subida” del dngel
con la palma que comunica a la Virgen su proxima muerte y asuncién. Mayor complejidad revela el
Araceli, en realidad un andamiaje volante que transporta a cinco actores por dos veces para llevar a los
cielos el alma de la Virgen, primero, v a su representacion escultérica después. Cuando el 4raceli se
aproxima a otro artilugio pendiente de la cupula, el apoteosis, desde el que se muestra Dios Padre se
verifica la Coronacién de Maria.

29 La monografia mis completa sobre el tema sigue siendo el trabajo de CASTANO GARCIA, J. La imagen
de la Virgen de la Asuncién patrona de Elche, Elche, Caja de Ahorros Provincial de Alicante-Patronato
Nacional del Misterio de Elche, 1991. Véase también RAMON, F. y SANCHEZ, A. 1.: Misteri d'Elx,
“Cuadernos de Informaciéon” 1, Elche, 1988.

30 HUIZINGA, I.: El otofio de la Edad Media. Estudios sobre la forma de la vida y del espiritu durante los
siglos XIV v XV en Francia y en los Paises Bajos, Madrid, Alianza Editorial, 1985, pags. 222-223.
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7. Encuentro del Nazareno con la Mujer Veronica

el paulatino y creciente auge de la festividad del Corpu; Chris'ti explicita, a
partir de su institucionalizacion y ritualizacion en 1264, a 1r'1,stan61as de Urbano
IV por voz de la bula Transiturus de hoc Mundo, la asuncion por part'e de las:
celebraciones religiosas de determinados mecanismos rituales concebidos, en
principio, en sefial de homenaje y vasallaje a la majestad regia se.:cplar, aungue
inspirados desde un principio en el lenguaje de la adoracion religiosa, al cual
terminaria siendo nuevamente transferido.

Asi, las cabalgatas civicas y los desfiles o mistéres que comenzaron a
proliferar en las Cortes europeas para regocijo y entretenimiento de 10s banquejces
palaciegos obligd a los artistas a azuzar el ingenio en pos d'e (?uantos art}ﬁmos ,
sorprendieran, cautivaran y suscitaran el aplauso de un publico .ta’n ex1ge?1te
como inquieto y elitista. Entre tales invenciones, fueron generahzandos.e una
serie de artefactos bajo la forma de carrozas, basamentos y peanas que, primero, .
trasladarian estatuas y, algo después, hombres Con@nientemente dlsflrazadO’S: ;
que permanecian inmoviles para transformarse, de subito, en “elts.tatuas _ammadas
e interpretar un “cuadro vivo” en puntos estratégicos del.xtmerano. Con la
incorporaciéon de estos carros o rocas al discurso simbolico del Corpus s¢€

o
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introdujo un elemento escenografico complementario al componente dogmatico
y abstracto inherente a la devocion eucaristica, al tiempo que se diversificaron
las teméticas de tales tableaux vivants, al escenificarse sobre plataformas un
variopinto nimero de asuntos con argumentacion biblica, hagiografica y/o
alegorica’l. .

Dejamos, de momento, la cuestion aparcada en este. punto, por cuanto sera
retomada en un epigrafe posterior, al referirnos a sus implicaciones en la
configuracion del lenguaje de la escultura procesional, sin duda el campo de la
creacion plastica de la Edad Moderna que acogera, recepcionard y rentabilizard,
mejor y con mayor impetu, las secuelas y avances de semejantes ejercicios de
interaccion e integracion entre las Artes. Con todo, conviene recordar ahora como
la Edad Moderna supo ser perspicaz y revelarse singularmente habil a la hora de
afiadir un grado de complejidad y sofisticacion, sea en el sentido que sea, a los,
a veces, demasiado “ingenuos” experimentalismos tardomedievales con estatuas
vivas. No so6lo al convertirlas en uno de los medios de accion pro ecclesia et
pontifice vertebrados desde el engranaje contrarreformista, de cara a su exhibicion
en calles y templos, sino por favorecer, al unisono, una implicacion progresiva
de los artistas en la ideacion, explotacion, improvisacion, preparacion y despliegue
de la fiesta religiosa en términos de espectaculo total, amparandose, como no,
en la cobertura prestada al evento sacro por los velos de lo invisible y, al decir de
Calderén, también por la inmunidad de lo sagrado.

De esta manera, Vasari recoge, con no disimulado estupor, la maravillosa
escenografia de I/ Paradiso, disenada por Brunelleschi para las fiestas de la
Santissima Annunziata en la iglesia de San Felice in Piazza, maquinaria donde
era maravilloso ver moverse un cielo lleno de figuras vivas, y los contrapesos
de hierro girar y moverse y cubiertos de luces que se cubrian y descubrian para
encenderse y apagarse*®. Por otro lado, qué decir acerca de los ingenios incor-
porados a la morfologia del retablo espafiol, en cuyo discurso iconografico la
inesperada irrupcion de los automatas en el climax de la funcién liturgica, a
modo de inequivoca rememoracion del deus ex machina clasico, potenciaba
las, ya de por si, excepcionales facultades cinéticas de este género de piezas. A
partir de un momento dado, parece esperarse un grado de implicacion mucho
mayor que el marcado por el caracter tradicional del retablo como mero exposi-
tor didactico-narrativo de historias esculpidas y/o pintadas. Con la depuracion

31 Véanse, entre otros trabajos, las monografias de RUBIO GARCIA, L.: La procesién de Corpus en el siglo
XV en Murcia y religiosidad medieval, Murcia, Academia Alfonso X el Sabio, 1983 y LLEO CANAL,
V.. Arte y espectdculo: la fiesta del Corpus Christi en la Sevilla de los siglos XVI y XVII, Sevilla,
Diputacion, 1975.

32 VASARI, G.: Las vidas de los mas excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue
a nuestros tiempos, Madrid, Catedra, 2002, pag. 274.

491



1 JuaN ANTONIO SANCHEZ LOPEZ

&. Bendicién del Nazareno al pueblo.
Obsérvese en el balcon la presencia del
sacerdote que actia de maestro de
ceremonias en la funcion del Paso

de las técnicas escénicas®, la fun-
cion catequética del retablo se ve-
ria gradualmente reconducida y
aquilatada a costa del factor sorpre-
sa que, mediante los correspondien-
tes artilugios, no solo facilitaran la
mejor contemplacion del rito, sino
que perseguird mover los afectos
del publico, excitandolos para in-
citarlos a una participacién mas ac-
tiva en la liturgia del oficio religio-
so y en el culto y adoracion latreu-
ticos del Sacramento. Unas veces,
un simple torno, un sistema de poleas y un juego de maromas permitian los
giros de manifestadores y tabernaculos, las “apariciones” de los personajes sa-
grados en su apoteosis y las subidas y descensos de cuadros que ocultaban el
objeto de aquellas “revelaciones hierofanicas” en el discurrir del ceremonial. En

33 VAREY, J. E.: “Scenes machines and the teatrical experience in Seenteenth-Century Spain”, Atti del
XXIX Congresso Internazionale di Storia dell’drte, V, Bolonia, 1985, pags. 51-63; RODRIGUEZ
GUTIERREZ DE CEBALLOS, A.: “Escenografia y tramoya en el teatro espafiol del siglo XVH'”, en
EGIDO, A. (ed.): La escenografia del teatro barroco, Salamanca, 1989, pags. 33-60 y GONZALEZ
ROMAN, C.: Spectacula. Teoria, Arte y Escena en la Europa del Renacimiento, Malaga, Universidad-
Real Academia de Bellas Artes de San Telmo, 2001.

