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RESUMEN

La Mujer con el craneo es un término neutral con el que hacer referencia a una figura que fue identificada
poco después de haber sido realizada con una adultera obligada por su marido a besar la calavera de su aman-
te, una identificacion que los criticos modernos encontraron fuera de lugar en la iconografia monumental me-
dieval. Este articulo defiende la identificacidn original al ligar la imagen al tema de la sexualidad en la época
en que fue creada.

Palabras clave: Santiago de Compostela, Platerfas, Peregrinacion, Guillermo de Aquitania, Mujer con el cra-
neo.

ABSTRACT

The Woman with the Skull is a neutral way to refer to a figure that was identified soon after its creation as an
adulterous woman whose husband forced her to kiss the skull of her punished lover, which has struck mo-
dern viewers as out of step with medieval monumental iconography. This article supports the original identi-
fication by linking it to the theme of sexuality at the time of the image's invention.

Keywords: Santiago de Compostela, The Facade of Platerias, Pilgrimage, William Vil Duke of Aquitaine, Wo-
man with the skull.

La Mujer con el crédneo en su regazo, sen-
tada en el extremo derecho del timpano iz-
quierdo de la compostelana portada de las Pla-
terfas deberfa figurar entre las obras maestras
de la escultura romanica (fig. 1). Es mas, forma
parte de un conjunto escultérico cuya riqueza
iconografica no encuentra parangén entre las
fachadas de su época y que anticipa la densi-
dad de las fachadas, comiinmente denomina-
das "enciclopédicas”, que asociamos con el
advenimiento y desarrollo del arte gético (fig.
2). Sin embargo, tanto nuestra evocadora Mu-
jer, como el conjunto en el que se halla inser-
ta, han sido marginados en los estudios sobre
arte romanico. Es mi intencién rescatarla aquf
defendiendo la intencionalidad original de su W

actual localizacién y reconstruyendo el contex- Fig. 1.- Mujer del Créneo. Santiago de Composte-
la. Portada de Platerfas. (Foto:Archivo Amatller)
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to simbdlico en que surgié. Fuera cual fuere su
original identidad, la audacia e inventiva que

(Foto:Archivo Amatller)

esta imagen supone solo pueden ser verdade-
ramente apreciadas dentro del entramado cul-
tural que la vio nacer.

El hecho de que nuestra figura haya sido
marginada no se debe a la falta de testimonios
que confirmen su identidad. De su significado
nos informa la llamada Guia del Peregrino, el
libro quinto del Codex Calixtinus, una notable
coleccion de textos que da cuenta de los es-
fuerzos de Diego Gelmirez por promocionar la
sede compostelana y el culto a Santiago’. En la
descripcion extraordinariamente detallada de
la catedral del siglo Xl de la Guia del Peregri-
no tiene cabida nuestro timpano: “Y en primer
término de esta entrada sobre las puertas esta
esculpida la Tentacion del Sefor....y no ha de
relegarse al olvido que junto a la tentacién del
Seror esta una mujer sosteniendo entre sus
manos la cabeza putrefacta de su amante, cor-
tada por su propio marido, quien la obliga a
besarla dos veces al dia”. En principio, puede
parecer que este texto es una rara prueba irre-
futable acerca de la identidad de la figura fe-
menina, el testimonio de alguien pertenecien-
te casi a la misma generacion que el escultor
gue la labré. Sin embargo, muchos, si no la
mayoria, de los estudiosos que se han-ocupa-
do del tema, han juzgado que el relato del Ca-
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Fig. 2.- Santiago de Compostela. Portada de Platerfas. Timpano izquierdo

lixtino venfa a superponerse sobre una identi-
dad original mas tradicional, de caracter bibli-
e o’ La fiabilidad de la Guia en lo
referente al tema principal del
timpano no deja lugar a dudas:
nos informa de que se representa
la Tentacion de Cristo en el de-
sierto, y efectivamente se recono-
ce alli a Cristo, que puede ser cla-
ramente  identificado  por
cualquier observador por su gran
nimbo crucifero (con el epigrafe
PAX) (fig. 3); y la inscripcién si-
tuada a sus pies: DUCTUS EST
IH[ESUIS IN DESERT [UM] (fig. 4),
que se corresponde con el texto
de Mateo IV, 1, confirma la lectura que pro-
porciona el Galixtino. En la placa contigua, a la
derecha de Cristo, puede verse el Arbol del

bl _ .
Fig. 3.- Santiago de Compostela. Portada de Platerias. De-
talle de la escena de las Tentaciones de Cristo. (Foto: Ar-

chivo Amatller).



