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Literatura visionaria y pintura mural en la Galicia tardomedieval.
La Vision de Ldzaro en Santa Maria de Seteventos
(O Savinao, Lugo)

ALICIA P. SUAREZ-FERRIN

Universidade de Santiago de Compostela

A mis dos Angelas

RESUMEN

Entre las peculiaridades iconogréficas que ofrece al espectador el programa desarrollado al fresco
sobre el hastial del 4dbside de Santa Marfa de Seteventos a finales del siglo XV, destaca la presen-
cia en la escena del Juicio Final de un personaje, identificado como Lézaro, situado en un lugar
preferente, a los pies del Redentor. Su protagonismo en la escena bien puede relacionarse con la
tradicién de la Vision de Ldzaro, un relato ampliamente difundido por estas fechas en la Europa
occidental, que cuenta que cuando Lézaro estaba muerto conoci6 los misterios del otro mundo y
que, una vez resucitado, describié uno a uno los suplicios infernales, desarrollados precisamente
en Seteventos con una extensién, detallismo y variedad inusitados en el panorama pictérico galai-
co de los siglos XV y XVI, s6lo comparable a lo realizado por el mismo taller en la vecina iglesia
de Santa Marfa de Marrube.
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ABSTRACT

Among the iconographic peculiarities offered to the spectator by the program painted in fresco
over the gable end of the apse of Santa Maria de Seteventos on the late 15th century, the pre-
sence of a character, identified as Lazarus and situated in a preferential place, at the Redeemer’s
feet, is highlighted in the scene of the Final Judgement. His prominence in this scene may well be
related to the tradition of the Vision of Lazarus, a story widely spread at that time in Western
Europe that says that when Lazarus died he got to know the mysteries of the after world, and that,
after his resurrection, he described the torments of hell one by one. As a matter of fact, these
punishments are developed in Seteventos with a range, an attention to detail and a variety which
are unusual in the Galician pictorial panorama of the 15th and 16th centuries, only comparable to
the work undertaken by the same workshop in the neighbouring church of Santa Maria de Marrube.

Keywords: Vision of Lazarus, Santa Maria de Seteventos, Final Judgement, Hell, mural painting.
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1. INTRODUCCION. LA LITERATURA DE VISIONES EN LA BAJA EDAD
MEDIA CASTELLANA

Et en aviendo el dnima fecho su punto en fablar aquestas sobre dichas cosas et
aiin querta dizer mds si le dieran espagio, hahé vos que vinieron caher siibitamente
dos diablos muy espantosos, negros mds que pez et muy feos et de tan viles formas que
cuantos pintores son en el mundo non los poderian tan espantosos fegurar.

Este parang6n establecido entre descripcién literaria y arte pictérico en lo que se
refiere a dos horribles figuras demoniacas se localiza en el texto de la Vision de Filiberto,
una version castellana del Dialogus inter corpus et animam! que, por su funcién doctri-
nal, parecié haber desarrollado especiales recursos de visualizacién. La obra, escrita a
mediados del siglo XIV, constituye uno de los muchos ejemplos de literatura visionaria
que se vertieron al castellano desde finales del siglo XIII con el propésito de conmover
al lector con descripciones maravillosas de las delicias celestiales, y de infundirle terror
con el relato de las penas infernales, para estimular su arrepentimiento.

Interesantes muestras de este género pervivieron en el &mbito de la literatura hagio-
grafica. Algunos relatos de vidas de santos —escritos tanto en latin como en lengua
romance— incluyen experiencias misticas, generalmente estimuladas por arduos procesos
penitenciales, acompafiadas de visiones paradisfacas. Ya Gonzalo de Berceo, en su
Poema de Santa Oria (redactado hacia 1230)2, intercalaba las tres visiones celestiales de
esta mujer excepcional; pero es a fines del siglo XIII y durante la primera mitad del XTIV
cuando los ejemplos se multiplican. Es entonces cuando, en las vidas de santos como la
Magdalena o san Amaro, se relatan sus visiones anticipatorias de las delicias celestiales,
que se difundirdn a través de redacciones castellanas independientes (Vida de santa
Magdalena3, Leyenda de san Amaro4) o de su inclusién en las sucesivas ediciones de la
Leyenda Aureas.

Ademis de estos relatos insertados en el género hagiogréfico, que cifraban su inte-
rés en las delicias celestiales, desde mediados del siglo XII, y al amparo de la creciente
creencia en el purgatorio, nacieron otros textos visionarios que incorporaban el viaje a los
lugares siniestros de castigo infraterreno, como la Visio Tnugdali (escrita hacia 1140 por
un monje irlandés llamado Marcus)6 y el Tractatus de Purgatorio Sancti Patricii (com-
puesto hacia 1190 por un cisterciense de la abadfa de Saltrey)’, obras ambas de una

Cfr. Beresford, 1995, pp. 3-15. Cfr. G6mez Redondo, 1999, pp. 1761-69.

V. Berceo, Poema de Santa Oria, ed. de 1987.

Sobre la Vida de santa Magdalena, cfr Gémez Redondo, 1999, pp. 1937-46.

Cfr. Klob, 1901, pp. 504-518. Cfr. Gémez Redondo, 1999, pp. 1962-71.

Cfr. Thompson / Walsh, 1986, pp. 17-28. Cfr. Gémez Redondo, 1999, pp. 1918-21. Sobre hagiografia
medieval castellana, véase fundamentalmente Connolly / Deyermond / Dutton, 1990.

Cfr. Patch (1950), 1983, pp. 121-122. Cfr. Le Goff (1981), 1985, pp. 218-221.

7 Cfr. Patch (1950), 1983, pp. 123-125. Cfr. Owen, 1970, pp. 37-47. Cfr. Le Goff (1981), 1985, pp. 221-
232. Cfr. Le Goff, 1985, pp. 44-51.
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amplia difusién en los siglos posteriores por todo el occidente medieval. Como ha sefia-
lado Gémez Redondo, la ideologfa molinista, gestada en el reino de Castilla durante la
primera mitad del siglo XIV, impulsé la traduccién al castellano, con un fin aleccionador,
de ciertos relatos de visiones ultraterrenas que fijaban la imagen de un caballero cristia-
no sometido a una conducta ejemplar, fechdndose en este periodo las redacciones caste-
llanas mds antiguas de la Visidn de don Tiingano8 y del Purgatorio de San Patricio?, aun-
que la visién del caballero Owein habria de difundirse también a través de la Leyenda
Aureal0. En ambos relatos los caballeros protagonistas de la visién contemplan los dife-
rentes suplicios que sufren los condenados, aunque en el segundo no se especifican penas
concretas para pecados diversos.

La fortuna de que gozaron ambas obras demuestra que la literatura de visiones per-
maneci6 en auge en Castilla durante el siglo XV, siendo especialmente apreciada a fina-
les de esta centuria y comienzos de la siguientell, en un momento en que muchos tem-
plos parroquiales se decoraban con ciclos murales que evocaban el Juicio de los hombres
al Final de los Tiempos, mostrando diferentes versiones de las glorias celestiales y de los
horrores infernales. .