34 RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS, A.: “Liturgia y configuracion del espacio en la arquitectura
espafiola y portuguesa a raiz del Concilio de Trento”, Anuario del Departamento de Historia y Teoria del
Arte (U.AM.), 11, 1991, pag.43-52.

35 OROZCO DIAZ, E.: “Sobre la teatralizacion del templo y la funcién religiosa del Barroco: el predicador
y el comediante”, Cuadernos para la investigacion de la Literatura Hispdnica”, 2-3, 1980, pags. 171~
188: RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS, A.: “Espacio sacro teatralizado: el influjo de las
técnicas escénicas en el retablo barroco”, en AA.VV.: En torno al teatro del Siglo de Oro, Almeria,
Instituto de Estudios Almerienses, 1992, pags. 137-151; SANCHEZ-MESA MARTIN, D.: “El retablo
barroco como méaquina y espectdculo: Diaz del Ribero y la iglesia de los jesuitas de Granada”, Actas del
X Congreso del CEHA: los clasicismos en el arte espanol, Madrid, UNED, 1994, pags. 273-282;
MARTINEZ JUSTICIA, M* J. y SANCHEZ-MESA MARTIN, D.: “La restauraciéon como didlogo con
la obra de arte. A propésito de una ‘disputa’ en Granada”, Actas del XI Congreso de Conservactén
y Restauracion de Bienes Culturales, Castellon, 1996, pags. 543-558
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otras ocasiones, eran una serie de resortes accionados por el peso del agua, la
arena u otros solidos los responsables mecanicos de conferir “vida” a los autd-
matas empleados en los escenarios teatrales. Otras veces, los artilugios permi-
tian verificar apabullantes despliegues a costa de la puesta en escena de “asun-
ciones” o “rompimientos de gloria” varios. .

A lo largo de los siglos XVII y XVIII, las dramatizaciones con autOmatas
demostraron probadamente haberse convertido en un recurso capital para los
agentes y mentores de la persuasion barroca, quienes vinieron entendiendolas y
potenciandolas sin interrupcion en calidad de “nimeros” dramaticos fuertes. En
parangdn a la homilética y sus leyes retoricas, se esperaba que la actuacion de
las efigies en instantes precisos de la secuencia litiirgica marcase una serie de
hitos psicoldgicos, coincidentes con aquellos momentos proclives a un maximo
delirio religioso en el curso del ceremonial y, casi siempre, al compas de los
impulsos de un publico voluble, predispuesto a experimentar sensaciones intensas
y dotado de profunda capacidad de sugestion ante lo insolito y extravagante.
Sin embargo, también era factible desarrollar otra estrategia de control no menos
inteligente. En efecto, al pulsar reiteradamente la capacidad de respuesta del
individuo ante aquellos estimulos sensibles (las propias imagenes) ligados a la
6rbita trascendente y puestos al servicio de los fundamentos ideologicos del
sistema, se verificaba paralelamente una permanente puesta a punto de las tacticas
propagandisticas al uso. Con ello, no solo se conseguia la reafirmacion colectiva
de la escala de valores vigente, sino practicar ¢ ir elaborando una auténtica
“encuesta” subliminal sobre el ordenamiento social de una manera sumamente
facil, por cuanto la observacion y estudio de las reacciones del auditorio brindaba
un procedimiento inmejorable a la hora de extraer conclusiones y disponer las
actuaciones pertinentes al respecto.

Las numerosisimas y constantes celebraciones festivas barrocas brindaban
la excusa perfecta para proseguir en esa linea de integrar las estatuas animadas
en el disefio y montaje de los aparatos efimeros, cuyo objetivo primordial siem-
pre habria de ser el mismo: hacer presente el cielo en la tierra. Los testimonios
acerca de esta cuestion son innumerables. De esta manera, si, en 1660, Juan
Nufiez Sotomayor nos recuerda la presencia de imdgenes moviles que causaban
risa y otros iconos sacros en los festejos de la consagraciéon de la Catedral de
Jaén’®; en 1610, la beatificacion de San Ignacio en Granada habia dado pie a la

36 NUNEZ SOTOMAYOR, J.: Descripcién panegyrica de las insignes fiestas que la S. Iglesia Catedral de
laén celebro en la translacién del SS. Sacramento a su nuevo y sumptuoso Templo, por el mes de
Octubre del afio de 1660, Malaga, Mateo Lépez Hidalgo, 1661. Vid, ESCALERA PEREZ, R.: La
imagen de la sociedad barroca andaluza. Estudio simbélico de las decoraciones efimeras en la fiesta
altoandaluza. Siglos XVII y XVIII, Mélaga, Universidad y Junta de Andalucia, 1994, pags. 429-432.
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Q. Jesiis Nazareno (S. XVII — XVIII).
Iglesia de San Juan de Letran (Arriate,
Maélaga)

calurosa imaginacion de los jove-
nes estudiantes, no sin trabajo y
sangre, para reconvertir en “auto-
matas” festivos, y muy a pesar
suyo, a unos gatos y perros, como
lo hicieron mal de su grado, a te-
nor de la relacion®. Por otro lado,
en 1680, la Universidad de Alcala
de Henares festejo la beatificacion
de San Juan de la Cruz con un des-
lumbrante aparato efimero protago-
nizado por una imagen de N. Sefio-
ra de la Concepcion y, quando el
Santissimo se descubria, se iva ele-
vando esta imagen hasta colocar-
se en lo superior del nicho donde
le esperaba Trono Decente. Al mismo tiempo salian del fondo dos vqlientes ¥
primorosos lienzos... ... Al mismo tiempo que se iban retirando los lzefzzos se
levantaban y abrian sobre el pavimento del nicho dos palmas y subian dgs
Angeles y aquellas baxaban descubriendo el Santissimo en una rica custodia
de coral y oro, éstos, elevandose mds, sustentavan sobre la custodia una Coro-

na Imperial®.

37 En concreto, uno de los carros mostraba un érgano cuyos cafiones eran ocho perros dispuestos en escala
decreciente, para que con sus Jadridos “interpretasen” la musica en cuestion, acc1onada' por teclas que
assentavan sobre sus pechos, y por tener al cabo una pua de hierro los lastimaba muy bien, o muy mal,
como lo dezian los aullidos que daban. Delante de ellos, dos gatos refifan armados con espadas y
escudos. Finalmente, la idea de la “escuela de los gatos” los quales avian de yr vestidos con sus sayos ¥
cuellos de estudiantes, con sus libros en las manos, y un estudiante avia de hazer el oficio de nmestro’,’
agoténdolos con tal artificio, que avian de dar maullidos, como que vleyan, St? V1o frust_rada por “faltav
de espacio en el carro para fantos perros y gatos. Biblioteca Nacional, Titulo 2, %tgnatura §44;7»
RELACION de la fiesta que en la beatificacion del B.PIgnacio fundador de la CD{H])[U?I,([ de Iesus, h!.z()'
su Collegio de la Ciudad de Granada en catorze de Febrero de 1610, con fel sermon que en ella pl‘@tl'I-C‘U
el Sefior Don Sancho Ddvila y Toledo..., Sevilla, en Casa de Luis Estupifian, 1610, fols. 29r-29v del
impreso, 71r-71v. del volumen.. Vid,, ESCALERA PEREZ, R.: op. cit., pags. 297—30% y “Grana;‘a
festeja en 1610, la beatificacién del P. Ignacio de Loyola”, Boletin de Arte, 12, 1991, pags. 147-157.
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En época posterior, un planteamiento escénico similar al descrito adquirird
un caracter, no transitorio, sino permanente en la Capilla del Sagrario de la
parroquia lucentina de San Mateo, portentosa estancia y eminente teatro de la
mas autorizada suntuosidad, a donde se ostenta la majestad de nuestro
augustisimo Dios Sacramentado. Concluido en 1772, su exuberante
ornamentacion barroca y exhaustivo programa iconografico carecerian de sentido
sin la trascendencia protagonistica del tabernaculo central. Auténtico cénit del
discurso, en cuanto inequivoco “corazéon” de tan singular microcosmos
eucaristico, el templete refrendaba la carga mistérica de la Shekinah o
manifestacion teofanica de la Divinidad contenida en la presencia sacramental,
en complicidad con la puesta en valor contrarreformista de otras concomitancias
simbolicas tangenciales. En este sentido, la apoteosis cristica terminaba valiéndose
de un punto de refuerzo teoldgico, significado en la pureza de Maria, quien al
verificar en su seno la Encarnaciéon de Cristo se habia convertido en el primer
Sagrario del Dios viviente.

