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Del texto a la imagen. O de como los resortes de la devociéon
acttian sobre las palabras y las imagenes en los siglos XVII 'y
XVIII en Galicia
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Universidad de Santiago de Compostela.

L. De lo que a nuestro asunto conviene conocer.

Este estudio nace de la necesidad de plantear la contraposicién de dos mundos
diferentes y, a la vez complementarios, que se dan en el dmbito de la cultura
barroca. La oposicién de unas manifestaciones artisticas diversas entre lo urbano y
lo rural en el contexto gallego es evidente desde un punto de vista morfolégico y
formal, en la medida en que se produce la traslacion de lo artistico hacia lo
artesanal. Incluso, podrfa cuestionarse dicha afirmacién desde el momento en que
existe una estrecha relacién entre aquellos focos urbanos, que se desarrollan en
Galicia durante los siglos XVII y XVIII -en especial las sedes episcopales
encabezadas por Santiago.de Compostela y otros nicleos menores como Betanzos,
Monforte de Lemos, Pontevedra, etc.- y sus dreas de influencia rurales, las cuales,
en muchas ocasiones, se ramifican a través de canales como el patronazgo sefiorial
o las directrices dictadas por 6rdenes monasticas y conventuales'. Sin embargo, en
el instante en que se pasa de lo formal a lo conceptual, a los esquemas mentales que
intervienen a la hora de ejecutar una obra, sobre todo en un arte eminentemente
religioso como el gallego, se descubre que dicha diferenciacién es mas dificil de
mantener, e incluso se podria afirmar que no existe, desde el momento en que, tanto
en un caso como en el otro, los determinantes que estdn animando su realizacién
son los mismos y responden s6lo a un tipo de cultura que es la barroca.

Por esta razén, como paso previo a la definicién de los objetivos especificos de
este trabajo, se deben recordar cudles son las caracteristicas de esta cultura barroca
a la que nos hemos referido. Incuestionablemente, para este aspecto son de cita
obligada los estudios realizados por Maravall, que la define, en primer lugar, como

! A este respecto es sumamente interesante la visién globalizadora aportada por GARCIA IGLESIAS,
I.M: Galicia. Tiempos de Barroco. A Corufia. 19915y, GARCIA IGLESIAS, I.M.: O Barroco I, en
Galicia-Arte. X1I. A Corufia. 1993.
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una cultura dirigida y operativa, “cuyo objeto es actuar sobre unos hombres de los
cuales posee una visién determinada, ..., a fin de hacerlos comportarse entre si y
respecto a la sociedad que forman y al poder que en ella manda, de tal manera que
se mantenga y potencie la capacidad de autoconservacién de tales sociedades™.
Esta afirmacién implica que en cualquiera de las actuaciones culturales que en ella
se den, ya sean plésticas, literarias, musicales, etc., va existir un fuerte componente
pragmatico en el cual se hace buena la mdxima, de tradicién aristotélica y
horaciana, prodesse, delectare et docere; en especial, esta tltima puesto que en el
Barroco, como en cualquier cultura de masas, el individuo es “victima” de todos
aquellos recursos que, de una forma colectiva, pretenden actuar sobre su voluntad®.

Por otra parte, es una cultura urbana ya que “durante la etapa del Barroco, sus
gobernantes y, en general, los individuos de las clases dominantes no son sefiores
que vivan en el campo, y si se hacen esfuerzos para cortar la corriente de
absentismo, ésta no hace mds que aumentar: son ricos que habitan en la ciudad y
buréeratas que desde ella administran y se enriquecen™. Sin embargo, en este
aspecto, y en el caso especifico gallego, se debe recordar también la opinién de
Tapié, quien entendia que la cultura barroca era eminentemente rural y estaba
determinada por una economia agraria; tesis semejante a la defendida por
Francastel, que afirmaba que el triunfo del Barroco estaba en estrecha relacion con
una sociedad de tipo agricola y feudal condumda por aquellas gentes que
mantenfan un orden tradicional, en particular, el clero’. En definitiva, en el &mbito
gallego, la vocacién urbana del Barroco debe mediatizarse por la estrecha
dependencia de este dmbito con el campo, en el que hundia sus raices, y por la
influencia que, desde las ciudades, se ejercia sobre las comunidades rurales,
sometidas, aleccionadas y dirigidas desde esos focos de irradiacion cultural®.

A esto habria que afiadir, de acuerdo con Orozco Diaz, que el papel que la
Iglesia y, su manifestacién cultural més relevante, la literatura ascética y mistica,
entendida como “formas y préacticas de la oracién mental o de recogimiento”, juega
en la configuracién de la cultura barroca es fundamental, en la medida en que

2MARAVALL, I.A.: La cultura del Barroco. Barcelona. 1996. p. 132.

? Juan de Salazar afirmaba: “se atraen y granjean los 4nimos y voluntades”. MARAVALL, L.A.: La
cultura del..., op. cit., pp. 174-175.

*MARAVALL, LA.: La cultura del ..., op. cit., p. 227.

5 TAPIE, L. Baroque et Classicisme. Parfs. 1957. pp. 134 y ss.; FRANCASTEL, P.: “Limites
chronologiques, limetes géographiques et limetes sociales du Barogue™, en Retorica e Baroco. p. 57.
Incluso se deberfa recordar que Maravall piensa que el Barroco es una cultura urbana pero, ante todo,
es una cultura de gran ciudad, de ciudad populosa. Rango al que, con toda seguridad, no llegaba en
esos afios ninguna de las ciudades gallegas. Cfr. MONTERROSO MONTERO, JM.: 4 arte en
Compostela. O Barroco. Século XVII. A Coruiia. 1996. pp; 87-96.

6 Sobre la vida cotidiana e Galicia véase SAAVEDRA, P.: La vida cotidiana en la Galicia del Antiguo
Régimen. Madrid. 1994.
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contribuy$ decisivamente a la creacion de una psicologia colectiva de la sociedad,
{ntimamente ligada a las manifestaciones plasticas de ésta’.

Esta afirmacién final trae implicita la dltima caracteristica del Barroco que, por
el momento se sefialard: la tendencia a la sobrevaloracién de lo visual por encima
de los demds medios sensoriales, ya de por si intensamente desarrollados en el
estilo Barroco. Dicha sobreinformacién visual que llega al espectador de los siglos
XVII y XVIII estd promovida, en una buena parte, por la clase dominante, es decir,
por un grupo social que impulsa las diferentes manifestaciones artisticas desde a la
corte o la ciudad, pero cuyo impacto trasciende el ambito de ésta para terminar por
“teatgalizar” y “masificar” todos los estratos de la sociedad barroca, sobre todo el
rural”.