En la configuracién visual del mds alld que ofrecen los numerosos ejemplares pic-
téricos conservados en el noroeste peninsular, estos textos —muestras de un elenco lite-
rario que sin duda fue mds rico— parecen haber ejercido una influencia més bien escasa.
Sin embargo, intentaré demostrar en este trabajo que el Juicio Final de Santa Maria de
Seteventos se erige como testimonio de la expansién de un relato escrito en latin que fue
vertido a ciertas lenguas verndculas a finales de la Edad Media, y del que desgraciada-
mente parece no haber quedado rastro en la literatura castellana; me estoy refiriendo a la
tradicion de la Visidn de Ldzaro.

2. EL JUICIO FINAL DE SETEVENTOS Y SU INFIERNO

La iglesia parroquial de Santa Maria de Seteventos conserva todavia hoy un inte-
resante y llamativo programa pictdrico desplegado sobre el hastial del dbside, de cara a
la nave, que desgraciadamente no ha llegado completo a nuestros dias (figs. 1 y 2)12.

8 Cfr. Lewis, 1997, pp. 85-99, esp. pp. 86-87. Cfr. Gémez Redondo, 1999, p. 1835.

9 Cfr. Solalinde, 1925, pp. 219-257.

10 Cfr. Gémez Redondo, 1999, pp. 1834-35.

11 Asi, el Tingano habria formado parte de la biblioteca de Isabel la Catélica, siendo impreso en dos edi-
ciones: una en Sevilla en 1508, hoy perdida (cfr. Lewis, 1997, pp. 86-87), y una segunda en Toledo en
1526 (v. Historia del virtuoso cavallero..., ed. de 1985). También el Purgatorio de San Patricio habria
de conocer sucesivas versiones impresas (cfr. Solalinde, 1925, pp. 219-257).

12 No pocos estudiosos han aludido a estas pinturas murales, pero sélo algunos las han abordado con cier-
to detenimiento o han aportado algiin dato relevante, entre ellos el autor de la nota publicada en el
Boletin de la Comisidn Provincial de Monumentos de Lugo de 1963 (“Noticias”, 1963, p. 220), que dio
testimonio de su hallazgo; Chamoso Lamas (1970), 1995, p. 102; Ramén y Ferndndez-Oxea, 1970, pp.
24-25; Garcia Iglesias, 1979, p. 21; fdem, 1981, pp- 152-155; Sicart Giménez, s. a., t. XVI, pp. 169-170;
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Preside el conjunto la escena del
Juicio Final, que adquiere un
importante desarrollo adaptindo-
se a la superficie mural disponible
bajo la techumbre de madera a
doble vertiente y en torno a la
rosca del arco triunfal, hasta
alcanzar por el lado sur la linea de
imposta e interrumpiéndose antes
por el lado norte debido a la pre-
Fig. 1: Fotograffa de conjunto de los frescos conservados sencia de otro tema representado
hasta la fecha en el hastial del 4bside de Santa Maria de  enese lugarl3. Ese otro tema es un
Seteventos. Calvario de tres figuras que ocupa

el espacio restante, desde la altura
de los rifiones del arco triunfal hasta la imposta del mismo. Justo debajo, en la emboca-
dura norte del dbside, una imagen devocional de santa Catalina de Alejandria se comple-
mentaria con otra imagen sagrada de similares caracteristicas, no conservada, dispuesta
en la embocadura sur (seguramente otra virgo capitalis o algiin santo protector). Y sobre
la rosca del arco triunfal, una peculiar Anunciacién con Nifiol4. Todos estos asuntos —de

Rielo Carballo, s. a., t. XXVIII, pp. 164-165; Garcia Iglesias, 1989, ficha XJ-27; y Pardo Ferndndez,
2002, pp. 169-173. He de sefialar aqui que las distintas escenas e imdgenes que se pueden contemplar
hoy en Seteventos pertenecen a la labor de un solo taller cuya huella ha pervivido en los murales de otras
iglesias del suroeste de la provincia de Lugo, como Santa Marfa de Marrube (O Savifiao) y San Pedro
de Bembibre (Taboada). [Las pinturas de Seteventos y Marrube fueron relacionadas por Garcfa Iglesias
ya en el resumen de su Tesis Doctoral (1979, p. 21); yo afiadi las de Bembibre a dicha agrupacién apor-
tando argumentos estilisticos, temdticos e iconogréficos, en mi Tesis de Licenciatura (2003, pp. 87-90).]
Es probable que también en la iglesia de Seteventos —como sucede en las otras dos— las pinturas se
hubieran prolongado por otras zonas del templo, como los muros norte y sur de la nave, los machones
que sostienen el arco triunfal, el interior del dbside, etc., aunque hoy no existan evidencias que permi-
tan afirmar este hecho con rotundidad. Por otra parte también se debe advertir que estos murales han
sido restaurados al menos en dos ocasiones, aunque desconozco el aspecto que presentaban antes de los
afios sesenta.

13 La escena del Juicio Final resulté mutilada en su margen superior -especialmente en la zona central y en
la vertiente meridional- a causa de reformas posteriores en la techumbre. También en Marrube se de-
sarrolla un importante Juicio Final, parejo en casi todo al de Seteventos, en el abovedamiento del 4bsi-
de; y es muy probable que del mismo modo en Bembibre esta escena hubiera presidido el interior del
templo, bien —como en Marrube— desde la béveda de cascar6n (hoy totalmente oculta tras el retablo
barroco), bien ~como en Seteventos— sobre el hastial del dbside, de cara a la nave (hoy repicado).

14 Ademds del ejemplar de Seteventos, se conservan en Galicia, al menos, otros dos exponentes pictéricos
del motivo del parvulus Puer missus in aurem Virginis en la escena de la Anunciacién, una curiosa
variante caracteristica de la baja Edad Media europea que hace especial hincapié en el misterio de la
encarnacion milagrosa de Jesis por via auricular. Anterior —pero pricticamente perdido el detalle— es el
ejemplar de San Nicolds de Portomarin, y posterior el —recientemente descubierto y restaurado— de la
catedral de Lugo. Sobre estas tres Anunciaciones con Nifio lucenses, no estudiadas hasta la fecha (total-
mente inéditas las dos Wltimas), estoy preparando un trabajo actualmente. [En este punto deseo agrade-
cer a B. Besteiro las noticias frescas que suele brindarme sobre conjuntos murales recién descubiertos o
restaurados.] Acerca de esta peculiar iconografia, v. Gonzdlez Montafiés, 1996, pp. 11-45.
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tematica predominantemente cris-

tolégica— conforman un programa - 7 Tf?ggge RE Tf?‘ig@ ™~ —
iconogrédfico unitario que hace — e T
especial hincapié en la idea del e MAR[A lza ‘JT%EI eM@UGI o
Hijo encarnado, sacrificado y juez ResUTSCCion /“un‘mfl C101\p Casi
en su llegada al final de los tiem- delos g \" [mg?r:gfgs
pos. %/ / N\ \\

Los diversos autores que han ’ N
escrito sobre el conjunto mural de | \\ i:

Seteventos le han adjudicado un
marco cronolégico que oscilaria
entre los afios 1400 y 153315,
Personalmente me adhiero a la

datacién propuesta por Angel

Sicart, considerando su realizacién Fig. 2: Croquis con la distribucién de los temas y motivos

a finales de la décimoquinta centu- pintados al fresco sobre el hastial del 4bside de Seteventos.
ria, pues multiples y variados son ](;’%231(1)1)5 realizado por la autora con la colaboracién de A.