La “imprevista” aparicion de los autématas elevadores del Sol eucaristico
refrendaba tal cuestion, hasta el punto de hacer depender de ellos la renovacion
del “milagro”. Al situar la Forma manifiesta por delante de la escultura de Maria
se lograba rememorar perpetuamente el misterio del Verbo concebido en carne
mortal. Al mismo tiempo, y mediante el movimiento descendente del Sol Salutis
desde la boveda del tabernaculo, se hacia tangible la consideracion de la Eucaristia
como el pan que, en paridad al Mana del Antiguo Testamento, continuaba bajando
del cielo®. La ubicacion central del templete y su condicion de ediculo abierto
en direccion a los cuatro puntos cardinales insinuaba, en virtud de tales propositos,
la revelacion mesidnica universal del Cuerpo de Cristo, recuperando por su
ubicacion en calidad de centrum espacial, y no sin ciertos visos “romanticos”, el
poético simbolismo cristologico, filosofico, mistico y cosmoldgico de los altares
centralizados renacentistas*:

..estd colocada una repisa de especial idea grandemente
tallada y dorada, bronceados los fondos, que recibe el
precioso simulacro de la Reina de los Angeles en el

38 PRESENTACION, F. de la: Sermones Solemnes, Aclamacién Universal Festiva de Espaiia a la
Beatificacion de Nuestro Glorioso Padre Juan de la Cruz... Alcald de Henares, 1680. Vid., RODRIGUEZ
GUTIERREZ DE CEBALLOS, A.: “Espacio sacro teatralizado”, pag. 149.

39 Sobre la cuestién, vid.,, GONZALEZ TORRES, J.: Emblemata Eucharistica. Simbolos v alegorias de la
leonografia Sacramental, Memoria de Licenciatura en fase de elaboracién, Universidad de Mdlaga y
GALISTEO MARTINEZ, J.: “Mysterium Fidei. La Capilla Sacramental de la Parroquia del Soterrafio en
Aguilar de la Frontera (Cordoba): Arca de la Alianza y Templo de Cristo, Boletin de Arte, 23, 2002, pags.
191-228.

40 SANCHEZ LOPEZ, I. A.: Historia de una utopia estética: el proyecto de Taberndculo para la Catedral
de Mdlaga, Mélaga, Universidad, 1995.
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10 Mecanismo de brazos articulados para la
bendicion en la escultura del Nazareno de
Arriate, obra de finales del siglo XVII

misterio de su Concepcion Purisima, de siete cuartas de
altura con corona imperial de plata. Desde la referida
repisa sale suavemente un circulo de nubes que circundan
preciosisimos angelitos y serafines... ... En el enunciado
recibimiento y sin reparar la Imagen de la Virgen, se

ostenta la Custodia y sitia en el dmbito suficiente. En la
parte superior de la nube se hallan dos dngeles sosteniendo
un Sol, que lo elevan para manifestar y hacer patente el
Pan Eucaristico a los fieles, y descendiéndolo con los
reflejos del mismo, ocultan y reservan a nuestro Dios
Sacramentado, advirtiendo que por todas cuatro fachadas a
un tiempo se deja ver el Pan Celestial, estando todo
dispuesto de forma y con el espacio suficiente para que, con
el respaldo de la Sagrada Imagen de la Virgen, pueda
hacerse comodamente esta operacion®'.

la Iglesia Parroquial de San Mateo
(El Sagrario de la parroquia de San
phgs. 43 y 5L

41 VALDECANAS Y PIEDROLA, A. F.: Descripcidn del Sagrario de
de Lucena, inserta en TAYLOR, R.. Una obra espafiola de yeseria
Mateo en Andalucia), México, Instituto de Investigaciones Estéticas-UNAM, 1978,
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3. Esculturas al servicio de la Contrarreforma. Imdgenes con alma y
autématas callejeros

En paginas anteriores insistimos en la importancia de la fiesta eucaristica
como eslabon de ceremoniales y acontecimientos publicos de estirpe sacro-
profana. En virtud de tales procesos, el rito de la uncidn y-coronacion del monarca
gozaria de un carisma “sacramental”, al tiempo que la comparecencia publica
del Sacramento el dia del Corpus se asimilara, tal cual corresponde al Rex regum,
al protocolo reservado para la recepcion oficial, entrada y discurrir del soberano
por las calles de la ciudad. En paralelo a semejante “homologacion” de contenidos
simbdlicos, en la fiesta eucaristica también fue sintetizdndose buena parte de la
evolucién historica del teatro, dejando sentadas una serie de premisas
escenograficas, compositivas, morfologicas y rudimentarias sumamente utiles,
una vez llegado el momento en que las Hermandades y Cofradias de Pasion
decidieron embarcarse en la aventura de encargar composiciones escultoricas o
pasos de misterio con varios figurantes. En el caso de Sevilla, la relacion entre
las maquinarias del Corpus y los pasos procesionales también parece guardar
ciertas conexiones con las tramoyas y decorados festivos diseminados por los
enclaves callejeros mas sefieros en el discurrir de la procesion.

A propésito de lo expuesto, Lled Cafial apunta la existencia, en el Quinientos,
de un risco levantado en la Catedral junto al Monumento de Semana Santa, que
emulaba el monte Calvario, donde se exponian varios grupos de figuras de vestir,
modeladas en barro v adornadas con vistosos ropajes, pelucas de cdfiamo y
caretas pintadas, que representaban escenas de la Pasion*. Asimismo, en 1594,
el Licenciado Reyes Messia de la Cerda dispuso una serie de invenciones biblicas,
evangélicas y alegéricas en forma de passos. Basicamente, se trataban de tablados
adosados contra un muro, donde un decorado pintado, sin atisbos de perspectiva,
hacia las veces de fondo escénico o telon ante el cual se situaban figuras de
bulto ataviadas con lujosas vestimentas. En el primer supuesto, sobresalia el
altar de Nuestra Sefiora de las Virtudes, vertebrado a modo de piramide mistica,
desde cuya cuspide la Virgen se erigia en espejo moral y reina de todas ellas. Un
singular “mecanismo” de conexion metaforica y literal (consistente en unas
grandes cadenas doradas que nacian del propio simulacro mariano para cerrarse
sobre los cuerpos de la Caridad, la Esperanza, “aprisionando” mas abajo a la
Fortaleza, la Justicia, la Templanza y la Prudencia, en tanto la Fe se mantenia
libre de ataduras) traducia incontestablemente la cuestién en términos visuales
haciendo uso de un recurso inteligible para todos los piblicos®.