Sin embargo, con todo lo dicho, no se debe perder de vista cual es el objetivo
de este trabajo, que, por supuesto, no pretende insistir mas en las caracteristicas de
la cultura barroca. Su finalidad es demostrar cémo mas alld de la diferenciacion
arbitraria y artificial de lo rural y lo urbano, muchas de las manifestaciones plasticas
gallegas circunscritas a dmbitos no ciudadanos -entendidos éstos como una
comunidad donde se encuentra una amplia variedad de clases y estamentos
sociales-, responden a los mismos determinantes culturales y, como en ellas actdan
los mismos resortes literarios y psicolégicos, porque, sencillamente, en ambos casos
arrancan de un mismo origen; un discurso logoicénico donde los procesos en los
que interviene el ojo cambian constantemente de naturaleza, de modo que la imagen
sustituye por completo a la palabra y ésta se explica a través de aquélla o,
sencillamente, ambas coexisten en un mismo ambito.

Es el nuestro, por lo tanto, un intento de demostrar la estrecha relacion que
existe entre la literatura y el arte durante los siglos XVII 'y XVIII en Galicia; es una

7«1 a forma de vivir, sentir y expresar la religiosidad las gentes de la época se identifican totalmente -
como vemos- con la orientacién y sentido de la religiosidad que difundfa la Iglesia a través de los
libros de meditacién y por medio de la predicacién, y hasta en el conscjo de la confesion. Y con ella,
16gicamente, se identificaba también el arte, sobre todo la imaginerfa, cuya funcién era precisamente
la de mover a devocidn, segin afirmé antes San Juan de la Cruz”. OROZCO DIAZ, E.: “Mistica y
pldstica”, en Mistica, pldstica y barroco. Madrid. 1977. pp. 27-60; OROZCO DIAZ, E.: “Sobre el
Barroco, expresion de una estructura histérica. Los determinantes sociopoliticos y religiosos”, en
Introduccién al Barroco. 1. Granada. 1988. pp. 248-249, 261, 266.

8 En esa sobrevaloracién de los recursos visuales existe un componente medieval que, en su dia, habfa
planteado la disputa sobre la superioridad del ofdo o el ojo. A partir del Renacimiento, la preeminencia
de este dltimo es incontestable. “Los ojos son los mds directos y eficaces medios de que podemos
valernos en materia de afectos. Ellos van ligados, e inversamente, al sentimiento. Para poner en
movimiento el 4nimo, como ya vimos que el Barroco pretende, nada comparable en eficacia a entrarle
por los 0jos”. MARAVALL, J.A.: La cultura del ..., op. cit., pp. 501-524; OROZCO DIAZ, E.: “Sobre
la teatralizacién y comunicacién de masas en el Barroco. La visualizacion espacial de la poesia”, en
Introduccién al Barroco. 1. Granada. 1988. p. 313.
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propuesta para realizar la reconstruccién critica de una serie de imédgenes cuyo
principio se encuentra en la literatura’.

Es adecuado, en este punto, recordar las palabras de Ludovico Dolce en su
Dialogo... nel quale si raggiona del modo di accrescere e conservare la Memoria,
publicado en Venecia en 1562, que ilustran perfectamente este tltimo comentario y
que, de algiin modo, se completan con un aforismo del Arte de la Prudencia de
Bartalsar Gracian:

“Si tenemos alguna familiaridad con el arte de los pintores,
tendremos mads habilidad para formar nuestras imagenes de la
memoria...” puesto que “no basta la sustancia también se necesita la
circunstancia”.

IL. De la poesia a la fiesta.

Bajo este epigrafe se quiere plantear el primer tipo de relacién que, dentro de
ese discurso donde intervienen imagen y texto, se puede establecer: aquel en el que
ha pervivido el texto, concretamente, el poema, sin que se conserve la imagen
plastica que lo completaba.

Para el caso gallego, es recurrente’ la mencidn a las fiestas de canonizacion de
San Pio V, celebradas en Santiago de Compostela en 1713'° y financiadas por Fray
Antonio de Monroy, el prototipo de prelado barroco en Galicia. Aunque se
desconocen las arquitecturas efimeras que para tal celebracién se levantaron en la
ciudad del Apdstol, son conocidos los sermones que se leyeron durante esos
festejos y los poemas que, con toda seguridad, debieron adornar los “altares de
idea” que, a tal efecto, se levantaron en diferentes puntos de la ciudad''.

Algunos de ellos fueron recogidos en un apéndice del libro publicado en
1715%, titulado Poesias que la sagrada religién de la Compafiia consagré al Santo
Pontifice. Expressa su noble gratitud en esto. Dos de ellos son especialmente

? Sobre las relaciones entre la literatura y el arte véase, entre otros trabajos, HECKSCHER, W.S.: “Art
and Literature”, en Art and Literature. Studies in relationship. Baden-Baden. 1994. pp. 523-539.

19 Sobre las celebraciones festivas gallegas durante el Antiguo Régimen, véase LOPEZ, R.I.:
Ceremonia y poder a finales del Antiguo Régimen. Galicia 1700-1833. Santiago de Compostela. 1995.
" FILGUERIA VALVERDE, 1. “Fiestas Compostellanas de San Pio V. 1713”7, en Historias de
Compostela. Santiago. 1970. pp. 176-208.

'2 El titulo de 1a obra, que se conserva en los fondos antiguos de la Biblioteca Xeral de la Universidad
de Santiago de Compostela, es como sigue: Fiestas Compostellanas, con que la siempre grande, muy
noble, y leal ciudad de Compostella celebro en este religiossisimo convento de Nuestra Sefiora de
Bonaval, la Canonizacién del Maximo Pontifice San Pio Quinto, cuchillo de herejes, Terror de
Sarracenos, Esclaregido Hijo del Gloriosissimo P. y Patriarcha Santo Domingo de Guzmian,
Fundador del Sagrado Orden de Predicadores. Dedicalas esta comunidad al Illustrissimo, y
Reverendissimo Sefior, el Sefior D. Fr. Antonio de Monroy, Ar¢obispo de Santiago, etc. Maestro
General que fue de dicha Religion. En Santiago, por Antonio Pedache, afio 1715.
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interesantes: el soneto que conmemora su ascenso a la tiara papal y el caligrama-
laberinto que cierra este apéndice. Ambos tienen en comiin su condicién de poemas
visuales que se exhiben como logros del ingenio y cuya plenitud sélo puede ser
comprendida dentro de los monumentos en los que se insertaban, enlazados con
imégenes, jeroglificos y alegorfas. Serfan, tal y como los ha analizado Orozco Diaz,
el texto de un drama del que, en la actualidad, s6lo podemos leer unas palabras que
tendrfan su plasmacion escenogrifica en dicho conjunto arquitecténico. La
sobrescitacién creada por todo el aparato visual que los rodearfa los harfa mds
efectivos, reforzando el impacto de su significado y haciendo evidente en el
momento presente su horfandad ante la ausencia de la imagen visual. Se estaria ante
lo que se ha denominado “circularidad significante del texto y la figura”, es decir, el
~ entrecruzamiento de dos cédigos que sélo adquieren su pleno significado en la
miitua compaﬁia13 .

Son, por otro lado, dos buenos ejemplos de cémo, en el Barroco, mds que en la
lectura y contemplacion individual, se piensa en la presentacién colectiva en una
visién simultdnea en la que todo el pueblo participa, no sélo leyendo o escuchando
la voz que lee a todo un grupo, sino también jugando, descubriendo y descifrando lo
que de enigmético y oculto encierran esos poemas'*.