los argumentos estilisticos e icono-

graficos que me llevan a esta conclusién. Ademds del tipo de motivos representados en
las diversas escenas y de las técnicas pictdricas empleadas (estarcido para decorar fon-
dos, pafios y bandas de delimitacidn), son también testimonio de esa época ciertos rasgos
de la indumentaria y de la caracterizacién de los personajes, como el modo de resolver
los peinados (con sendos mechones desplegados a ambos lados del rostro, en ocasiones
cefiidos con una diadema sobre la frente), la configuracién de coronas y tocados (coro-
nas rematadas en pinaculillos romboidales, rollos de bandas y almaizares sobre bonetel16)
y el tipo de calzado (borceguies de la froupe sagrada); también la armadura del Arcangel
san Miguel se ajusta al tipo utilizado durante esa centurial’. En la cronologia propuesta
encajan, ademads, los caracteres en letra gética mintiscula de las diversas inscripciones
que —unas mas legibles que otras— todavia conservan los murales!8, constatdndose al res-

15 Por el siglo XV ha abogado, sin mayor precisién, Rielo Carballo (t. VI, 1983, p. 24), habiéndolas con-
siderado Chamoso Lamas ((1970), 1995, p. 102) de mediados de esa centuria, y Sicart Giménez (s. a.,
t. XVI, p. 170) de finales de la misma. Por su parte, Garcfa Iglesias (1981, pp. 152-155) las encasill6
desde un primer momento en el primer tercio del XVI, siguiéndole en esta opinién Pardo Fernindez
(2002, pp. 169, 173).

16  Para este tipo de tocados, de moda en la segunda mitad del siglo XV, femenino el rollo de bandas y mas-
culino el almaizar sobre bonete, consiiltese Bernis Madrazo, 1949, pp. 111-117, fig. 4; {dem, 1978, pp.
17, 33; e Idem, 1979, pp. 57-58. También algunas virtudes de Moraime —cuyas pinturas dato en el Glti-
mo cuarto del siglo XV (Sudrez-Ferrin, 2003, p. 343, n. 19)— aparecen tocadas con rollos de bandas.
Sobre “mujeres con rollo” en algunas landas sepulcrales gallegas de la época, v. Erias Martinez, 1987,
pp. 93-120, esp. fig. de p. 105.

17 Cfr. Ashdown (1909), 1970, figs. 240, 243, 245, 302.

18 Sobre las diferentes denominaciones de la gética minidscula, v. las referencias aportadas en Suérez
Gonzélez, 2001, vol. IT, p. 48, n.28 y ss.



184 ALICIA P. SuAREzZ-FERRIN: Literatura visionaria y pintura mural en la Galicia tardomedieval

pecto el reflejo de modelos de raiz flamenca en otros estilemas distintivos, como la rece-
ta de decorar algunos nimbos con rétulos identificativos, habitual en la pintura hispano-

flamenca castellana del dltimo tercio del siglo XV.

La escena que capta de inmediato la atencion del espectador, junto con la
Anunciacién de la rosca del arco, es el Juicio Finall9; ambas rememoran la primera y
segunda venidas de Cristo. Preside el conjunto, sobre un fondo estrellado, la colosal
figura del Redentor entronizado, cefiida su cabeza con la corona de espinas y mostrando

Fig. 3: Fotografia de la zona central del Juicio Final de
Seteventos. Parusia del Redentor.

Fig. 4: Fotografia de un detalle de la zona central del Juicio
Final de Seteventos. Inscripcidn exhortativa de convocatoria a
Juicio. Junto a ella, Ldzaro.

las llagas sangrantes de manos,
costado y pies, mientras la ins-
cripcién situada bajo El convoca a
la humanidad a Juicio para que
cada cual asuma su veredicto:
“Venit a Iuyzo an / te dios : dela
gran / potencia : arrecev[ir] /
la Sentencia : por / laza / ro :”
(figs. 3 y 4)20. Flanquean al
Todopoderoso las figuras genufle-
xas y orantes de la Virgen y san
Juan Evangelista, como interceso-
res mdaximos. Varios dngeles
musicos hacen sonar sus instru-
mentos en esa zona central del
mural, dos soplando las tradicio-
nales fubae y un tercero una flau-
ta recta (inusual en este contexto),
mientras que un cuarto angel,
también trompetero, se localiza en
el extremo inferior izquierdo de la
composicién, a la diestra de
Cristo, cumpliendo la tarea de
despertar a los muertos, cuyos
cuerpos resucitados, arrobados
por la visién de la Divinidad, se

19 La distribucién de los diferentes motivos que componen el Juicio Final de Seteventos es excepcional
entre las representaciones de su clase en Galicia, pues no obedece a la tradicional divisién arriba (paru-
sfa y cortejo celestial) - abajo (destino de bienaventurados y réprobos), sino que la dicotomia se esta-
blece entre la derecha y la izquierda, disponiéndose toda la corte celestial y la bienaventuranza en el lado
positivo y destindndose la prictica totalidad de la zona siniestra a la condenacién, en una representacion
bipolar radicalmente antitética segtin los pardmetros de orden/desorden, claridad/confusién, calma/fre-
nesi, elevacidn/descenso, luz/lumbre, y, en definitiva, vida/destruccién.

20 Para transcripciones diferentes a la mfa, v. Garcfa Iglesias, 1981, p. 154, y Pardo Ferndndez, 2002, p.

170.
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incorporan de sus sepulcros y se
dirigen hacia el Juez siguiendo la
curvatura de la rosca del arco,
entre rosetas y otros elementos
vegetales estilizados (fig. 5).
Como abogados auxiliares en el
dia postrero se agrupa detrds de
Maria un nutrido cortejo de santos
y santas de diferente edad y con-
dicién, entre los que se reconocen

¥ & :
algunos obispos, sacerdotes, mon- Fig. 5: Fotografia de la zona inferior izquierda (diestra del
jes, monjas y frailes, como el pro- Juezl)’t del Juicio Final de Seteventos. Resurreccién de los
muertos.

pio san Francisco de Asis (con el
hébito pardo, con valona, y el cor-
dén blanco, anudado) y santo
Domingo de Guzman (de hdbito
blanco y manto negro con capu-
chén) (fig. 6).

El espacio situado a la
siniestra del Juez se consagra, en
cambio, al pesaje de las almas y a
una descripcién pormenorizada
de las penas infernales. San

7

] Fig. 6: Fotografia de la zona superior izquierda (diestra del
Miguel, con arnés blanco comple- Juez) del Juicio Final de Seteventos. Cortejo intercesor.

to, al tiempo que procede a ejecu-

tar la psicostasia alancea a Satands, que ni atin malherido ceja en su empefio por atrapar
un alma de la balanza, sobre la que exhala su fétido aliento (fig. 7). El distinto calibre de
las almas juzgadas se pone de manifiesto al observar que desde el platillo mds elevado la
virtuosa asciende a la gloria en dos momentos sucesivos, mientras que en el situado més
abajo asoma la cabeza de un pecador que ha sido sentenciado al infierno, desarrollado en
extenso en el resto de la superficie mural, sobre un campo en llamas. En efecto, el espa-
cio infernal de Seteventos —junto con el de Marrube?1— despunta entre los ciclos murales
de Juicio Final del tardo Medioevo gallego por presentar un variadisimo repertorio de
castigos tipificados correspondientes a determinadas faltas —acompafiados de epigrafes
aclaratorios por desgracia hoy ilegibles— en la linea de lo que se puede observar en otras
obras europeas de los siglos XIV, XV y XVI.