Edén y un &ngel incensando (fig. 5). En una se-
gunda placa, a la derecha, se disponen dos
tentadores seres demoniacos, alados (fig. 6). La

naturaleza diabdlica
de uno de ellos se
indica en sus rasgos
simiescos, y se ha
subrayado ya el ca-
racter de primicia de
esta interpretacion
simiesca de la figura
diaboli en el arte
monumental®. La
inscripcidn
I[HERU]S[ALIEM  CIvI-
TA[TIS] que corona
una estructura arqui-

tectdnica sobre cuya puerta se sitda el diablo
simiesco permite identificar el episodio alli re-
presentado con la tentacién relatada en Mateo
IV, 5, cuando Cristo fue conducido a las cu-

biertas del templo de Je-
rusalén. Debajo, se arro-
dilla el segundo de los
tentadores sobre unas ro-
cas que simbolizan el alti-
simo monte que refiere
Mateo IV, 8, como confir-
ma la inscripcién -IN MON-
TEM EXCEL[SUM]-. Si ade-
mas  aceptamos la
observacién de Gaillard*
de que el joven montado
a lomos de un ledn (fig.
7), de la placa superior,
que parece estar ofrecien-
do unas piedras para que
sean convertidas en pa-
nes, alude a la primera
tentacién de Mateo IV, 3,
podemos convenir gue
las tres tentaciones fue-
ron incluidas en el timpa-
no compostelano, evo-
cando, en su disposicion

La Mujer del cr@neo y la simbologia Romdanica

Fig. 4.- Santiago de Compostela. Portada de Platerias. Detalle de
la escena de las Tentaciones de Cristo. Inscripcion a a los pies de
la figura de Cristo: DVCTVS EST IH(ESV)S IN DESERT(VM). (Foto:Ar-
chivo Amatller)

Fig. 5.- Santiago de Compostela. Portada de Plateri-
as. Detalle de la escena de las Tentaciones de Cristo.
Arbol del Edén y Angel incensando (Foto:Archivo
Amatller)

espacial, lefda de arriba abajo, el orden crono-
l6gico de la secuencia biblica. Es mas, los an-
geles con incensarios, el anteriormente senala-

do y un segundo
labrado en la placa
extrema de la iz-
quierda (fig. 8), es-
tan inspirados tam-
bién en el relato
biblico: Mateo (IV,
11) explica "Mirad,
los éngeles vinieron
y le auxiliaron.” Aun-
que la inclusién de
los &ngeles en la es-
cena es una férmula
iconogréfica de tra-

dicién bizantina, como puede verse, por ejem-
plo, en los mosaicos de San Marcos de Vene-
cia®, encontré temprana acogida en Occidente,
como demuestra el Salterio de Stuttgart®. La

formulacién iconogréfica
del episodio biblico en
Compostela, entonces,
no constituye una nove-
dad en la tradicién icono-
gréfica occidental, pero
su emplazamiento en un
timpano, si es inusual. No
es un tema habitual en la
escultura monumental, y
aungue en la iglesia mas
0 menos contemporanea
de Beaulieu las tres ten-
taciones se encuentran
en el muro del portico
flanqueando la entrada,
tampoco alli merece un
lugar tan sefialado como
es el timpano. La eleccion
compostelana podrfa en-
tenderse si tenemos en
cuenta el papel de los
textos en los que se basa
el tema principal de
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nuestro timpano (Mateo IV, 1-11) en el ciclo li-
targico anual: se lefan el primer domingo de
Cuaresma. {Qué imagenes podrian ser mas
apropiadas para una iglesia de peregrinacion
en la que los creyentes que habfan sucumbido
a la tentacion aceptaban un sacrificio fisico y
psiquico enorme como penitencia?