En el soneto mencionado y en el laberinto al que nos estamos refiriendo,
aunque la clave no es de dificil lectura, se demuestra, sin embargo, que esa labor de
descifrado era necesaria para forzar, a través del empeno interpretativo o de la
aclaracién oral del mismo, una més profunda penetracién en la memoria y voluntad
del piiblico, en muchas ocasiones incapaz de llegar a vencer las dificultades que
este sistema pedagdgico le imponia.

Es singular, asimismo, que los promotores de estos dos poemas no fueran otros
mas que los jesuitas, verdaderos especialistas en la elaboracion de estos “ingenios”
que, como en el caso del caligrama, guardan una estrecha relacion con los
caligramas de Rabano Mauro en su manuscrito De laudibus Sanctae Crucis,
conservado en la Oesterreichische Nationalbibliothek .

“Viose un cometa, antes de la assumpcion a la Tiara del Santo.

3 VILLAR, A. del: “De la palabra mégica al caligrama”, Estafeta Literaria, 573, (1975), pp. 4-7;
MARIN, L.: Lo obvio y lo obtuso. Barcelona. 1987. p. 23.

4 A este respecto son aleccionadoras las palabras de Gombrich cuando comenta que “la plenitud de
significado de todo sfmbolo manifiesto es practicamente infinita en sobredeterminaciones. Es la libre
asociacién la que revelard al lector los infinitos estratos de significacién tras el aparente absurdo del
contenido manifiesto”. GOMBRICH, E.. “Icones Simbolicae. Las filosoffas del simbolismo y su
relacién con el arte”, en Imdgenes Simbdlicas. Madrid. 1983. pp. 213-297.

SR, DE LA FLOR, F.: Emblemas. Lecturas de la imagen simbdlica. Madrid. 1995. pp. 149, 170, 226~
227, OROZCO DfAZ, E.: “Sobre la teatralizacién y...”, op. cit., p. 300; OROZCO DIAZ, E.: “Sobre el
Barroco, expresion ...”, op. cit., p. 248.
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Seneto
Sangriento horror, incendio mal nacido
Ardiente veleydad ateza el viento,
No deviendo tener horror sangriento

Parte alguna en anuncio esclarecido.
Immensa luz del Astro mas lucido
O quanta illustra clara el Firmamento,

Quanto esplendor, y quanto lucimiento
Un Polo, y otro abraza, era devido.
Infausta luz porque? puesto, que ofrece
No un Barbaro, si un Pio Soberano
Todo piedad, y amor, segun infiero.
Oh que es misterio, lo que error parege,

Pues aunque sera Pio hazia el Christiano,
Mas sera hazia el Infiel Quinto Severo™'®

III. De la poesia en la imagen.

Si en el apartado anterior se hablaba brevemente del texto despojado de la
imagen pero con capacidad visiva propia, como ocurria con el caligrama de Pio V,
en este nuevo capitulo, se abordaran dos aspectos de la imagen cuyo origen es el
texto. En primer lugar, aquellos en los que éste acompafia y explica a la imagen,
adquiriendo ésta el valor de una metafora visual que refuerza el significado de la
metéfora escrita; no en vano, palabra e imagen son necesarias para la comprensién
de un significado emblematico'’. En segundo lugar, aquellos en los que la imagen
ha quedado desasistida del texto, siendo la obligacidn del historiador rescatar su
integridad en la medida de lo posible, puesto que su origen se encuentra en un orden
lingiifstico que, o bien ha sido olvidado, o bien ha sido reinterpretado haciendo
innecesaria su presencia activa'®,

De este modo, penetramos en un campo rico y fecundo en la cultura del
Barroco, como es el del arte de la memoria y los recursos mnemotécnicos utilizados
por la Iglesia a la hora de inculcar su doctrina y su mensaje. Los mismos recursos
mnemonicos que, por otra parte, se estdn empleando en la literatura emblemadtica y
se habian comenzado a utilizar en el método ignaciano de la “composicién de
lugar”.

' Fiestas Compostellanas... p. 330. Tanto la separacién de los versos como la negrita de la letra inicial
de cada uno de ellos, han sido utilizadas con el objeto de hacer evidente el acréstico presente en el
soneto.

" SEBASTIAN, S.: Emblemdtica e historia del Arte. Madrid. 1995. p. 49-50.

'8 R. DE LA FLOR, F.: Emblemas. Lecturas..., op. cit. p. 172
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Se podrfa resumir el proceso diciendo que, a mediados del siglo XVI, en la
sesién XXV del Concilio de Trento, se dio el primer paso para la implantacion de
dichos métodos al mostrarse la Iglesia Catdlica favorable al uso de las imdgenes
para la propagacion de la fe'. Al mismo tiempo aparece la “composicién de lugar”
ignaciana, que buscaba en la sensibilizacién a través de una imagen, previa a la
meditacién, el lograr el recogimiento y predisposicién adecuada para la oracion. Tal
y como los ha definido Géllego, los Ejercicios Espirituales, lugar del que nace el
sentido pictérico de los jesuitas, son “unas reglas, tan simples como concisas,
elaboradas probablemente hacia 1526 6 1527, para lograr, en el breve plazo de
cuatro semanas, una especie de balance del alma, desde el que se trata de acercarla
a Dios...” . Y, se llega, de este modo, a la llamada memoria artificial que se sirve
de loci e imagines para recordar las ideas de una formulacidn, en este caso, del
sermén; de manera que es, a partir del texto, desde donde surgen los sistemas que
mudan la palabra en imagen, para hacerla mas eficaz y emotiva”

19 “Fnsefien diligentemente los obispos que por medio de las historias de los misterios de nuestra
redencidn, expresadas en pinturas y en otras imégenes, se instruye y confirma al pueblo en los
articulos de la fe, que deben ser recordados y meditados continuamente y que de todas las imdgenes
sagradas se saca gran fruto, no sélo porque recuerdan a los fieles los beneficios y dones que Jesucristo
le ha concedido, sino también porque se ponen a la vista del pueblo los milagros que Dios ha obrado
por medio de los santos y los ejemplos saludables de sus vidas, a fin de que den gracias a Dios por
ellos, conformen su vida y costumbres a imitacién de las de los santos, y se muevan a amar a Dios y a
practicar la piedad”. Cfr. RODRIGUEZ CEBALLOS, A.: “Las imagenes de la Historia Evangélica del
Padre Jerénimo Nadal en el marco del jesuitismo y la Contrarreforma”, en Imdgenes de la Hisioria
Evangélica del Padre Jerénimo Nadal. Barcelona. 1975. pp. 7-15.