21 Aunque la disposicién del Juicio Final de Marrube en el interior del templo difiere de la del de
Seteventos, también su infierno se ubica, como corresponde, a la izquierda de la Parusia, en un territo-
rio “siniestro” equiparable en casi todo al que se describe en la iglesia vecina, repitiéndose aqui y alld
recursos, figuras, atributos, inscripciones y castigos, aunque presenten hoy un aspecto y estado de con-
servacion muy desiguales.
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Como ha sefialado Jérdme
Baschet, la representacién de castigos
infernales tipificados siguiendo la
estructura del septenario de los peca-
dos capitales en la representacién del
Juicio Final parece ser una creacién
pisana de la cuarta década del siglo
X1V22. En los frescos que realizé por
aquel entonces Buonamico
Buffalmacco para el camposanto de
Pisa se describen castigos especificos
para cada falta en un programa que —a
juicio del autor francés— refleja la pre-
ocupacién doctrinal de la comunidad
dominica del monasterio de Santa
Catalina, empledndose la obra como

) un estimulo para el arrepentimiento y
Fig. 7: Fotografia de un detalle de la zona central dere-

cha (siniestra del Juez) del Juicio Final de Seteventos. El la confesién de los pecados cometi-
arcdngel san Miguel. dos23. La representacién detallada de

los castigos correspondientes a cada
uno de estos vicios moveria al individuo a reconocer sus faltas en un acto de contricion,
preparandole asi para el sacramento de la penitencia. La férmula se hizo popular en suelo
italiano durante el siglo X1V, afiadiéndose a los castigos correspondientes a cada pecado
mortal nuevas subdivisiones de faltas especificas en atencion a los estamentos sociales,
a los oficios, o a otro tipo de inclinaciones individuales24. Habrd que esperar hasta la
segunda mitad del siglo XV para encontrar en territorio galo una tipificacién similar de
las penas, aunque ya a finales del siglo XIV habia surgido en el entorno parisino otra f6r-
mula distinta para expresar las mismas ideas con similar intencionalidad, la cabalgata de
los pecados capitales, formula que habria de arraigar especialmente en zonas rurales del
sureste y suroeste de Francia a partir de 144025, extendiéndose en la segunda mitad del
siglo XV y durante el XVI por el norte de la Peninsula Ibérica, como demuestra el mural
aragonés de San Miguel Arcdngel de Sieso de Jaca (Huesca)26, los vascos de San

22 Cfr. Baschet, 1993, p. 293 y ss.; Idem, 2000, pp. 237-241. Como este autor indica, el temprano ejemplo
escultérico del timpano de Conques constituye una verdadera anomalia histdrica, pues en su dilatado
dominio infernal el septenario estructura ya la representacion de los castigos, habiendo que esperar unos
dos siglos para volver a encontrar una solucién iconografica similar. Cfr. Baschet, 2000, pp. 235-236.
Sobre los siete pecados capitales y la férmula mnemotécnica saligia, véase Watson, 1947, pp. 148-150.

23 Cfr. Baschet, 1993, p. 327 y ss.; fdem, 2000, pp- 254-257.

24 Cfr. Baschet, 1993, p. 358 y ss.; [dem, 2000, pp. 241-249.

25 Cfr. Vincent-Cassy, 1986, pp. 461-472, esp. p. 465, fig. 8. Cfr. Baschet, 1993, p. 437 y ss.; fdem, 2000,
pp- 231, 250-251.

26 Cfr. Lacarra Ducay, 1993, p. 115, fig. 137.
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Emeterio y San Celedonio de Goikolexea (Vizcaya) y de Nuestra Sefiora de la Encina en
Arceniega (Alava)?7, y no faltando ejemplos en el drea noroccidental, como el gallego de
Santa Maria de Castrelo de Mifio (Ourense)28.

El infierno de Seteventos —con el de Marrube— se singulariza en el panorama galai-
co, a finales del siglo XV, por pretender diferenciar castigos infernales especificos para
los pecados del septenario en un Juicio Final29, aunque —como veremos— su localizacién
en dmbito rural y el limitado oficio de los pintores contribuye a explicar el uso indiscri-
minado de diversos repertorios, las quiz4 conscientes omisiones en el ciclo y el especial
interés que se advierte en la amonestacién contra los pecados de la lujuria y de la gula.

En la apariencia, a primera vista cadtica30, del relato infernal de Seteventos distin-
go sin embargo un esquema subyacente que parece querer orientar la mirada del espec-
tador desde el castigo colectivo de la caldera -situada en el dngulo superior derecho del
conjunto— hasta las fauces del Leviatdn —en el extremo inferior—, a través de un desfile
de figuras y grupos dispuestos en bustréfedon, comenzando la senda en el personaje
arrastrado por un demonio en direccién a
la caldera, motivo-bisagra desde el que
girarfa hacia la mujer impidica que
devora un pan, prosiguiendo en esa
direccién por medio del hombre que se
tapa los ojos y de la mujer cabalgada por
un demonio, virada ya hacia el personaje
masculino que porta un cuadriipedo a
hombros, y continuando en direccién al
hombre tumbado al que dos demonios
obligan a tragar monedas por medio de
un embudo; rodaria nuevamente el cami-
no con el grupo de la mujer que domina
a un hombre tonsurado tirando de las
riendas y dirigiéndole hacia el interior de
la boca lobuna, en donde estd a punto de
ingresar otro pequeflo personaje que "

porta, ahora, un cochinillo. Entre todas Fig. 8: Fotografia de un detalle de la zona superior
derecha (siniestra del Juez) del Juicio Final de
Seteventos. La perezosa cabalgada y espoleada por
se pueden reconocer dos castigos habi- un demonio.

estas imdgenes, sucintamente referidas,

27 Cfr. Séenz Pascual, 1997, pp. 321-335, figs. 60-61.

28 Cfr. Sudrez-Ferrin, 2003 (sin publicar), pp. 231-235, lam. XI, figs. 15-23.

29 Ya Garcia Iglesias (1981 p. 154) apunt6 la presencia de los pecados capitales en este infierno.

30 Segtin Garcia Iglesias (1981, p. 155), en la escena infernal de Seteventos “no hay practicamente ningiin
orden que resulte minimamente 16gico”, mientras que Sicart Giménez (s. a., t. XVI, p. 169) la tacha
directamente de “caética”, y efectivamente ésa es la impresién que se obtiene en un primer momento al
compararla con el drea celestial, en la linea de una tradicional oposicién cosmos-caos.
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Fig. 9: Grabado de finales del siglo XV que repro-
duce el infierno pintado por B. Buffalmacco en el
camposanto de Pisa. Detalle con el castigo de la
pereza. (Tomado de Casagrande / Vecchio, 2000,
fig. 28).

tuales en los ciclos infernales italianos de
los siglos XIV y XV que incorporan una
pena especifica para cada falta capital. Asi,
la imagen de un demonio de cuerpo vellu-
do que cabalga sobre una mujer, tirdndole
de los cabellos y espoledndola con un fla-
grum a modo de fusta (fig. 8), trac a la
mente el castigo de los perezosos en los
frescos del muro sur del camposanto de
Pisa (1330-40) (fig. 9) y en los murales de
la nave del duomo de San Giminiano
(1393-1413)31. En estos mismos ciclos y
en otros ejemplos italianos del siglo XV,
como el panel del Juicio Universal de Fray
Angélico, el fresco de San Miguel de
Mondovi, en el Piamonte, o el de la con-
traportada de la iglesia de la Anunciacién
de Sant’Agata de’Goti, en la Campania32,
el castigo de los avaros o usureros venia a

representarse —como en Seteventos— con la

imagen de un hombre tumbado que estd siendo embuchado con monedas metélicas a

medio fundir que, en el caso gallego, una pareja de demonios amarillos vierten en un
embudo empleando un cucharén (figs. 10 y 11)33.