Con todo, la
torpeza con que
han sido combina-
dos estos elemen-
tos coherentes de
una unidad icono-
grafica reconocible,
por no decir la falta
de orden y la apa-
rente ausencia de
un plan iconografi-
co que integre el
conjunto de las pla-
cas, han servido de
principal  excusa
para ver en este
timpano el resulta-
do de alguna catés-
trofe que habria
destruido una por-
tada original con un
esquema composi-
tivo e iconogréfico
mas racional’. De
acuerdo con esta
opinién mayoritaria,
lo que hoy vemos
serfa el resultado de
una labor de re-
montaje de unos elementos -suspendues a la
paroi, commes dans un musee lapidaire de
province, en la frase memorable de Henri Foci-
llon8- que fueron esculpidos en un principio
para otro emplazamiento y, probablemente, no
para un timpano. Al considerar el montaje de
Platerias como una solucién de emergencia, y
suponer un destino original distinto para las

chivo Amatller)
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Fig. 6.- Santiago de Compostela. Portada de Platerfas. Detalledela  rp”
escena de las Tentaciones de Cristo. Diablos tentadores (Foto: Ar-

piezas del timpano, y entre ellas, para la Mujer
del créneo, de manera implicita -e incluso ex-
plicita- se ha supuesto que la Guia inventaba
una historia o transmitia la que circulaba oral-
mente, con el fin de encontrar acomodo a la
figura de nuestra mujer en el conjunto. La pro-
puesta se apoyaba en procesos paralelos do-
cumentados. No faltan casos en los que la in-

: vencién de una
historia venia a ex-
plicar la aparicién de
una pieza escultori-
ca cuyo significado
original se habfa ol-
vidado, generando
esa leyenda, a su
vez, otras nuevas®.
Poco tiempo des-
pués de que se re-
dactase la Guia del
Peregrino, Gregorio,
el autor de las Mira-
bilia Urbis Romae,
nos transmitfa la
identificaciéon con-
temporanea de la
estatua ecuestre de
Marco Aurelio que
se encontraba de-
lante de San Juan de
Letran (hoy en el
Campidoglio): no es
Constantino, dice,
sino “cierto escude-
que libré a
Roma del sitio de un
“poderoso rey del
Este”®. “El brazo extendido”, continlia expli-
cando, “es el que uso6 para apresar al monar-
ca”. Conocemos otros casos mas proximos a
nuestra figura y no sélo en términos puramen-
te geograficos. Los famosos gemelos de Saint-
Sernin de Toulouse, no sélo son contempora-
neos y estan estilisticamente emparentados
con nuestra Mujer y con otras figuras de San-



tiago, también es-
tan sentados expo-
niendo sus atribu-
tos en sus regazos
—un carnero y un
lebn—-. No conta-
mos con un docu-
mento como el Co-
dex Calixtinus para
dotar de significado
a estas figuras tolo-
sanas desplazadas
de su destino primi-
tivo, pero sabemos que dieron lugar a diferen-
tes interpretaciones legendarias en la Edad Me-
dia, registrada por escrito, la mas antigua de
ellas, en el siglo XIV'.

chivo Amatller)

A diferencia de lo que sucede con las pie-
zas tolosanas y el Marco Aurelio romano, de la
Muijer de Platerias conservamos una identifica-
cion literaria redactada poco tiempo después
—en el margen de tiempo de una generacion-
de que hubiese sido labrada. Ello obliga a re-
plantearse la fiabilidad del relato del Calixtino.
Indudabiemente, nada en la apariencia de la fi-
gura femenina contradice de manera inheren-
te la afirmacién de la Guia de que servia de ad-
vertencia contra el adulterio (fig. 1).
Ciertamente, su caracterizacion viene a confir-
mar lo lujurioso de su naturaleza. No esta com-
pletamente vestida, sino sucintamente cubier-
ta con una tunica, dispuesta de tal manera,
que deja al descubierto un pecheo y una pierna.
Ademas, los rizos abundantes de sus cabellos
sueltos sugieren en sf mismos una belleza se-
ductora y desenfrenada, y del impacto erético
gue producia la contemplacion de una larga
cabellera femenina da cuenta la propia legisla-
cion contemporanea. De acuerdo con los esta-
tutos peninsulares del siglo Xl quitarle la cofia
a una mujer y soltarle el pelo era una ofensa a
su dignidad casi equivalente a una violacién
real'?. El hecho de que la caracterizacién de
nuestra figura se ajuste perfectamente a la de