20 GALLEGO, J.: Visidn y simbolos en la pintura espafiola del Siglo de Oro. Madrid. 1991. pp. 179-
180. San Francisco de Borja lo explicd del siguiente modo: “para hallar mayor facilidad en la
meditacién se pone una imagen que represente el misterio evangélico, y asf, antes de comenzar la
meditacién, mirard la imagen y particularmente advertird lo que en ellas hay que advertir, para
considerarlo en la meditacién mejor y para sacar mayor provecho de ella; porque el oficio que hace la
imagen es como dar guisado el manjar que se ha de comer, de manera que no queda sino comerlo; y de
otra manera andaré el entendimiento discurriendo y trabajando de representar lo que se ha de meditar
muy a su costa y trabajo. Y allende de esto, es con mas seguridad, porque la imagen esta hecha con
consideracién y muy conforme al Evangelio, y el que medita con facilidad podré engafiarse tomando
una cosa por otra”. Cit. por SEBASTIAN, S.: Contrarreforma y Barroco. Lecturas iconogrdficas e
iconoldgicas. Madrid. 1985. p. 63.

Por su parte, R. de la Flor comenta que, con la “oracién mental sistemdtica”, se penetra en el 1mper10
de la imagen que la Contrarreforma difunde, haciendo que sea el ojo, méds que el oido, el sentido que
se activa, de modo que aparece lo que él define como “la composicién viendo el lugar”. R. DE LA
FLOR, F.: Emblemas. Lecturas..., op. cit. p. 147.

2! Segin R. de la Flor, la retrica cldsica entiende al orador como un “constructor” de un espacio
mental propio, en el que almacenar por orden, y conforme a una disposicién estricta, una serie de
figuras que contienen tanto las palabras mismas como acaso los conceptos y estructuras. En la ret6rica
Ad Herennium se puede leer: “Debemos, pues, construir imdgenes de tal suerte que puedan adherirse a
la memoria por muy largo tiempo. Y obraremos de este modo si establecemos las similitudes maés
sorprendentes que sean posible; si logramos construir imdgenes que no sean corrientes 0 vagas sino
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Ahora bien, antes de continuar y penetrar definitivamente en el dmbito
ocupado por el sermén, el predicador y el fiel, es necesario detenerse ante la
plasmacién pictérico-poética de la meditacién y la composiciéon de lugar.
Curiosamente, en centros alejados de los focos urbanos mds importantes, pero, sin
embargo, en centros conventuales de cierta significacién como son el Convento de
Nuestra Sefora de Valdeflores de Viveiro y, en el convento de San Antonio de
Padua de Herbon, se pueden descubrir dos Via Crucis acompafados de los
correspondientes textos de meditacién y contemplacién ascética®.

Al margen de su calidad pictdrica, claramente cuestionable, y siempre inferior
a su valor poético, en cualquiera de los casos citados, su interés radica en la funcién
didéctica de dichos textos como medio de elevacién espiritual, orientando hacia el
amor a la virtud, la mortificacién y la penitencia por los pecados la conducta del
devoto espectador; sobre todo a través de su estilo directo, en el que se interroga al
fiel incitdndolo a sentirse “vivamente” ante la escena o hecho a meditar™.

De este modo, por ejemplo, el Via Crucis de Valdeflores posee la singularidad
de ser la visualizacién del texto de Padre Antonio Daza, Comisario General de los
Franciscanos que escribié el primer manual sobre el via crucis de catorce
estaciones, insertando oraciones para cada una de ellas®. Este hecho pone de

activas; si les atribuimos excepcional belleza o fealdad singular; si adornamos algunas de ellas, por
ejemplo, con coronas o con mantos de purpura,” de modo que la similitud resulte mds clara para
nosotros; ...”. Cit. por R. DE LA FLOR, F.: Emblemas. Lecturas..., op. cit. pp. 116-118.

2 Cfr. MONTERROSO MONTERO, LM.: La pintura barroca en Galicia. 1620-1750. Santiago de
Compostela. 1995. pp. 244-248, 499-501.

» OROZCO DIAZ, E.. Manierismo y Barroco. Madrid. 1975; OROZCO DIAZ, E.. Mistica,
pléstica..., op. cit., pp. 27-60; SANCHEZ-MESA MARTIN, D.: “Los temas de la pasién en la
iconograffa de la Virgen. El valor de la imagen como elemento de persuasién”, Cuadernos de Arte e
Iconografia. IV-7, (1991), pp. 167-185; SEBASTIAN, S.: “Iconograffa y vida espiritual”, Actas del
VIIT Congreso Nacional de Historia del Arte. Caceres. 1990. pp. 621-622.

* Bl via crucis ha sido definido como "una practica piadosa, no litirgica, pero aprobada por la Iglesia
y enriquecida por indulgencias, que consiste en recorrer, meditando en ellos, los pasos dolorosos de la
Pasién de Cristo, los de Jerusalén u otros semejantes”. GIL ATRIO, C.: "Cuestienario histdrico.
(Bspaiia, cuna del Viacrucis?", Archivo Ibero-americano, 11, (1951), p. 66.

Los titulos y el orden de las mismas es el siguiente:

1.- Palacio de Pilatos de donde el Sefior sali6 sentenciado a muerte.

II.- Aquf le cargaron la cruz a cuestas.

HI.- Aqui cay6 la primera vez con el peso de la cruz.

IV.- Aqui le encontr6 la Virgen y San Juan.

V.- Aqui le quitaron la cruz y se la pusieron a Simén Cirineo.

VI.- Aqui le sali6 al encuentro la mujer Verdnica.

VIL.- Aquf cay6 en tierra la segunda vez.

VIIL- Aqui hablé a las hijas de Hierusalén.

IX.- Aqui cayé tercera vez faltdndole ya las fuerzas.

X.- Aquf le desnudaron renovandole todas sus sacratisimas llagas.

XI.- Aquf le tendieron en la cruz y le clavaron en ella.



Del texto a la imagen.. 433

manifiesto ese sentido pedagdgico y piadoso que posefa, dentro del monasterio de
Valdeflores, esta descripcién de la Pasién y Humanidad de Cristo Nuestro Sefior.
En ese sentido, no va desencaminada la afirmacién de Galdo cuando, al referirse a
esta obra dice: “Mal conservado por la humedad y por estar en ocasiones perforado
por el punzén de una educanda de las monjas que en un acto de fervor trat6 asi de
vengarse de la afrenta que los “judios” imponian al Sefior... "2

Por su parte, la presencia de un via crucis pintado sobre los muros de uno de
los claustros de San Antonio de Herbén, cuya ejecucion y extrema sencillez no lo
harfan merecedor de ser estudiado, revela, de nuevo, ese sentido de “composicién
vista en el lugar” del que se estd hablando. Su mérito se justifica por la devocion
que, desde San Francmco de Asfs, los miembros de la orden sintieron hacxa la
Pasién de Cl‘lSt() ; de ahi que, a modo de un peregrinaje de sustitucién”, el via
crucis sirviera, "en tiempo de calor”, tanto para los "ejercitantes seglares como
para "los rehgmsos"28 de lugar de reﬂexmn y meditacién al ir acompafiado cada
paso por una cuarteta®

XII.- Aqui le hincaron la cruz en tierra y el Sefior fue levantado en ella en la que estuvo tres horas vivo
y espird.