42 LLEO CANAL, V.: “Un libro de dibujos inédito sobre el Corpus Christi sevillano en el siglo XVI~,
Archivo Espariol de Arte, 190-191, 1975, pags. 246-247.
43 [Ibidem, pag. 255.
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i |.Gesto de desesperacion de la Virgen
durante 1a funcion del «Paso». Obsérvese
el movimiento de los brazos

Otras veces, se recurria a
pintorescos artificios que funcio-
naban gracias a ingenios hidrau-
licos. Asi, en la Fuente del Pelicano
varios surtidores ocultos en los
picos de los cuatro polluelos
devolvian al padre el flujo
“sanguineo” que éste les lanzaba,
mientras la Fuente del Cristo
presentaba al Crucificado derra-

mando copiosamente su sangre :
sobre un gran caliz.de plata, con la Hostia que hacia las veces de basamento™.

Qué duda cabe que, al explicitarse en términos de difusion masiva medignte 1as
escenificaciones animadas, las teorias neoplatonicas acerca de la Gracia circular®
y el circuito mistico marcado por la secuencia emanatio-raptio-remeatio (.Y,bdaf;
las cosas proceden de él, buscan volver a él y en él reposan, en exprresmn de
Francesco di Giorgio*), adquirfan una veraz consistencia V1sual,rar‘nen de una
innegable facilidad intelectual. De este modo, la eficac.i.a pedagogica de tales
montajes efimeros salvaguardaba la erudicion y complejidad Concept.ual de 1(,)8
asuntos misticos planteados, al acomodarlos hacia aquella ot.ra Vertler,lté, mas
popular, del lenguaje teatral que cuestionaba el creciente ocultismo teoldgico de
los autos*’.

No obstante, en la definicién del automata barroco no solo cuent.an los
presuntos precedentes festivos enunciados. También deb§ cgntarse con el ejempio
de otras ciudades (Malaga, entre ellas) donde parece msinuarse que los autos

44 Ibid., pags. 251 y 255. . » o '
45  WIND, E Misterios paganos del Renacimiento, Madrid, Alianza Editorial, 1998, pag. 238.

46 SANCHEZ LOPEZ, J. A.: “lconografia e Iconologia del pelicano: un ensayo sobrfe 4la reconversslpln dg;
concepto de Filantropia”, Boletin de Arte, 12, 1991, pé\gs. 135—136 y 144 A propgsﬁo de”ell-o,’. 1;36811“6
es tajante al referirse como para la recepcion de la Gracia es mdlspensable 1.1aber lavado pli\ 1’.8;0,7 y
ol espiritu: Despiértate, cristiano muerto, fijate nuestro pelz'cang -Cristo- fe riega con su sangre 'y
agua de su corazon. Si la recibes bien... al instante estards vivo y con buena salud;’ e deas
47 CORRALES EGEA, J.: “Relaciones entre €l Auto Sacramental y la Contrarreforma”, Revista de ldeas
Estéticas, 12, 1945, pags. 511-514.
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religiosos representados en las iglesias tuvieron algo o bastante que decir al
respecto, por no hablar de la experiencia ensayada en las estatuas animadas
medievales. A nuestro juicio, entre los “nuevos” componentes que singularizan
las peculiaridades de los autéomatas procesionales barrocos figura, en primer
lugar, la simbiosis establecida entre la estatua animada y la puesta en escena de
los temas iconograficos de la Pasion. Acto seguido, contarfamos con el desarrollo
de una capacidad metamorfica extrema que, yendo mas alld de los primitivos
Crucificados articulados, habilita a una escultura para adoptar varias iconografias
a costa de la mudanza en las vestimentas, los cambios de postura o el trueque de
atributos, de tal forma que practicamente una pieza puede interpretar por si sola
una secuencia bastante extensa del ciclo. Finalmente, a la obsesidn hiperrealista
del Barroco satisface el perfeccionamiento de las técnicas, la implicacion e
integracion en el resultado plastico de recursos inicialmente extraescultéricos y
los virtuosismos en el tratamiento realista de los cuerpos, fisonomias y situaciones.

En paridad a los autématas integrados en los retablos y las escenografias
callejeras, aunque apostando por un ritmo dramaético mas cadencioso, los
movimientos articulados de las imagenes procesionales enfatizarian su valor
como fulminantes y estratégicos golpes de efecto, convenientemente jerarquizados
en sus modos, roles y acciones por un criterio de organizacion dictado por los
principios y reglas del teatro y las prescripciones del ritual. Con esto tltimo, se
introduce un cierto distanciamiento respecto a otros experimentalismos de la
epoca, donde la contemplacion del movimiento de los automatas no constituye
un recurso excepcional, sino que su dinamismo, casi ininterrumpido, forma parte
del propio espectaculo, tal cual parecia suceder con las figuras automiticas
integradas en las catorce estaciones del Via Crucis®® erigido, en 1633, por Baccio
del Bianco en el Hospital de los Italianos de Madrid®.

Las ceremonias de la Depositio y el Paso capitalizan las actuaciones de los
automatas procesionales barrocos incluso hasta el dia de hoy*®. Sus origenes
medievales ratifican la antigiiedad evidente de la primera y su continuidad en la
Edad Moderna. Mediante la flexibilidad impresa a las articulaciones, y una vez
verificado el acto de veneracion (Addoratio Crucis) en los preliminares de la
funcion, el Crucificado pasaba de estar clavado en la Cruz a ser descendido de
ella. [6] Seguidamente, los brazos se sujetaban con cintas y se colocaban pega-
dos al cuerpo, se amortajaba la efigie y se depositaba en el sepulcro transforma-
da en imagen yacente (Depositio). En algunas circunstancias, el ritual se prolon-

48 PRADILLO Y ESTEBAN, P. J.: Via Crucis, Calvarios y Sacromontes. Arte y Religiosidad popular en la
Contrarveforma (Guadalajara, un caso excepcional), Guadalajara, Diputacién, 1996,

49 RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS, A.: “Espacio sacro teatralizado...”, pag. 147.

50 Para comprobar la vigencia actual de tales rituales en el territorio espafiol, véase AA.VV.: Rito, Misica
y Escena en Semana Santa, Madrid, Comunidad de Madrid-Consejeria de Educacion y Cultura, 1994.
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17 Estructura interna de la cabeza y tronco de
la Virgen de la Amargura, Dolorosa del
siglo XVIII, con mecanismo interno para
facilitar las inclinaciones de la misma.
Parroquia del Soterrafio (Aguilar de la
Frontera)

gaba hasta el Domingo de Resurrec-
¢cion con la escenificacion del levan-
tamiento del sudario y la salida de
Cristo de la tumba (Elevatio). Ya
desde el siglo XIV, la obligada par-
ticipacion en la ceremonia de acto-
res vivos interpretando a José de
Arimatea, Nicodemo y los otros tes-
tigos del acontecimiento permitia
“confundir” deliberadamente lo
animado y lo inanimado, al inte-
grarlos en un mismo cuadro teatral,
favoreciendo de paso la compene-
tracion emotiva absoluta de inter-
pretes y espectadores con la trama
y las implicaciones penitenciales del
episodio. Al respecto, un contrato de 1612 suscrito con el escultor Salvador
Rodriguez se muestra contundente sobre las peculiaridades morfologicas de este
género de piezas, al requerirsele la hechura para la villa malaguefia de Alora de
un Xpo. Crucificado, los brasos de gonce e todo de buena madera, de forma
que con él se pueda hazer el dessendimyento de la Cruz, con su corona e poten:
cias, todo de blanco sin barnis ni cruz porque ésto, e lo demds nessesario lo a
de hazer con otro maestro el dicho Franc’. Garcta... de madera de pino o dla-
mo, bien sasonada de forma que no cave... quebradura’.