31

32

33

El castigo de la pereza, en Pisa, se localiza en el tercer registro de la izquierda, a la derecha de la
Majestad satdnica, comenzando por abajo; en San Giminiano a la derecha del primer registro, empe-
zando por abajo. Cfr. Baschet, 1993, pp. 293 y ss., 370-372, 624-627, 636-639, figs. 87, 89, 101; fdem,
2000, pp. 239, 244-245, figs. 27-28, 34.

En el infierno de Pisa el castigo de la avaricia se localiza en el primer registro de la izquierda, a la dere-
cha de la Majestad satdnica, comenzando por abajo; en San Giminiano, en el centro del registro inter-
medio; en el Juicio Universal de Fray Angélico, en el 4ngulo inferior izquierdo del conjunto; en
Mondovi, en la parte correspondiente de la luneta destinada a los castigos infernales; y en Sant’Agata
de’Goti, en el dngulo inferior izquierdo del conjunto, a la derecha de las patas de Satands. Cfr. Baschet,
1993, pp. 293 y ss., 370-372, 383-386, 624-627, 636-639, 651-653, figs. 87, 89, 101, 119; fdem, 2000,
pp. 239, 243-246, figs. 27-28, 32, 34, 36. Cfr. Frugoni, 2004, p. 66, fig. 38.

Ben-Cho-Shey interpreto el grupo, hace mds de tres décadas, como “dous monstruos™ que “beben nunha
xarra” (Ramén y Fernandez-Oxea, 1970, p. 25). Afios después Garcia Iglesias (1981, p. 154) vio alii el
castigo de la gula, y no seria de descartar tal opcién puesto que se observan castigos parecidos para los
golosos en otros ciclos infernales en donde los condenados son obligados a beber pécimas repulsivas,
como en el del triptico del Juicio Final del Bosco, en el fol. Fii t° del Tratado de las penas del infierno
y del purgatorio, dedicado a la “Peine de la gloutonnerie” (Paris, ed. Vérard, 1492) o en el recuadro des-
tinado a “La peine des glotons et glotes” de los frescos de la catedral de Albi [v. imégs. y dets. reprods.
en Trnek, 2002, p. 35; Tenenti, 1983, p. 54; y Biget, 1998, p. 26]. Sin embargo, al observar con mayor
detenimiento el extrafio liquido que est4 siendo volcado en la boca de la victima se advierte que éste no
es tal, sino que més bien parece una sucesién de monedas de metal dorado, del mismo material que el
cuchardn, el embudo, la copa de 1a mujer, los platillos de la balanza, las trompetas de los dngeles, etc.
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Otras imagenes provenientes de
repertorios infernales anteriores, en
los que se especificaban algunas
penas, han nutrido de férmulas figu-
rativas al pintor de Seteventos. Asi,
aunque la postura obscena de la figu-
ra femenina que muerde con ansiedad
un gran pan mostrando ostensible-
mente su sexo (fig. 12) podria estar
inspirada en imédgenes marginales de
tradicién roménica34, y el lamentable
estado de sus senos y vagina parecen
evocar el castigo de la lujuria en
muchos infiernos medievales con

&1 =

o L, Fig. 10: Fotograffa de un detalle de la zona inferior dere-
escasa tipificacion de las penas (baste cha (siniestra del Juez) del Juicio Final de Seteventos. El

recordar una figura de arquivolta del usurero embuchado con monedas.

arco de la epistola del Pértico de la

Gloria de la catedral de Santiago, una dovela del arco del mismo lado de su antigua por-
tada occidental, y otra figura de arquivolta del arco correspondiente en el Pértico del
Paraiso de la catedral orensana (fig. 13)35), para la asuncién del suplicio de Téntalo como
castigo del glotdn hallamos precedentes gallegos tan sobresalientes como el del infierno
del Pértico de la Gloria (fig. 14)36.

En Seteventos el condenado es, pues, cebado con monedas, incidiéndose asi especificamente en el
“hambre de dinero”. Inicialmente habfa considerado también la posibilidad de que se estuviera atibo-
rrando al pecador con algiin tipo de excremento, pues esas formas redondeadas y oscuras, de aspecto
semis6lido, podrian entenderse asf; esto no serfa del todo descabellado, y seguirfa apuntando, igual-
mente, hacia el castigo de la usura pues, seglin Baschet, “la dinamica parodistica che caratterizza
I’Inferno conduce spesso ad associare denaro ed escrementi” (Baschet, 2000, p. 252, fig. 34); véase sino
el caso de San Giminiano, en donde un demonio defeca monedas directamente en la boca del usurero.

34 Por la postura de sus piernas y la exagerada apertura de su vulva, esta figura femenina recuerda a ciez-
tas imédgenes impiidicas localizadas en lugares marginales de templos medievales y otras construcciones
de las islas britdnicas y del continente. Me refiero a las célebres Sheela-na-gigs, estudiadas por A. Weir
y J. Jerman en 1986 (cap. I, pp. 11-22), y mds recientemente por M. A. Bleeke en su Tesis Doctoral,
defendida en 2001 en la Universidad de Chicago. [Agradezco a C. Sastre ambas sugerencias bibliogré-
ficas.]

35 Para la figura de arquivolta del Pértico de la Gloria, v. Marifio Lépez, 1991, p. 384, fig. 2. Para la otra
pieza santiaguesa, custodiada en el Museo de la Catedral, v. Yarza Luaces, 2001, p. 86, fig. 26, quien
sigue atribuyendo a esta imagen y a su versién masculina fechas tempranas que las desvinculan de la
campafia del Pértico de la Gloria. Como es sabido, estos castigos infernales evocan, a su vez, las innu-
merables personificaciones roménicas de la lujuria resultado de transformar el viejo esquema de la
madre-tierra heredado de la Antigiiedad. Constiltese, sobre la metamorfosis de la antigua imagen de la
tierra nutricia en el tormento medieval de la lujuria, Adhémar (1939), 1968, pp. 197-200. Referencias a
estas imdgenes en el romdnico gallego, en Castifieiras Gonzdlez, 1999, p. 301, fig. 12; y en Nodar
Fernédndez, 2002, pp. 335-347.