XIIL- Aqui recibi6 la Sacratisima Virgen en sus virginales brazos el cuerpo del Sefior quando le
quitaron de la cruz.

XIIIL- Aqui es ¢l Santo Sepulcro donde fué sepuitado el cuerpo de N.S. 1L C

DAZA, Fr. A.: Exercicios espirituales de las ermitas instituydos por Nuestro Serdfico Padre San
Francisco para sus frayles. Barcelona, Sebastidn y Jayme, 1625.

Este manual, que se conservaba en la biblioteca de los Padres Franciscanos de Santiago, fue
comentado en su momento por GIL ATRIO, C.: "Cuestionario histérico...”, op. cit., pp. 88-89.

3 GALDO, F.: Pintura y pintores de Viveiro. Sada. 1992. p. 24.

26 v s franciscanos eran desde el siglo XIII los guardianes del Santo Sepuicro: los musulmanes,
convertidos de nuevo en duefios de Jerusalén, les habfan concedido este privilegio; que lo guardasen y
le rindiesen culto segin su criterio. ... Eran aquellos los que acogfan a los peregrinos y les hacfan de
gufas a través de la ciudad santa... mostrandoles las estaciones de la Via Dolorosa... de este modo
crearon en Jerasalén el Via Crucis’. MALE, E.. El Barroco. Arte religioso del siglo XVII Italia,
Francia, Espafia, Flandes. Madrid, 1985, p. 418.

77 Este concepto tendrd una plasmacién real en los conjuntos {lamados del Sacro Monte que permitian
al fiel cumplir su viaje espiritual a Jerusalén. Véase SEBASTIAN, S.: Contrarreforma y barroco...,
op. cit., pp. 330-333.

28 HEROSA, A. Fr.: Memorial e individual relacién de todas las cosas memorables de este Colegio
Seminario de Propaganda Fide de San Antonio de Herbon desde su primitiva fundacicn, que fue en el
afio del Sefior de 1396, hasta el tiempo presente, afio 1756..., p. 186.

2 Egtas estan escritas como redondillas con cuatro versos octosflabos y rima A-B-B-A:

BLANCO PEREZ, R. M.P.Fr.: Apuntes histéricos sobre el Colegio de Misioneros de Herbon de la
esclarecida Orden de San Francisco. Lugo, 1925, pp. 65-66.

Esta fusién de imagen y texto, su articulacién como instrumento director de la conducta del individuo,
en tanto que éste forma parte de un grupo, es una de las caracterfsticas més sobresalientes del barroco
y ejemplifica una cultura dirigida en la que lo emocional, en muchas ocasiones, supera a lo racional.
MARAVALL, I.A.: La cultura del Barroco. Madrid, 1975, p. 132.

Tal como sefiala Orozco: "El refuerzo de lo visual y su material existencia de objeto a leer y
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Nuestra Sefiora de Valdeflores

San Antonio de Herb6n

N° 1. AQUI DE ACOTES CARGARON AL
REDENTOR DE LA BIDA POR EL ALMA
PERDIDA A MUERTE LE CONDENARON

N° 2 POR TUS CULPAS PECADOR AL
HUO DE DIOS CARGARON CON LA
CRUZ Y LO LLEBARON A MORIR QUAL
MALECHOR

Advierte lo que le cuestas/Ingrato, a tu Criador;/
Pues por ser tu Redentor/Cargé con la cruz a
Cuestas.

N® 3 PECADOR QUIEN TE DISCULPA.
MIRA ADVIERTE I CONSIDERA QUE
EN ESTA ESTACION TERCERA ME

El que a los cielos cri6/Y a la tierra dio el
setr/Por tu amor quiso caet/Al fercer paso que
dio.

INCLINO A TIERA TU CULPA
... NTRA. SRA. MARIA... CON LA CRUZ Considera cual serfa/En tan reciproco amor/La
MUI LASTIMADO PERDIDA... pena del Salvador/y el martirio de Maria

N® 5 DESDE AQUI EL CIRINEO (LE
AYUDO) A CRISTO A LLEBAR LA CRUZ
COSA ... ACER LO MESMO

No fue por compadecerse/La ayuda del
Cirineo/Sino porque en un niadero/con mds
afrenta muriese.

N° 6 .. REDENTOR LA _VERONICA
MUGER COMPASIBA DE .. AL
SALVADOR

El que la luz al mundo dio/Con un semblante
sereno/por estar de sangre lleno/En un lienzo
imprimié.

N® 7 SI POR TUS CULPAS CARCAR.
CAIO AQUI SEGUNDA VEZ CRISTO
SOBERANO I VEZ COMO LE DEXAS DE
AMAR

Tus culpas fueron la causaly el peso que le
rindié/Si por segunda vez cay6/En tu llanto no
hagas pausa.

... BOSOTRAS LLORAD

Si a llorar Cristo te ensefia/y no aprendes la
leccién/O no tienes corazén/O serd de bronce o
peha.

N° 9 PECADOR ANDA ADVERTIDO
PUES LLEBANDO TU PECADO MIRA
COMO ME HAS CARGADO QUE TRES
VEZES HE CAIDO

Meditards cuan tirano/Serds con Jests rendido/si
de tres veces que ha caido/No le das una mano.

N° 10 LOS YUDIOS DESATENTOS A
CRISTO LE DESNUDARON Y SUS
YAGAS RENOVARON PARA AUMENAR
SUS TORMENTOS

A la  misma honestidad/los  verdugos
desnudaron/Y las llagas renovaron/Con muy
fiera crueldad.

N° 11 MIRA MIRA ALMA CRISTIANA
QUANTO A CRISTO ATORMENTARON

QUANDO EN LA CRUZ LE
ENCLAVARON CON CRUELDAD
INHUMANA

En medio de dos ladrones/En la cruz le
enarbolaron/Y el cuerpo  descoyuntaron/Al
clavarle los sayones.

N° 12 CONSIDERA ALMA PERDIDA QUE
EN LA CRUZ PASSO TAN FUERTE ...

Cristiano, si el Salvador/Ha muerto por ti
clavado/vive tu crucificado/Hasta morir por su
amor.

N° 13 ... DE MARIA QUANDO ... TENIA
DESPUES DE DESENCLAVAR

Jesdis muerto, Virgen pifa/Concededme tal
pesar,/que en gemir y suspirar/Os haga fiel
compaiifa.

... ENTIERRO Y SEPULT...

Llegé al ‘caso la luz/Entra, cristiano, y sin
tasa/En el sepulcro repasa/Los misterios de la
Cruz.

Tu buena o mala estrella/Pende, alma, de una
eleccién/Muerte o rresurreccion/Esta elige y
teme aquelia.

contemplar -y todo ello dentro de un conjunto por si significativo- le hacfa cobrar al poema su
completa eficacia sobre el lector, precisamente por que visualizado en dicha forma cobraba su pleno
sentido funcional estético-moral.” OROZCO DIAZ, E.: "Sobre la teatralizacién y...”, op. cit., p. 298.
Su estado actual nos impide datarlo con exactitud ya que, a los numerosos repintes y retoques que hoy
lo desvirtian, se debe afiadir que tanto las cruces como las cuartetas fueron cubiertas por una gruesa
capa de cal que no fue retirada hasta 1894,
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Con toda seguridad, el mejor modo de confirmar lo dicho, es proceder a la
comparacién del tono perentorio que, en cada una de las estaciones, adquieren los
poemas que las acompaiian.