Pero, sin duda, la mezcla de religiosidad y espectaculo de las celebracione's
de 1a Semana Santa con automatas de por medio alcanza su maxima relevancia
en la teatralizacion de los Encuentros del Nazareno con la Virgen y San Juan, la
Veronica y las Mujeres de Jerusaleén, deviniendo hacia las claves de una
dramaturgia netamente barroca. [7] Al igual que acontecia con la Entrada en
Jerusalén, la fuente literaria de la dramatizacion procesional de los Encuentros

51 Archivo Histérico Provincial de Maélaga, Escribania de Alonso Benitez, Leg. 891 (1612), s/f.
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son las Actas de Pilato o Evangelio de Nicodemo. Para ser mas exactos, su
recension B, parafraseada, y adaptada en tono novelesco y/o dialogado por la
poesia italiana y los misterios ingleses®, refiere como el Evangelista San Juan
después de seguir durante parte del trayecto el cortejo militar que conducia a
Cristo cargado con la Cruz hacia el Golgota, corri6 a dar.cuenta a la Virgen de lo
que sucedia, pues hasta entonces se encontraba ignorante de ello. Nada mas
conocer la noticia, Maria se encamind a toda prisa en pos de su Hijo y, al verlo,
cay6 desmayada. Una vez recuperada, y en compaiiia siempre del joven discipulo
y las Marias, prosiguié firme junto al Nazareno, acompafidndolo hasta su tragico
fin®.

Cuando la escultura procesional se dispuso a dar su propia version de los
acontecimientos, no podia hacerlo por otra via que la que le venifa brindada a
través de unas formulas de representacion, en las cuales ya no cabe hablar de
inspiracion, sugestion, préstamo o aproximacion al lenguaje del teatro, sino que
son per se teatro mismo. En refrendo de la difusion tan extraordinaria de la
ceremonia del Paso, ningun testimonio resulta mas elocuente que la cuantificacion
de los lugares que la asumieron, cuya simple enumeracion ya ocuparia un espacio
mas extenso al del presente trabajo**. De todas formas, nos encontramos frente
a un testimonio teatral tan perfectamente definido y cerrado en si mismo que,
salvo escasas excepciones, la funcién se adecua a idénticos criterios en cuantos
nucleos urbanos y rurales se lleva a cabo. En contraposicion al culto intimista en
el interior del templo o al recatamiento claustral, el ritual de referencia se vuelca
hacia el contexto “natural” de la procesién: la ciudad y, en especial, la Plaza
Mayor, concebida como un verdadero teatro y rodeada de balcones a modo de
palcos. La intervencién de una nutrida maquinaria humana disponia todo lo
necesario para el acontecimiento. Una referencia documental relativa a la
escenificacion del Paso en la Mdlaga de 1739, por parte de la Archicofradia del
Dulce Nombre de Jesus del Convento de Santo Domingo, consigna la
complejidad del afrezzo en sus preparativos materiales desde las telas para las
colgaduras y doseles o el traslado de la cera para alumbrar el cortejo, hasta los
operarios encargados de la limpieza del itinerario, los repartidores de invitaciones,
los comisionados de colocar los bancos para el publico asistente, los musicos,

52 PORTILLO GARCIA, R. y GOMEZ LARA, M.: “Ceremonias de la Semana Santa andaluza y el teatro
inglés medieval: Hacia un estudio contextualizado”, en Actas del X Congreso de AEDEAN, Zaragoza,
Universidad, 1988, pags. 429-437.

53 SANTOS OTERO, A.: op. cit, pag. 421.

54 ARANDA DONCEL, J.: “Las Cofradias de Jesiis Nazareno en tierras cordobesas durante los siglos XVI
al XIX”, en Actas del Congreso Internacional Cristébal de Santa Catalina y las Cofradias de Jestis
Nazareno, 1, Cérdoba, Ayuntamiento-Congregacién de Hermanas Hospitalarias de Jestis Nazareno,
1991, pags. 297-298; PORTILLO GARCIA, R. y GOMEZ LARA, M.: “Vestigios de antiguas
dramatizaciones de la Pasién en la Semana Santa de Andalucia”, Demdfilo. Revista de Cultura tradicional,
11, 1993, pags. 113-132.
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cantores y acompaflantes religiosos y seculares de la

los figurantes vivientes que interpretaban con sus Vistosos traj.es y caratulas la
cohorte de centuriones, judios y cirineos’s. Como puede advertirse, en esa plaza

o calle principal, la escultura era, mas que nunca,

visible y lo invisible, entre el mundo de los humanos y el de la materia inerte

llamada a la vida. La eleccion del enclave distaba

tales nudos urbanos polarizan todavia la concentracion de 10; poderes p9l1tlcos,
municipales, militares, administrativos y/o religiosos, manl.flesta a través de la
presencia en ellos de sus respectivas sedes emblematicas, en una nitida

demostracion piblica de la “estabilidad” del orden

social, deseado y dominado desde los vértices del poder. , ‘ 3
Configurado el “Gran Teatro del Mundo” del Paso, jqué decir de laAfun(:lon?
Basicamente, el libreto parte de una sencilla, a la vez que cohesionada v

contundente exposicién dramatica, consistente en el
Pasion de Cristo. El argumento se centra en la
interpretada por las esculturas vestidas del Naza

Evangelista, la Mujer Ver6nica y, circunstancialmente, la Magda}lena. Todas ellas
eran portadas en andas independientes e, incluso, salian desde diferentes enclaves

haciendo el camino por separado, hasta “encontrar§
En los prolegomenos del acto, un sacerdote predi
alusivo al contenido liturgico de la representacion. I8]

procesion y, por supuesto,

el punto de union entre lo

de ser fortuita, puesto que

jerarquico, institucional y

simulacro inter vivos de la
secuencia del Encuentro,
reno, la Virgen, San Juan

¢’ literalmente en la plaza.
caba una platica o sermén
De inmediato, y tras confluir

en el centro de la plaza, los automatas comenzaban a funciona’r como sl de
actores humanos se tratara, interpretando el papel asignado. El apostol.senalaba
con el dedo el lugar de la aparicién del Nazareno, indicéndoselg ala Vu”gel[l con
sus brazos articulados. La Verdnica se acercaba a Cristo, haciendo ademan de

enjugarle el rostro para, de inmediato, elevar ante

la vista de los presentes el

pafio con la Santa Faz impresa en ¢l. Mientras tanto, la Virgen se aproximaba al

protagonista, situdndose frente a ¢l al tiempo que se

flevaba las manos al rostro,

moviendo la cabeza o extendiendo los brazos en sefial de des_esperacmp. ,
El punto algido de la ceremonia venia marcado por la bendicion que 1mp.ar‘t£a
el Nazareno valiéndose del mecanismo oculto bajo la tunica, la cual era recibida

por el pueblo de rodillas, a modo de reconciliacién ritual del colectivo con la ;

Divinidad renovada anualmente, la madrugada del Viernes Santo, al ﬁnahzar gn
ciclo temporal de la actividad cotidiana. Al impacto del gesto aqullrescente e
Cristo contribuia el efectismo inherente a la interpolacion en la funcion de otros

estimulos sensuales. [9] A saber, la magnificencia

de las vestiduras bordadas,

D . . . t
preseas y joyas de las imagenes, el sonido de las composiciones ¢ instrumento