36 Sobre el suplicio de Téntalo en el infierno del Pértico de la Gloria, v. Marifio Lépez, 1991, p. 384,
fig. 1.
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Ademds de férmulas
provenientes de diversas
tradiciones de castigos
infernales, otra condena
especifica de Seteventos
parece, en cambio, inspira-

2L - M AL T I SRR da en las personificaciones

ig. 11: Grabado de finales del siglo XV que reproduce el infierno pin-
tado por B. Buffalmacco en el camposanto de Pisa. Detalle con el cas- L.
tigo de la usura. (Tomado de Casagrande / Vecchio, 2000, fig. 28). les37, una tradicién icono-

grifica conocida en la
Galicia de entonces, como
demuestran los murales de la iglesia de San Xulidn de Moraime (Muxia, A Corufia), estu-
diados por Emilia Cabada38. Asf, al menos una de las penas especificadas en Seteventos,

de los siete pecados morta-

Fig. 12: Fotografia de un detalle de la zona Fig. 13: Fotografia de un detalle

superior derecha (siniestra del Juez) del del lado siniestro del arco de la

Juicio Final de Seteventos. La glotona epistola del Pértico del Paraiso de

lujuriosa mordiendo un gran pan. la catedral de Ourense. El castigo
de la lujuria.

37 Sobre la historia y tradicién literaria de los siete pecados capitales o mortales, véase el estudio ya cldsi-
co de Morton W. Bloomfield, 1952.
38 Cfr. Cabada Giadds, 1992, pp. 65-72.
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la del envidioso, presenta deudas con esta tradicién figurativa, aunque si bien en las imé-
genes del septenario la indumentaria de las personificaciones de los pecados soporta un
discurso moral, en Seteventos, al transformar la alegoria en suplicio infernal, el'persona—
je se desnuda y los atributos se simplifican (fig. 15). Se expresa asf el castigo de la envi-
dia en la figura masculina —cuya cabeza estd hoy pricticamente borrada— que parece
taparse los ojos. La invidia se asimila a la invidentia porque el envidioso ‘no puede ver’
las alegrias ajenas, que le hacen sufrir, siendo por tanto prescindibles los demonios tor-
turadores para un pecado que conlleva en si mismo su propio tormento39. En la cabalga-
ta de Castrelo de Mifio (fig. 16) y en el septenario de Moraime (fig. 17) se representa este
pecado con idéntica actitud.

Fig. 14: Fotograffa de un detalle del Fig. 15: Fotograffa de un detalle de la zona
lado siniestro del arco de la epistola del superior derecha (siniestra del Juez) del
Pértico de la Gloria de la catedral de Juicio Final de Seteventos. El envidioso
Santiago de Compostela. El castigo de tapdndose los ojos.

la gula.

39 Cfr. Cabada Giadds, 1992, p. 70. Cfr. Casagrande / Vecchio, 2000, pp. 38-43. Cfr. Gellrich, 2000, pp.
109-112. Léanse al respecto los versos dedicados a la envidia en Le roman de la Rose, de Guillermo de
Lorris (ed. de 1985, pp. 54-56).
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Fig. 16: Fotografia de un detalle de la béveda de cascardn del
dbside de Santa Marfa de Castrelo de Mifio. La personifica-
cién de la envidia, en la cabalgata de los pecados capitales.

De otro repertorio distinto, el de las repre-
sentaciones de vicios y virtudes40, parece tomar
prestado el artista de Seteventos la férmula para la
condena de la lujuria (fig. 18)41. En la mujer que
cabalga a un hombre tonsurado domindndolo por
medio de unas bridas se actualiza e “infernaliza”
el exemplum de Filis y Aristételes, el sabio ancia-
no esclavizado por la hermosa y astuta fémina; un
relato difundido en la literatura sermonaria que se

Fig. 17: Fotografia de un detalle del segun-
do tramo del muro norte de la nave lateral
del evangelio de San Xulidn de Moraime.
Personificacién de la envidia, del septenario
de los pecados mortales.

incorpord a la imagineria sobre los vicios desde finales del siglo XIII, conociéndose mil-
tiples precedentes iconogrificos en la Europa occidental42, pero sélo un paralelo en

Sobre la tradicién literaria e iconogréfica de los ciclos de virtudes y vicios en el arte de la Edad Media
véase el estudio pionero de Adolf Katzenellenbogen (1939), y los posteriores de Rosemond Tuve (1963
y 1964). Para diferentes perspectivas sobre el tema y su representacion pléstica, constltense las diver-

Ya Garcfia Iglesias (1981, p. 154), aunque sin encuadrarla en tradicion figurativa alguna, asociaba “esta

40

sas contribuciones aportadas en Hourihane (2000).
41

reunién de ambos seres” a la lujuria.
42

El ejemplo més temprano para esta imagen se localiza en el infierno del timpano de Conques (cfr.
Baschet, 2000, p. 236, fig. 25). Con posterioridad, el exemplum comienza a ser ampliamente difundido
por medio de la literatura sermonaria, desligdndose la imagen de los infiernos y pasando a incorporarse
a los ciclos de vicios y virtudes. Entre los repertorios sermonarios mds célebres que contribuyeron a su
difusién caben destacar los exempla de Santiago de Vitry, Juan Herolt y Esteban de Bourbon, y en terri-
torio peninsular el Libro de las bienandanzas e fortunas (1471-76) del vizcaino Lope Garcia de Salazar,
que incluye la tnica version hispana completa de esta anécdota de “Aristételes cabalgado” como exem-
plum histérico (cfr. Adhémar (1939), 1968, pp. 297-299, apénd. III; cfr. Lacarra, 1999, pp. 343-345). El
tema se incorporard a los programas monumentales alusivos a los vicios en las catedrales de Auxerre,
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Galicia, mas puro que éste, en la contrapor-
tada de Santa Maria de Pontevedra43.
Asimismo, es interesante citar los ejempla-
res labrados en sendas misericordias de las
sillerias de coro de las catedrales de Oviedo
(1487-92) y de Zamora (1503-06)44, no sélo
por su proximidad geogréfica y cronoldgica,
sino muy especialmente porque en ambas
—como en Seteventos— el fildsofo aparece
tonsurado y caracterizado como clérigo, cri-
ticindose asf la servidumbre a la lujuria de
este colectivo en concreto. Ademds, en
Seteventos se afiadié un atributo nuevo a la
bella dominadora, la gran copa que sostiene
en su mano, detalle que la vincula con la
gula en su peor variante, la de la embriaguez,
y que llevé a Angel Sicart a relacionar esta

Fig. 18: Fotografia de un detalle de la zona infe- imagen con Babilonia43; una férmula, la de
rior derecha (siniestra del Juez) del Juicio Final la ramera, asociada también en cualquier

de Seteventos. El clérigo lujurioso cabalgado por
una fémina.

caso a la lujuria.
Restan por analizar dos figuras mascu-
linas dificilmente adscribibles a tradiciones

figurativas concretas asociadas al vicio, al pecado o al castigo: el personaje que porta en
sus hombros un animal de dudosa identificacién tras los repintes sufridos, y un segundo
que, a punto de entrar en las fauces, carga con un cochinillo vivo a hombros (fig. 19).
Aunque para Garcia Iglesias esta tltima imagen harfa alusién a la avaricia46, sabemos
que el cerdo fue especialmente utilizado en época tardomedieval como emblema de la
lujuria, y no faltan en el gético gallego repertorios burlescos que confirmen dicha aso-
ciacion47; la propia personificacion de este pecado en Moraime se sienta a lomos de un

43

45
46
47

Rudn o Lyén (cfr. Adhémar (1939), 1968, pp. 297-298), apareciendo a menudo también en los margi-
nalia de ciertos manuscritos de los siglos XIII al XV (cfr. Randall, 1957, pp. 105-106, fig. 12; Idem,
1966, figs. 554-555, 557) y alcanzando una gran popularidad en las sillerfas de coro, y en todo tipo de
géneros artisticos, a finales de la Edad Media, en ocasiones formando parte de un ciclo de vicios en un
contexto aleccionador o en series de fopoi sobre la esclavitud del amor, y en otras ocasiones como sim-
ple motivo aislado.