Con un sentido diferente debe entenderse la decoracién mural que cubre la
béveda del Santuario de Nuestra Sefiora de las Ermitas, en la comarca de O Bolo,
diécesis de Astorga. Su decoracién, apoyada en los textos procedentes del Flor de
Miraflores, escrito por Fray Nicolds de la Iglesia® y realizada por Francisco
Antonio Couselo del Villar entre los afios de 1723 y 1730, durante el mandato
episcopal de Don José Bermidez y Mandid, posee, ademds de una funcién
programatica precisa”, un sentido homilético evidente, que ayuda al predicador y al
fiel a fijar, comprender y conservar la complejidad del dogma, entrando de lleno en
el campo del “arte de la memoria”.

Varias cuestiones son fundamentales para apoyar esta afirmacion, aunque con
su enumeracién no se pretende afirmar que fueran adoptadas conscientemente:

En primer lugar, es sumamente importante el hecho de que se haya elegido un
lenguaje emblemdtico preciso y claro, con un origen literario conocido, para la
condensacién, en una imagen y un breve poema, de un significado dogmatico y
simbdlico complejo como el de la Inmaculada Concepcién. Fenémeno que,
tampoco se debe perder de vista, es comtin como mera transposicion de la imagen
impresa a otro soporte y medio expresivo diferente.

En segundo lugar, la adopcién de una composicién compartimentada, en la que
cada uno de los emblemas marianos pintados recibe una ubicacion concreta, a modo
de gigantesco locus mnemotécnico, trae a la memoria las palabras del tedrico
espafiol, Hebrea y Esmir, cuando comenta que, para alcanzar un mayor grado de
efectividad en la construccién de la memoria artificial de la retdrica, se debe

. .. ccr . . . . . .o 2
construir algo similar a un “jardin imaginario”, a un “espacio metaférico™?,

3 {GLESIA, Fr. N. de la: Flores de Miraflores. Hyeroglificos Sagrados, Verdades Figuradas,
Sombras Verdaderas del Mysterio de la Inmaculada Concepcion de la Virgen'y Madre de Dios Maria
Sefiora Nuestra. Burgos, Diego de Nieva y Murillo, 1659.

31 Gobre el Santuario de Nuestras Sefiora de las Ermitas, véase: CONTRERAS, M.: Historia del
Celebre Santuario de Nuestra Sefiora de las Hermitas situado en las montafias que bafia el rio Bibey
en Tierra del Bolo, Reyno de Galicia y Obispado de Astorga. Salamanca, Oficina de Francisco de
Toxar, 1798. (Es reedicién de la publicada en Santiago en 1736); BONET CORREA, A,
CARBALLO-CALERO RAMOS, M%.V., GONZALEZ GARCIA, M.A.: El Santuario de Nuestra
Sefiora de las Ermitas (Orense). Ledn, 1987; MONTERROSO MONTERO, I M.: La pintura barroca
en..., op. cit.; VILA JATO, D. (coord.): Santuario da Virxe das Ermitas. A Corufia, 1992.

32«0 primero, ha de imaginarse una gran casa, y hacer fixa comprehensi6n de todos los aposentos de
ella, claustros, recibidores, retretes, etc. A cada uno de ellos, les ha de poner el nombre de la facultad
que quiere: en el patio (digamos) la Gramética, en la escalera la Retérica, en el recibidor la Logica, en
la antesala la Metafisica, en la mayor sala la Fisica, y asf ird aposentando las facultades y materias
indiferentes conforme sea el gusto del artificio. Hecha esta méquina, comienza a estudiar, y segln la
facultad va sacando observaciones, y en la casa, o retrete que tiene ideado, las va poniendo concierto
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En tercer lugar, ese tipo composicién compartimentada implica Ia
subordinacién del tema principal, la advocacién de Nuestra Sefiora del Rosario, que
preside el altar mayor, a unos temas “secundarios”, como son las mariologias;
proceso que supone una vision fragmentada que exige del espectador una labor
integradora a la que, previamente, se le ha anticipado una operacién de analisis
sucesivo de cada una de las imdgenes, guiado de la mano firme del predicador™.

Finalmente, en cuarto lugar, no se debe olvidar que el templo barroco, y muy
especialmente en el caso de un santuario mariano como el de las Ermitas, es un
espacio semejante a un teatro “a lo divino”, dentro del cual el presbiterio y el
pilpito se transforman en verdaderos escenarios, desde los que el predicador actia
como un actor en la comedia, que utiliza la impostacién de su voz, la dramatizacién
de sus gestos y ademanes, para realzar su prédica para mover y conmover. Este,
ademds, estarfa reforzado por las imdgenes que los fieles contemplarian en los
retablos y bévedas de la iglesia®.

Sin embargo, en muchas ocasiones, la relacién entre el texto y la imagen no se
establece de un modo efectivo; por el contrario, da la impresién de que la presencia
del texto es innecesaria, bien porque la imagen es lo suficientemente explicita, bien
porque el significado de ésta se ha impuesto de tal modo, que cualquier explicacién
escrita no cumplirfa ninguna funcién diddctica ni mneménica.

orden, que discurre para la facilidad de la ocurrencia. Para asegurar més el artificio ha de pintar las
facultades como mejor pudiere, y hazer cuenta que en cada aposento hay una pintura de la facultad,
para que con esse recuerdo venga antes. Si en una casa no hallare capacidad para distribuir tantas
materias, fiindelas en una Ciudad, por Calles, Plagas, Templos, Conventos, etc. en la forma dicha”.
Cit. por R. DE LA FLOR, F.: Emblemas. Lecturas..., op. cit. p. 110-11.

* OROZCO DIAZ, E.: “Introduccién al Barroco literario espafiol”, en Introduccién al Barroco. 1.
Granada. 1988. pp. 153-154.

¥ Caro Baroja sefiala con una exquisita precisién como “la relacién del teatro espafiol con la
predicacién es clara, por mucho que hayan clamado contra el primero los moralistas en general y los
predicadores en particular; y lo curioso es también que si los predicadores dan temas a los
dramaturgos, a su vez quedan influidos de modo decisivo por éstos. Sobre todo en la época del
Barroco, cuando caen en los delirios gerundianos...”. CARO BAROIJA, 1.: Las formas complejas de la
vida religiosa. 11. Madrid. 1995. p. 73.

También es preciso recordar que, si en la Edad Media se habia relegado al sentido de la vista a un
tercer lugar, tras el oido y el tacto, como forma de conocimiento, durante el siglo XVI ésta se convirtié
en la primera fuente de impresiones sensoriales, hecho que la Iglesia aproveché recordando la
afirmacidn de Santo Tomds quien, siguiendo a Aristételes, afirmé que el hombre no puede comprender
si no es con la apoyatura de las imdgenes. Véase la nota 8.