55  Archivo Diaz de Escovar de Malaga, caja 308, leg. ;7. Véase
Cofradias de Pasion en la Mélaga del siglo XVIII (La imagen pr
en las mentalidades), Malaga, Diputacion, 1990, pags. 76-77.
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musicales y el aroma de las plantas aromdticas y las nubes de incienso que
difuminaban las siluetas de las efigies, arropandolas y, en Gltima instancia,
“camuflando” su pristina rigidez estatuaria detras de una cortina de humo en pro
de la apetecida y ansiosamente perseguida materializacion del “prodigio™ . Un
prodigio elevado a una dimensioén de auténtico espectaculo total consagrado
por la orquestacién e integracion de las Artes,-en beneficio de unos
comportamientos indisociables del nihilismo que emana de un reino de sombras
y revierte, de manera univoca e indisoluble, en la esfera politica, religiosa, cultural
y sociologica de la Contrarreforma hispana’’. Aun perteneciendo al siglo XX,
no podemos obviar la exégesis contemporanea, vinculada con la tesis del
mesianismo, acerca de dicho rito, segin la cual la iconografia del Nazareno
cargado con la cruz esconderia una interpretacion criptica que reconoce en ella
la trasposicién del hombre sometido bajo la carga de su particular sufrimiento
cotidiano; circunstancia que, por extension, hace de la imagen escultorica una
proyeccion, o si se prefiere, una vision alegorica del pueblo mismo y su secular
experiencia colectiva de opresion y sufrimiento®.

La primera mitad del Seiscientos es, quizas, el periodo histérico de mayor
intensidad en la creacion de autématas procesionales. En el contexto de la época,
Maélaga aparece como un centro de produccién artistica de cierta importancia
especializado en la hechura de tales piezas. No en balde, la profesionalidad de
los talleres malagueiios era abiertamente reconocida en el exterior gracias a la
actividad de un grupo de escultores, mas o menos amplio, sensibilizado con la
problemadtica y artilugios extramdviles de los autdmatas mas que por el trabajo
de individualidades o maestrias concretas. Numerosisimos son los documentos
contractuales conservados que acreditan los encargos acometidos en respuesta
a la demanda de las provincias limitrofes e, incluso, del otro lado del Estrecho.
Especialmente palmario en lo tocante a las exigencias impuestas por la comitencia
es el contrato suscrito, en 1622, entre el escultor Juan Gémez y Juan Ruiz de
Montesinos, en representacion de la Cofradia del Dulce Nombre de Jests del
enclave norteafricano de Oran, concertando la ejecucion de quatro ymagenes
de madera que an de ser un Xpo. para la cruz a cuestas e un San Juan Ebanxelista
vy una ymagen de Nuestra Sefiora y una muger Baronica... cada una de siete
quartas e media de largo, encarnados rostro e manos, e los dos pies de las dos
de las dichas ymdgenes de manera que estén de medio cuerpo arriva masisas e

56 SANCHEZ LOPEZ, J. A.: El alma de la madera. Cinco siglos de Iconografia y Escultura procesional en
Mdlaga, Méilaga, Hermandad de la Amargura, 1996, pags. 187-189.

57 RODRIGUEZ DE LA FLOR, F.: Barroco. Representacion e ideologia en el Mundo Hispdnico (1580-
1680), Madrid, Catedra, 2002, pags. 33-41.

58 MORENO NAVARRO, 1.: Cofradias y Hermandades andaluzas. Estructura, simbolismo e identidad,
Sevilla, Editoriales Andaluzas Unidas, 1985, pag. 173. Véase, asimismo, GOMEZ GARCIA, P.: Religiosidad
popular y Mesianismo. Andlisis de cultura andaluza, Granada, Universidad, 1991.
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lo demds con armadura e bien acavadas, e la ymagen de San Juan a~ de ser de
gonces de manera que buelba a el rostro donde le movieren e quée senale corégla
mano derecha e que la mujer Bardnica abra y sierre los brazqs a el rr(.)stro ,
Evidentemente, los mecanismos de los automatas procesmnalesr d}ﬁan un
abismo de la complejidad de los ingenios de Turri.ano y otros art1f1g§3. No
obstante, v pese a sus limitaciones, suplep.con inge,m_o la flagrante rl?.stlcldad y
el primitivismo rudimentario de sus disposqus mecamco.s, bastan‘fe mas cercgnos’
a la marioneta que al automata en sentido estricto, entend.lendo por tal un maniqui
en forma humana que ejercita sus movimientos en ertud de tecnologla.s de
ingenierfa diversa. Por regla general, los Nazarenos gccmn_an las manos l}ledlante
una serie de alambres o cordones atados a las aytmulacmnes y la munecja df.sl
maniqui (por ejemplo, en el Jestis Nazareno -de flneg del XVII- de la Pal‘loqu}'a
del Soterrafio, en Aguilar de la Frontera, Cordoba) 51ep§0, otras veces, a traves
de un sistema de cancamos dispuestos por la superficie del trpnco, brazos y
antebrazos de la efigie (en el caso del Jesus Nazareno —da’tado a flpes del ’XVHN();
principios del XVIII- de la Parroquia de San Juan de Letran en Arrlate,. Malaga)™.
Los herrajes permiten introducir un juego de cuerdz%s que, convemercliteme_aémte
manipuladas desde abajo y ocultas por las suntuos’?s tunicas bordadas., eszn en:
los oportunos gestos®’. En esa linea de “camuflar lo.qqe no debe ni pue g: fel
visto, las potencias, broches y cordones de plata -d1§t1r}t1vos dfilos gm 13705
heteroclitos de Cristo como Profeta, Sacerdote y Rey— insisten en desvmqar el
componente estrictamente histérico o arqueoldgico de 1_05 acont§01mlznt?5
teatralizados, pero redundan mas que nunca €n hacer realidad el triunfo de lo
ingi lo verdadero. [10] ,
ﬁnglicz)rpgtrl parte, la inves[tigacic’)n sobre la historia material de los automgtras
marianos, desarrollada con motivo de los procesog de 1pt?ryen01on—conseW301§))r1,
también han permitido descubrir algunos ingenios cineticos ac.i hoc. [11] de
esta manera, una perforacion en el cuello aloja una barra de hler_r’o, colocada
transversalmente, que sirve de eje de giro y sujeccion al trqnco, as1endose,ha su
vez, a una pletina anclada en la nuca [12]. Una palanca vertical que llegaba astia
la base del maniqui hacia factible las inclinaciones de cabeza de la Virgen al compas

59 Archivo Historico Provincial de Malaga, Escribania de José Benitez, leg. 1237 (1622), fols. 401 r.-

60 4A(152r;186ce11103 a Sergio Ramirez Gonzéalez, Javiel_‘ Gonzalez Torres, José Gahlste(;) Mi1-t1tr;:§ayODlego
Martos Villasclaras la generosa ayuda y colaboracion presﬁadas. A ‘ellos va df:dxca 1o este " raj b.armca

61 RAMIREZ GONZALEZ, S.: “Técnicas artisticas y doctrmg reﬁxgmsal en t]omo a azesggoél e
oranadina: la imagen de Ntro. Padre Jestis Nazareno de Arriate”, },Qewstf,z Z\azarena, 2, 1, e;;;m.naje
T9. En el caso del Nazareno de Aguilar, todos los cordeles -aqui metah.cos— se gujfatgﬂ a :travég
dispuesto en el omoplato de la efigie. Desde ahi, cruzan por 1a, parte anterior }?iaradmtxoau;x;\s/ee,—palanca‘
de la peana y la parihuela de las andas, en la estructura n}etahca del paso, donde ?lrsll e ei
alojada en una caja agarra el cordel de mayor grosor. Mgmpulando la palhanca sg cg : gha o onda.
brazo del Nazareno de arriba abajo, mientras que los‘movumentos tra‘nsvel_sales_,l T9 (;111602 ) Z ;
dependen de los cordeles mas finos. (Francisco Galisteo Cano. Testimonio ora 1= .
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de la bendicién del Nazareno, a cuyo fin se sucedia una segunda bendicion,
solo que esta vez a cargo de la escultura de Marfa®.