Este ejemplar relivario, atribuido a Cornelis de Holanda y de cronologia algo més tardia que el pictéri-
co de Seteventos, fue estudiado y publicado por Carlos Sastre a principios de los afios noventa (cfr.
Sastre Vdzquez, 1992, pp. 181-188), retomando el dato Begofia Ferndndez en su Tesis Doctoral y en
publicaciones posteriores (cfr. Ferndndez Rodriguez, 1998, t. I, pp. 416-417; {dem, 2000, pp. 185-186).
Cfr. Teijeira Pablos, 1998, p. 70, 1dm. 30, para el ejemplar ovetense; y Mateo Gémez, 1979, pp. 258-
259, fig. 243, para el zamorano.

Cfr. Sicart Giménez, s. a., t. XVI, p. 169.

Cfr. Garcfa Iglesias, 1981, p. 154.

Cfr. Sdnchez Ameijeiras, 1996, pp. 338-339, fig. 8.
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gorrino (fig. 20)48. Pero en muchas otras ocasiones este animal se asocia también a la
gula49, y asf lo entendi6 Sicart en el contexto iconogrifico de Seteventos30; no olvidemos
que dos cochinillos, uno vivo y el otro espetado y asado, acompafian a la mujer que per-
sonifica a este pecado mortal en Moraime (fig. 21)51, una imagen femenina que al mismo
tiempo posee tintes de lujuria al mostrarse descamisada y con un pecho desnudo a la
vista.

Fig. 19: Fotografia de un detalle de la zona infe- Fig. 20: Fotografia de un detalle del tercer tramo

rior derecha (siniestra del Juez) del Juicio Final del muro norte de la nave lateral del evangelio de
de Seteventos. Pecador portando un cochinillo Moraime. Personificacién de la lujuria, del sep-
al hombro. tenario de los pecados mortales.

Disiecta membra de varios repertorios asociados al pecado —septenario de castigos
infernales, personificaciones de pecados capitales y exempla empleados en ciclos de
vicios y virtudes, entre otros— fueron conjugados por el pintor de Seteventos para descri-
bir penas especificas en un infierno diversificado. Con todo, atin castigdndose la envidia,
la pereza y la avaricia, se subrayan conjuntamente las alusiones a la lujuria y a la gula,
advirtiéndose al tiempo dos notables ausencias: la ira y la soberbia. Asf pues, la glotona

48 Cfr. Cabada Giadis, 1992, p. 69, fig. 6.

49 Cfr. Bango Torviso / Marias, 1982, p. 220.
50 Cfr. Sicart Giménez, s. a., t. XVI, p. 169.
51 Cfr. Cabada Giadas, 1992, p. 69, fig. 8.
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castigada al suplicio de Téntalo se presenta en una
actitud lasciva y con huellas de haber sufrido las
torturas reservadas a los lujuriosos, mientras que
Filis, con la copa en la mano, resulta también obs-
cena y borracha a un tiempo, y el cochinillo que
porta el hombre que antecede a la grotesca pareja
vuelve a aludir a ambos excesos carnales relacio-
nados con la concupiscencia y los placeres corpo-
rales. La audiencia esperada para estas pinturas,
formada por parroquianos iletrados y campesinos
—a los que se dirige el propio Juez en castellano
antiguo y no en latin—, podria justificar aquellas
ausencias y estos singulares acentos: soberbia e ira
eran los pecados mds propios de las clases podero-
sas, como gula y lujuria lo eran de los rtisticos. La
rusticidad de este infierno se-revela, ademds, en la
exagerada genitalidad de todos los condenados, en
las vulvas cedidas de las pecadoras y en la desme-
dida excitacién de los demonios torturadores.

Fig. 21: Fotografia de un detalle del
segundo tramo del muro norte de la nave
lateral del evangelio de Moraime.
Personificacién de la gula, del septenario
de los pecados mortales.

3. LA VISION DE LAZARO EN SETEVENTOS

Como hemos visto, el Juicio Final de Seteventos —y también el de Marrube— fue eje-
cutado por un taller marginal que dispone de un repertorio ecléctico en el que se funden
férmulas anteriores con otras contempordneas al servicio de un programa disefiado en
funcién de una audiencia primaria y rural, presentando rasgos peculiares e innovadores
en el &mbito gallego. Se privilegia de un modo especial la figura del evangelista Juan, que
substituye aqui al Bautista como méximo intercesor; uno de los dngeles que circundan al
Redentor toca una flauta, y no una trompeta; los santos y santas del cortejo celestial se
rinden a los caprichos de la moda terrenal; y el infierno presenta una pormenorizada des-
cripcién de las penas respondiendo a una sistematizacién deudora del septenario. Pero
hasta el momento no me he detenido en otra llamativa singularidad del Juicio Final de
Seteventos: a los pies de la colosal figura del Redentor, sobre la rosca del arco triunfal,
un personajillo masculino, sedente, desnudo de pies y nimbado, alza la vista arrobado con
las manos juntas en oracién. Se ha sugerido que podria tratarse de san Juan Evangelista52

52 Cfr. Ramén y Ferndndez-Oxea, 1970, p. 24. Cfr. Garcia Iglesias, 1981, pp. 153-154.
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o de un donante53, pero el nimbo, su caracterizacién y, sobre todo, el tifulus localizado
bajo su asiento no dejan lugar a dudas acerca de su identidad: se trata de Ldzaro. No se
debe olvidar, a este respecto, la especial vinculacién que se produjo en el Medievo entre
el mendigo llagado de la pardbola, a quien Abraham acogi6 en su seno (Lucas XVI, 19-
31), con el personaje homénimo, muerto y resucitado Ldzaro de Betania (Juan XI, 1-
44)54. Una vez aclarado esto, se podria proseguir planteando que Lazaro se encuentra en
una posicién tan pﬁvilegiada en el Juicio Final de Seteventos porque fue el primero que
se benefici6 de la resurreccion de los justos, o quizas por haber gozado de una especial
devocién en Seteventos para nosotros desconocida y de la que no habria quedado cons-
tancia documental, pero también podria explicarse su destacada presencia a la luz de una
tradicién que cuenta que, una vez resucitado y durante la cena en casa de Simén el
Leproso, Lézaro relaté los misterios del otro mundo que habia conocido mientras estaba
muerto, describiendo, por invitacién de Jesis, los suplicios infernales55.