Sobre el papel las relaciones que se pueden establecer entre el sermén y el teatro o, entre el predicador
y el comediante, y el sentido pedagégico de éstas véase: RUIZ LAGOS, M.: “Arte de la memoria y
cultura simbdlica”, en Cultura simbdlica e ilustracién andaluza. Jerez. 1985, pp. 25-28; OROZCO
DIAZ, E.: “Sobre la teatralizacién y...”, op. cit., p. 269-270; OROZCO DIAZ, E.: “Sobre ¢l Barroco,
expresi6n ...”, op. cit,, p. 274; RODRIGUEZ CUADRO, E.: “La idea de representacion en el barroco
espafiol: emblemdtica, arquitectura alegérica y técnica del actor”, Lecturas de Historia del Arte. 11.
(1990). pp. 116-134.
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Un buen ejemplo de lo dicho son las imdgenes de un Janos, incorporado en el
programa mariano de la iglesia parroquial de Santa Marfa de Gargamala (Mondariz)
y el de la imagen del Nifio Jesds sosteniendo en su mano el corazén coronado de
espinas de la iglesia parroquial de Cesar (Santiago de Compostela). Cualquiera de
las dos obras encuentra, de nuevo, su explicacién integra en los textos impresos en
diferentes libros de oracion.

De este modo, no resulta dificil comprender que la imagen de Janos, asomada
iconograficamente con la prudencia, se transforme en el contexto de Gargamala®
en un simbolo mariano cuyo origen se encuentra en la letanfa Virgo Prudentissima.
Lo singular es descubrir que esa misma imagen del dios bifronte aparece recogida
en la edicién de la Letania Lauretana de Francisco Xavier Dornn, acompafiada de
otros muchos simbolos relativos a dicha letania, sin que en ningtin momento en el
texto que la acompaifia se haga referencia a esta imagen®®. Es evidente, por lo tanto,
que en el caso pontevedrés que se ha mencionado, ha primado la fuerza de la
imagen sobre la 16gica narrativa del texto y su descripcién del grabado de Klauber.
Sobre todo, si se tiene en cuenta que se ha elegido, como icono representativo de la
Virgen, un motivo de muy dificil comprensién en el &mbito geografico y cultural de
una parroquia rural como la de Gargamala. Ya fuera el artista el que seleccioné este
simbolo, ya fuera un mentor cuya condicién social le permitiese tener acceso a una
minima formacién humanista, es evidente que la presencia de un dios cldsico no se
adecta a la funcién diddctica que habitualmente poseen estas imagenes.

Diferentes son las circunstancias que rodean la figura de Cesar. En primer
lugar, porque la presencia del Nifio Jesds que le muestra al fiel su corazon
sacramentado, no es mas que una de esas “piadosas significaciones” que, con tanta
firmeza —incluso enfrentdndose a la autoridad de Molanus-, defendié Interidn de
Ayala en su Pictor Christianus™

El origen de esta imagen, lo mismo que la procedencia dltima del relieve
situado en el pedestal de la escultura de San José de Santa Marfa de Meira (Lugo),
es el libro escrito en la primera mitad del siglo XVII por Benito Haeften, Schola
Cordis. En él se puede leer, al llegar al libro cuarto, Ejercicios del Corazdn en la
Pasion de Cristo, como se define la corona de espinas como muro del corazén y se
dice:

35 yéase FERNANDEZ CASTINEIRAS, E.: Un siglo de pmtura gallega (1750-1850). Santiago de
Compostela. 1991. pp. 645-647.

% “Maria, repraesentatur variis undique scientarium ac artium instrumentis circumdata, quibus
admiranda ejus prudentia significatur. Praccipue autem gallus, qui dormientes excitat, ejus
vigilantiam; formica, quae in aestate alimenta pro hyeme congregat, ejus providentiam; denique
serpens ejus prudentiam indicat, juxta illud Christi essatum: Estofe prudentes sicul serpentes”.
DORNN, F.X.. Litaniae Lauretana ad Beatae -Virginis Caelique Regine Mariae. Honorem, et
Glorige.... Augustae Vindelicorum, Sumptibus Ioannis Baptistae Burkhart. 1758. p. 23.

3 MONTERROSO MONTERQ, J.M.: “;La imagen sagrada censurada? El Pictor Christianus de
Interidn de Ayala”, en La Abolicion del arte. XXI Cologuio Internacional de Historia del Arte.Oaxaca.
1997. (En prensa).
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“Ne careat tua spina rosis,
COR concolor armet,
Horto arcet stygias,

Seps diadema feras™®

Se trata de un caso diferente a los anteriores, puesto que la imagen del Nifio

Jesus ha superado en fuerza expresiva, y en significado, a su fuente literaria. Se
podria afirmar que se ha operado un proceso de sustitucién de contenidos, ya que el
corazén que el Nifio sostiene en su mano pierde su vinculacién con el del devoto,
para convertirse en el de Jesds. Sin embargo, en ese proceso de sustitucién, se
consigue una amplificacién de la resonancia idltima que se ocultaba en el
significado de los versos de Haeften al establecerse una asociacién directa entre el
corazén de Jests y la conducta del buen cristiano:

“Mas, (de donde traeré yo materiales para edificar el amor? ;Dénde
hallaré zarzas, matas, espinos y ramaje, con que tejer esta sebe? Permiteme,
Rey pacifico, que para esto me valga de aquella corona de espinas que cifi6 tu
cabeza tu impfa madre la Sinagoga en el dia mas alegre para tu alma, dia en
que te desposaste con la mia. Esta nuestra tierra que regaste con tu sudor,
solo espina y zarzas ha producido para ti. Td, Sefior, que te hiciste colono
suyo, limpiaste de abrojos y espinas la tierra del perezoso; y como los
labradores en el otofio, quisiste ser coronado de pAmpanos de tu vifia y de
macolla de tu tierra,

Cifiendo tus sienes reales
Con espinas de mis males.

Fuiste coronado de espinas para arrancarlas de mis corazon, y para

embotar con la tolerancia de tu cabeza las puntas penetrantes de mi culpa™.

3 “Porque tu espino dé rosas, / De mi corona hazle un muro; / Que asf guardado y seguro / Serd de
astutas raposas”. HAEFTEN, B.: Escuela del Corazon que escribio en lengua latina el RP.F. ... y ha
vertido en la castellana Fr. Diego de Mecolaeta de la misma Orden. Barcelona. Imprenta del
Heredero de Pablo Riera. 1864. p. 459.

% HAEFTEN, B.: Escuela del Corazén..., op. cit., p. 461,
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LAm. 1.
LABERINTO DE SAN Pio V PONTIFICE, F1ESTAS COMPOSTELLANAS... 1713. BIBLIOTECA XERAL DE LA
UNIVERSIDAD DE SANTIAGO DE COMPOSTELA.