Con todo, los principales inconvenientes resolutivos de los automatas
procesionales correspondian a las esculturas de San Juan, no siendo escasas las
ocasiones en que su actuacién podia producir un efecto fan inesperado como
desagradable, por lo insélito y aiin “comprometido” de la situacion. Un encargo
a Antonio Gémez, en 1604, desvela la pericia que la clientela demandaba del
escultor para sortear el peligro de que la obra no se viese traicionada por sus
propias facultades escenograficas. De hecho, el comitente requeria del escultor
el maximo cuidado para que la amplia gama de movimientos de la pieza no
deviniese en gestos obscenos o extravagantes, a los que el guidn del Paso
dificilmente podria encontrar justificacion:

...me obligo de hacer y dar acavado de todo punto y
puesto en perfesion un Santo de madera de alamo a
la abocacion y nombre de Seiiir (sic) San Joan, para
la Cofradia de Nuestra Seiiora de las Angustias... a
el modelo y estatura del questa en la Iglesia de
Serior San Andrés della, el qual a de ir de manera
que el rrostro lo pueda bolver a una parte y a otra'y
ansimismo el braso ysquierdo, dee suerte que pueda
llegar a el rrostro, y el derecho lo pueda ajuntar la
mano dél con la del ysquierdo y bolver a senalar,
apartdndolo del pecho de manera que no haga
ninguna fealdad®.

4. Perversion y transgresion barrocas

Si al pronunciar el término barroco nuestra mente remite de inmediato a
contraste, esta vision del fenémeno de los automatas procesionales no llegaria a
mostrarse completamente definida sin detenernos, aunque sea brevemente, en
la otra cara de la moneda. Al igual que sucediera en los siglos medievales, no
todo era entusiasmo, sentir y emocion respecto a las estatuas animadas. Entonces
como ahora, la historia se repetia a través de quienes protagonizaron los sucesivos
conatos de supresion, censura y/o prohibicion, con la salvedad de que el problema
habia tornado hacia una complejidad mucho mayor que antaflo. La imprecision

62 MAESTRE BALLESTEROS, A.: “Proceso de restauracion de la imagen de M®. Stma. de la Amargura”,
Sayones, 1, 1998, pags. 47-49. Se refiere a una Dolorosa de fines del siglo XVII o principios del XVIII,
conservada en la Parroquia de Santa Maria del Soterrafio, en Aguilar de la Frontera (Cordoba).

Archivo Histérico Provincial de Malaga, Escribania de Diego Felipe Cienfuegos, leg. 1060 (1603-
1604), fols. 917r-918r y 954v-955v.
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y las lagunas juridicas dimanadas de las disposiciones del ConC}llg de Trento
sobre las imagenes, la falta de autoridad moral de 1(_)s prelados para }mponerse a
la irreductible tenacidad de los partidarios (la inmensa mayo.rlq) de tales
manifestaciones y la inercia cultural del Barroco hispano convirtieron tales
amagos coercitivos en una empresa imposible. . o ,

Con todo, ya a principios del Seiscientos, las au.torldades eclesms}was mas
sensibilizadas con el rigorismo postridentino s¢ propusieron cortgr de raiz glgunag
practicas con imagenes moviles, permitiendo las de mayor arraigo Cf)lect_wo y/,o
Jas mas “inofensivas”, en cuanto menos extrafias o 1rrgverentes. A31 lo intentd,
al menos, aunque infructuosamente, el Cardenal-Arzobispo de Sevﬂla, Fernando
Nifio de Guevara al ordenar, en 1604, que en las dichas ]_’rocesszones antes de
salir, ni después de aver buelto a las Iglesias, i MonasterlQ:s de do salen, ‘no Se.
hagan la Semana Santa, ni en la mafiana de la Resurreccsz, representacz?n;s,l
conviene a saber andando con la imagen de nuestra Senom alz’eded()f e.
claustro, i de los pilares dél buscando a su hijo, que le dicen que ’a resuqtado,
ni baxando el Cristo de la cruz, para enterrarle; ni LfS(lI’ldO _en ésto, n,11 en la
adoracion de la Cruz el Viernes Sancto, 1 en los demds Q[ﬁczgs df la Semana
Sancta, de mds ceremonias de las que nuestro mui sancto Padre, i Seiior Clemente
Octavo, en el ceremonial nuevo a mandado guardar®.

Mejor suerte corrieron los ceremonialles del Paso. Seculqrmepte}, su
simbolismo edificante supo ganarse el beneplacito general d§ _1a Iglesia e, inc duso,‘
de la intransigente y austera mentalidad ilustrada, pe‘rsomﬁcada‘l en indivi }105
tan estrictos como el obispo de Cordoba Pedro Ar.ltomo de Trevilla. Un decreto
admonitorio dirigido a la entonces villa de Aguilar de 1_a.Fr0ntera, en 18({)}?,
testimonia su visto bueno al componente devocional y esplrltu.alment.e salu@a de
inherente a la bendicion del Nazareno, aunque, €80 si, con matices € 'mg)omenz o
sus propias condiciones y modificaciones al ritual acostumbradg. omo l(;i
misterios que celebra la Santa Iglesia Nira. Mad(fe en la Semana Santa sono
que tnicamente deben expresarse en las procesiones de.?llg para quie tf.ﬁ??f
aquella conformidad que deben tener con ZO.L? oficios ecleszastlc?s c;ee iza .terzbjs;,l
representando al pueblo christiano la Paszon,y Mue{ft.e de Ntro. eden ot "
Christo, las Angustias de Ntra. Madre Maria Santisima, es conszguze/n etq
sélo las Imdgenes sagradas por Sus bendiciones son las que .de.ben per 7?1% zrs;
pero que de ningiin modo que éstas se ridiculicen con los movimientos varios

64 NINO DE GUEVARA, F. Constituciones Synodales del Ar‘sobzspa_do de Sevzlla, hechas 1]0{(1@55[20;;52
el Hlustrissimo i Reverendissimo Sefior Don Fernando. . Cm‘denaliz ;41”sgbzsp.o fi]e;ZIS.CI[%DeCS;Z i Cf,b,'[[joy

0 g i 04 i mandadas imprimir por et e itdo,

la Synodo que celebré en su Cathedral afio d 16 : . ¢ aniee,
eC"1a110'ni§05 in gacris, Sede Vacante, B Sevilla Afio de 1609 con llce§c1a por Alonso Rodriguez Gamarra,

fols. 85-86. Véase también ALBA, A. S. de: “Semana Santa. Funcién del[Santo Sep;;écro en Lebrija’,
Revista Semanal Pintoresca del Avisador Malaguefio, 15, 14-1V-1851, pags. 113-116.
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cabeza y manos que se les da en las Procesiones, prohibiendo, como prohibimos,
que salgan ni entren de noche ninguna, como también que la de Jesits Nazareno
se pare en el llanete del Carmen por pretexto alguno y menos para tener en él el

Sermon que se predicaba todos los afios, siguiendo su camino recto a la Iglesia
Parroguial®.