Como ha sefialado Emile Male36, el texto més antiguo que recoge por escrito esta
tradicién es un sermén apécerifo del siglo XII, sobre el rico Epulén y Lazaro, atribuido a
san Agustin de Hipona, segtin el cual el pobre habria conocido los “#ristia loca poena-
rum” y habria revelado dichas penas “per ordinem”57. Pronto Pedro Coméstor habria de
repetir el episodio en su Historia scholasticaS8, popularizdndose la leyenda durante los
siglos XIII y XIV tanto en la literatura sermonaria vernicula (Esteban de Bourbon) como
en ciertas obras doctrinales sobre la vida de Cristo (asi la De gestis Domini salvationis
del beato agustiniano Simén de Cascia, y la Vita Christi del fraile dominico, y después
cartujo, Ludolfo de Sajonia), e incorpordndose, asimismo, a los misterios de la Pasién3°.

53 Cfr. Sicart Giménez, s. a., t. XVI, p. 169. Cfr. Pardo Ferndndez, 2002, p. 170.

54 Noelia Pardo expuso en 2002 la posibilidad de que esta figura estuviera representando en ese lugar a
alguno de estos dos Lézaros (Pardo Ferndndez, 2002, p. 170); sin embargo, ya en mi trabajo de investi-
gacién tutelado (DEA), depositado y defendido en el departamento de Historia del Arte de la USC
durante el curso 2000-01, yo planteaba el razonamiento arriba expuesto en la p. 23, 14m. 3b. Un reflejo
en Galicia de la estrecha asociacion entre el pobre de la pardbola narrada en Lucas y Léazaro de Betania
se advierte en el muro sur del crucero de la iglesia de San Martifio de Mondoiiedo, en cuyos frescos -
datados por el prof. Castifieiras Gonzélez (1999, pp. 311-313) a mediados del siglo XII- se observa, en
un registro intermedio, la escena del Banquete del rico Epuldn, y en un registro inferior la resurreccién
de Léizaro de Betania.

55 Es muy probable que también en Marrube Lézaro aparezca en la misma posicién que en la vecina igle-
sia de Seteventos, pues la configuracién de su Juicio Final y de su espacio infernal sigue pricticamente
las mismas pautas iconogréficas; pero mientras los murales de la béveda de horno del 4bside sigan ocul-
tos por el retablo mayor justamente en ese punto, no se podra verificar tal hipétesis. Asimismo Lazaro
podria estar presente en el oculto o desaparecido Juicio Final que presupongo en Bembibre, en el muro
norte de cuya nave se conserva precisamente la escena del Banquete del rico Epulén, que hasta ahora
no habia sido identificada.

56  Cfr.Mile, 1908, p. 514.

57 Relato completo en Patrologia Latina, 39, col. 1929.

58 Relato completo en Patrologia Latina, 198, col. 1597.

59 Sobre la tradicién de la visién de Lézaro, v. M. Voigt, Beitrdge zur Geschichte der Visionenliteratur im
Mittelalter, Leipzig, 1924 (ap. Baschet, 1993, p. 438, n. 108). Aunque los exempla de Esteban de
Bourbon fueron traducidos al castellano y muy difundidos en la Peninsula, no he localizado el relato de
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Muchos de estos textos no explicitaban la narracién de los castigos, pero en algunos
casos se recurria a ciertas tipificaciones provenientes de otras tradiciones literarias para
completar el relato. Asf, un texto marsellés de hacia 1300 tomé prestado de la Visio Pauli
su repertorio penal, mientras que la Passion de 1398 lo hizo, en cambio, de las nueve
penas del Elucidarium de Honorio de Autun. Hubo que esperar hasta el dltimo tercio del
siglo XV para que se incorporara en la Vision de Ldzaro un relato pormenorizado de las
penas infernales ajustado a la sistematizacién del septenario. En 1470-80 ha fechado Roy
los manuscritos més antiguos con el Misterio de la Pasion en los que se observa esta tra-
dicién, que pronto se divulgard a través de una serie de obras impresas de gran populari-
dad, como el Baratre infernal de Regneaud le Queux, el Art de bien vivre et de bien mou-
rir, editado en Paris en 1492 por Vérard, y el Compost et Calendrier des Bergers, publi-
cado por Guyot Marchant en 149360. Esta ultima obra, profusamente ilustrada con gra-
bados, con un repertorio de penas infernales ajustado al septenario pero independiente de
las tradiciones gestadas en Italia, pronto se convirtié en modelo para ciclos murales de
envergadura. Emile Méle demostr6 que las escenas infernales del Juicio Final del muro
occidental de la catedral de Santa Cecilia de Albi (1493-1503), y las inscripciones que las
acompafian, se corresponden con las penas descritas por Lazaro en el Calendrier, reto-
mandose poco después el modelo, seglin Jér6me Baschet, en la capilla de San Gausberto
de la catedral de San Esteban de Cahors6l. La escena judicial de Albi perdi6 toda su parte
central a finales del siglo XVII62, en donde sin duda se representaba al Juez supremo con
los médximos intercesores, y quizds —como en Seteventos— a Lizaro como relator de la
dilatada visién infernal all{ representada.

El repertorio penal del infierno de Santa Marfa de Seteventos no se ajusta espe-
cialmente a esta moderna tradicién figurativa para los castigos del septenario, pero los
indicios apuntan a considerar la posibilidad de que en el mural lucense se hubiera pre-
tendido atribuir a Lazaro, junto a la visién del mds all4, esta minuciosa descripcién infer-
nal; recordemos que ya en el pasaje del Pseudo-Agustin era Ldzaro quien hablaba63. El
personaje evangélico aparece en Seteventos sentado y mirando fijamente hacia lo alto,
hacia el Redentor, en consonancia con una férmula habitual para la representacién de
visiones en la Edad Media (fig. 22)64, y situado hacia el lado de los castigos, a la sinies-

la Vision de Ldzaro ni en el indice de John E. Keller (1949) ni en los estudios més recientes de M? Jesus
Lacarra (1998 y 1999), pero hay que tener en cuenta que sélo algunos ejemplarios han pervivido hasta
nuestros dias, pudiendo haberse difundido el relato en tierras hispanicas a través de otros no conservados.

60 Cfr. Mile, 1908, pp. 514-517. Cfr. Baschet, 1993, p. 438.

61 Cfr. Male, 1908, pp. 515-518. Cfr. Baschet, 1993, pp. 437-449, figs. 155-160. Cfr. Biget, 1994, pp. 170-
171. Cfr. Baschet, 2000, pp. 250-252.

62  Cfr. Biget, 1994, p. 13.

63 Cfr. Male, 1908, pp. 514-515.

64 Cfr. Ringbom, 1980, pp. 38-69, esp. p. 65, figs. 24-25. Nétese que ya en el llamado sepulcro de Santa
Froila conservado en la Catedral de Lugo, no lejos de Seteventos, y datable en el dltimo tercio del s. XIT
(Rico Camps, 2002, fig. 261), se figuraba a un monje narrando el ascenso de un alma santificada a los
cielos. El monje, como Ldzaro, aparece representado en tres cuartos, sedente y de pequefio tamafio,
esculpido en bulto, mientras que la escena narrada abarca el resto de la tapa del Sarcéfago, extendién-
dose a lo largo, en bajorrelieve.
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Fig. 22: Ilustracién de la Séptima Visién de
Hildegarda de Bingen en el ejemplar del Liber
divinorum operum conservado en la Biblioteca
Gubernamental de Luca. Detalle de la visionaria.
(Tomado de Ringbom, 1980, fig. 24).
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