Y paraque,  qualquier parted que atendielle fu leal amor agradecido
hallalle el nomke de Pio gravado , formo |
el Ingenio il figuiente Labyrintho.

‘

.E.L:ArlI'NOPOTNTOI’ONTIPIGE
C I F ITNOPOFf NI NTOPONTITFIC
f FI TNOPOTNI!I VINTOPONTIFI
F1TNOPOTNIVQVINTOPONTIFE
ITNOPOTNIY QOQUINTOPONTI
TNOPOTNIVQOI OQVINTOTPONT
NOPOTNI1UQOIPIOQUINTOPON
O POTNIVQOIPNPTIOQVINTOTPO
POTNIVQO IPNANPIOQVINTOT?
OTNIUQOIPNASANPIOQVVINTO
P OTNIVQOI!I PNANPIOQVINTOTP
OPOTNIVQOIPNPILIOQVINTOTPO
NOPOTNIVQOI P1OQVINTOPON
TNOPOTNIVQOI OQUINTOPONT
I TNOPOTNIVQOQVINTOPONTI
,‘WWN.IVQVINTOPONTIF
‘T[ FV;T'NOPOTNIVINTO‘PONTIFX
c,g,,TNopo,TNxNTOPONTI'PIC
lgcnytlTNOP;OTNTOPONTI'FXCE
o e

= EPIGRAMMA. *
~REGNA fuumtaceant Labyrinthum Gnofia: file

Fallere entm potulc foemina mille dolos.

Tot fiquidem preclara Plj cumulantur in vno
- Nomine, vthoc malor fic Labyrinthus adhuc:

Namque €a fi refiras, Inopem te copia reddet
~ Cum fpeétes, fplendor lumina czca facic.

Ergo Pij laudes figito: veftigia quippe

~ "Qul regat emilo {tamine, nullus eric.

™ DE LA COMPANIA
~ DEJESUS.
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LAm. 2.
LABERINTO CUBICO DEDICADO A SANTO TOMAS DE AQUINO. DIAZ RENGIFO, J.. ARTE POETICA. 1726.

AL SUL DE LA IULLSIRT §
SANTO THOMAS DE AQVINO LABYRINTHO CVBICO,
g que por todas partes , empegando fiempse pox la 4 &,

contiene ¢} Gguicnte Pareado,

BERRES BEHIIT O30 Fitrond wPRRIGOREE0 553 BIGREN SRR GROFA7 SRS g T 80
2 &
e r CE RIS S RXTERD $50 SORREIERE RS FEABADTRE PRESTIETR SRR RANEST NI

aRemontdThomisfubucioQuepndoformasvacicliong
%gc&cmonté ThomisfubueloQuepudoformacvnei ¢l
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Del texto a la imagen..

Lim. 3.
CALIGRAMA DE RABANO MAURO. DE LAUDIBUS SANCTAE CRUCIS.

w7

@ g s v R L K EN Al I 3 SR T Al R
RV C D he s AL F g s e s A
*
W,%}Ewp}iﬁ,fiAa&@:%&%&f&k%&Qmﬂiﬁ
N . - X N
e g, K ﬂ,}.mﬁ.ﬁ?ﬁhﬂﬂﬂm&ﬁi LaR SRR R B
. y . % L #
- A A I B R A A B
+ L3 . .
Ll 4 L4 B R X o KR g g o ewm g
- ¥ & B £ &
e b 4 N il B o A X R
R “ « ¥ ; e
[ X o e & & PO ;
A - \.&Wx? % ow f g o wy &
- W ¥ 7R B N A I TR S R R P
- * - » . " by *
;o > oAy o i T e I RV AW
J - * &
. PN x po 2 o & oF o X ae ke e e g
B og R e v o=y o g o 8 E 5 % hn.nu N
it e VR L & LI R B SERE I 3
R .~ % ORI S Rt o S Rl I SiRd
. e . .
!.\,vv"rw«..wm » #f,;ﬂi;@?ay&rii&ﬁ?lum?
. » - = pe ¥
REEIE T B .\t!..Mv‘»@»;?wxﬁﬂ}ﬁxi&&«l?u\,
« 7 A
LR o b @ oW mo g
s - ® * .
.‘;Ms,a - > p
«
-
s
- *,
] ¢
I
- L 5 : -
i 3 . b g [EAE o ax ¥
@. mn LR LA T S
N 5 s R S AR ORI SV N - PORN .w., O T T T
b g oag S E &Y ke R NI . T R S AR S %
T R LT R IR - FRE LA CoE e wr b W
5 : p « . :
h&?bm%i#ﬁbw w..w.,‘fyinl.‘zﬂ‘wie» P N
PO ¥ R o .
R R N L AR : iR AR o G
PR SRl R BEC I S S o o ke v e BORE K % % P oE m &ﬁe R A i %«&M <
> > = e . *
B A B o TR T T P ¥ Jo&éu«.m.i.%éni?..&«e%,ti».w. J,iﬁ«{m}: ~
N ) ~ ¥ X . % M -
P S " % &
| < Pl AR N W o B oA ke ™oy *z\ sl Ne R wtw gy W ¥ o e 7%% !,Wﬂy LY
. L T o ¢ o PRI SR N - - L T Sl N e -
RO I S A S 2 %, N 2 ‘




442

MONTERROSO MONTERO, JUAN M.

Ldm. 4.

PINTURA MURAL. NUESTRA SENORA DE LAS ERMITAS. O BOLO.




Del texto a la imagen.. 443

LAM. 5.
EMBLEMA MARIANO. IGLESIAS, FR. NICOLAS: FLORES DE MIRAFLORES... 1659.
" BIBLIOTECA XERAL DE LA UNIVERSIDAD DE SANTIAGO DE COMPOSTELA.
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LAM. 6.

PINTURA MURAL. IGLESIA PARROQUIAL DE SANTA MARIA DE GARGAMALA. MONDARIZ.
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Del texto a la imagen..

Lim. 7.

VIRGO PRUDENTISSIMA. DORNN, F.X.: LITANIA LAURETANA.... 1758. BIBLIOTECA NACIONAL DE MADRID.
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LAm. 8.

NINO JESUS CON CORAZON CORONADO. IGLESIA PARROQUIAL DE CESAR. SANTIAGO DE COMPOSTELA.
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Ldm. 9.
CORAZON CORONADO DE ESPINAS. RETABLO DE SAN JOSE.
IGLESIA PARROQUIAL SANTA MARI4A DE MEIRA. MEIRA.
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Ldim. 10.
LA CORONA DE ESPINAS MURO DEL CORAZON. HAEFTEN, B.: ESCUELA DEL CORAZON.... BIBLIOTECA DEL

SEMINARIO CONCILIAR. SANTIAGO DE COMPOSTELA.

La corona de espinas m'uro del
" corazon.

Ne careat tua spma rosis, COR oomcolor armet,
Horto arcet stygms seps dwdema /"eras o

,~ Porque tu ,spmo deé rosas,
De mi corona hazle un muro;
, Que asi guardado ¥ seguro
S Sera de astutas raposas