ES

Al unisono de tales disposiciones, algunos autdmatas medievales -caso de
la hispalense Virgen de los Reyes- vieron inutilizados sus dispositivos de
movimientos, tal vez por considerarse demasiado “espontaneos”, propiciandose
su “reeducacion” barroca mediante nuevos atavios y funciones ceremoniales.
Del mismo modo, se intenté conferir una presentacion iconografica estable a
determinadas piezas que el capricho y la ocurrencia de sus mentores habia dotado
de particulares aptitudes mutantes. Hasta tal punto fue asi, que les era muy facil
desbordar el colmo transformista al poseer varios juegos de manos o, peor todavia,
hasta dos rostros acoplados en una cabeza bifaz giratoria sobre un solo cuerpo.
En este sentido, el encargo que el vecino de la localidad onubense de Niebla,
Juan Dominguez, encomendaba, en 1578, al escultor Gaspar del Aguila de una
Virgen de la Soledad, la qual ymagen a de tener dos cabesas: la una por de
tristeza v la otra a de ser para de alegria. de tal manera que se puedan quitar y
poner en la dicha ymagen, se incluye, de pleno derecho, en la antologia del
disparate y de lo mas descabellado de la perversion barroca®.

Pero, ;qué hay de la transgresion? Sin duda, también aqui se suscitan ciertas
paradojas que cuestionan la esencia misma de los ritos. No puede olvidarse que,
desde su instauracion y difusion por la Orden Franciscana, la practica del Via
Crucis venfa imponiendo un concepto de ejercicio penitencial -a modo de practica
claustral o publica y procesional- que aspiraba a preparar al individuo para la
reparacion de sus culpas, mediante una reflexion pausada, marcada por la
consideracion de la Pasion de Cristo jalonada en catorce estaciones. El
establecimiento de tales secuencias se mantendria estrechamente ligado a la idea
de la Redencidén como un proceso gradual que habia comenzado en la
Circuncision y culminado en la Cruz. En su vertiente préactica, el fiel habria de
desplazarse fisicamente a través de ese “camino de perfeccién”, revalidando
primero en su propio cuerpo el transitar del Nazareno por la Calle de la Amargura,
para experimentar, paralelamente, una doble mortificacion -fisiolégica e interior-
que le acercaria de un modo maés intenso a la meditacion propuesta. Finalmente,

65 ESPINO JIMENEZ, F. M.: Historia de la Real Cofradia de Nuestro Padre Jesiis Nazareno de Aguilar de
la Frontera (Siglos XVI-XXI). Religiosidad popular, cultura y sociedad, Aguilar, Diputacion, 2002,
pag. 39.

66 PALOMERO PARAMO, J. M.: Las Virgenes de la Semana Santa de Sevilla, Sevilla, Ayuntamiento,
1983, pag. 29.
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con la participacién en el oficio religioso y los beneficios sacramentales accedia
al ansiado perdon, lo cual confirma la naturaleza intrinseca del Via Crucis como
paraliturgia en toda regla.

Aplicando los argumentos anteriores al ceremonial del Paso, salta a la vista
la nocién barroca de jerarquia, por cuanto el pueblo, privado por los agentes de
la persuasion de cualquier posibilidad de intervenir y participar en el desarrollo
del rito, se encuentra practicamente obligado a acudir en masa a un determinado
enclave para presenciar la funcion, anulindose con ello la referida idea del
desplazamiento “mistico” que refuerza y pondera las convicciones religiosas
particulares. En otras palabras, lo mediatico suplanta lo individual. Ni siquiera la
procesién conserva su esencia de tal. Al haberse reducido, ya sea antes o después
de alcanzar la plaza, a un mero preludio o epilogo del climax de la bendicion del
automata protagonista, tampoco logra romper la nocion de un espectador pasivo,
al ser el cortejo, y no él mismo, lo que se mueve. En consecuencia, se impone la
acepcién transgresora de paraliturgia como iniciativa que coexiste con la liturgia,
pero haciendo suya la pretension de competir, y aun oponerse a ella,
popularizando férmulas alternativas al oficio; lo cual contradice y actia en
detrimento de su verdadero y literal sentido en términos de complementariedad
y refuerzo para la comprensiéon del misterio, segin lo entendieron en su dia
quienes alumbraron el Via Crucis y los teatros edificantes.

Contradiccion, polémica, fascinacién, maravilla, juego y artificio se han
sucedido a lo largo de estas historias de autdmatas, que en el momento actual
siguen siendo tan contradictorias, o incluso mds, que en los lejanos ecos
medievales o en los tiempos del desvario barroco. Pero, en definitiva, lo
tremendamente seductor de la paradoja es que todavia hoy nosotros podamos
seguir haciéndonos la misma pregunta que, en 1539, se planteaba Cristobal de
Villalon al apostillar: ;Qué cosa puede aver de mds admiracion que aver hallado
los hombres industria como por via de unos reloxes, que unas ymadgenes y
estatuas de madera anden... con tanta orden y compds que un hombre bivo no
lo pueda hazer con mds perfection? jY qué cosa puede ser mdas subtil que un
retablo... viamos representar el nacimiento de Christo, en otra auctos de la Pasion,
tan al natural, que parescia ver lo que passo?®’ La magia y el artificio de lo
barroco parece continuar siendo la Ginica respuesta valida al enigma.

67 VILLALON, C. de: Ingeniosa comparacién entre lo antiguo y lo presente, Valladolid, 1539. Vid.,
ARACIL, A.: Juego y Artificio..., pag. 297.
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LAS MONTEAS DE LA CATEDRAL DE SANTIAGO
DE COMPOSTELA: DE LA ARQUITECTURA A LA
ESCULTURA!

MicUEL Tulv GUZMAN
Universidad de Santiago de Compostela

La Catedral de Santiago se va a caracterizar en los siglos XVI, XVII y
XVIII por una renovacidén de su mobiliario y por la construccion de nuevas
pantallas de piedra y alturas que a modo de fachadas y torres van a esconder el
viejo edificio catedralicio romdanico de las miradas de fieles y peregrinos. Tal
remodelacion se relaciona con la reafirmacion del culto al Apodstol y del Voto de
Santiago. El desarrollo del programa fue posible gracias a la existencia de una
plantilla de cualificados artistas -un Maestro Mayor de Obras, un aparejador,
oficiales canteros, escultores, pintores, etc.- asalariada y protegida por el cabildo?.
Como es logico, dichos artistas debieron de contar con estancias dentro del
recinto catedralicio donde montar su taller y desarrollar su trabajo. En ocasiones
especiales, como en intervenciones retablisticas de gran trascendencia -caso
del forro, camarin y tabernaculo de la capilla mayor- sabemos que trabajaban en el

I Todos los levantamientos de monteas que aparecen ilustrando el presente estudio han sido realizados por
JOSE MANUEL YANEZ RODRIGUEZ, Arquitecto Técnico de la Diputacién Provincial de A Corufia y
profesor de la Universidad de la misma localidad, a quien debo también un buen numero de ideas y
sugerencias aqui recogidas. Augusto Fernandez Gonzalez, José Manuel Rodriguez Pérez, Francisco
Xavier Novo Sanchez, Miguel A. Cajigal Vera y Adriana Candela Cousillas Lino le asistieron en el dibujo
de las mismas. A Pablo Yafiez Rodriguez le corresponde la informatizacién de su trabajo. A todos ellos
deseo expresar aqui mi agradecimiento.

2 Sobre la organizacion de los talleres catedralicios, véase FERNANDEZ ALVAREZ, M*.A.: Arte ¥y

Sociedad en Compostela, 1660-1710, Corufia, Sada-A, 1996, pags. 153-174.