Figh. 7.- Santiago de Compostela. Portada de Platerfas. ;Detalle de
la escena de las Tentaciones de Cristo? Jinete demoniaco (Foto:Ar-
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la protagonista de la
historia en la Guia
se debe, a mi juicio,
al talento del escul-
tor para condensar
un relato en una
Unica figura, y no,
como suele defen-
derse, al del escritor
gue habrfa imagina-
do el relato contem-
plandola. Es mas,
creo que la Adultera
ha estado desde el principio en el timpano
donde se encuentra ahora, a modo de com-
plemento iconografico para las Tentaciones de
Cristo, como intentaré demostrar abordando
la cuestiéon desde diferentes angulos.

Es facil deducir por qué muchos criticos
han reconocido en las piezas torpemente uni-
das y aparentemente fragmentadas del timpa-
no los resultados de una o mas recomposicio-
nes (fig. 2). La naturaleza en apariencia ad hoc

Fig. 8.- Santiago de Compostela. Portada de Plate-
rias. Detalle de la escena de las Tentaciones de Cris-
to. Angel incensando. (Foto:Archivo Amatller)
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de la composiciéon no sélo afecta a varias pie-
zas incompletas situadas encima de las placas
de las Tentaciones, o a la Mujer del créneo,
podrfa aplicarse también a las propias placas de
las Tentaciones. Por ejemplo, el borde enmar-
cado de la placa con el 4ngel que inciensa de-
tras de Cristo parece mas apropiado para una
pieza de un friso que para un timpano (fig. 8).
Sin embargo, si nos fijamos en el tamario y la
formas de las placas usadas en el timpano no
cabe duda de que no formaron parte de una
composicién rectangular de disefio regular.
Ademas ;qué otro emplazamiento original se
puede imaginar para el jinete demonfaco si-
tuado encima de la Mujer? (fig. 7). Sabemos,
por la Historia Compostelana, que un incendio
dafio parcialmente la iglesia en 11173, y aun-

chivo Amatller)

gue las noticias gue conservamos de este acci-
dente no especifican que la fachada sufriese
danos, se ha venido suponiendo que habria
obligado a la recomposicién de su conjunto es-
cultérico. Sin embargo, a mi juicio, el timpano
fue disefiado desde el principio mas o menos
como lo vemos hoy. La idea de la recomposi-
cién aplicada a Platerfas debe entenderse en el
marco de una cierta tendencia en la historio-
grafia romanica proclive a detectar recomposi-
ciones, una tendencia que refleja la inclinacion,
muy habitual entre los historiadores de la mi-
niatura, a invocar imaginarias o documentadas
copias perdidas para explicar cualquier desvia-
cién en la descendencia de un arquetipo. El es-
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Fig. 9.- Santiago de Compostela. Portada de Platerfas. (Foto:Ar-

tudio de la fachada occidental de Saint-Gilles
du Gard constituye un ejemplo célebre de
ello™. También se ha echado mano de una hi-
potética recomposicion, resultado de la unién
de piezas de campanas separadas, para expli-
car las supuestas incongruencias —los angeles
invertidos— de la portada del Cordero de San
Isidoro de Ledn™. Sin embargo, en Leon, no se
ha sacrificado parte alguna de las figuras, y el
intento de encuadrar a los angeles dentro de
una légica compositiva distinta conduce a re-
construcciones menos convincentes que el es-
quema gue ofrece el timpano actual®.

Este Gltimo ejemplo es particularmente re-
levante para nosotros por su contemporanei-
dad con el timpano de Platerfas. Ambos perte-
necen a una fase inicial en la historia de los
timpanos romanicos y ambos parecen haber
sido infravalorados por la historiografia gala.
Cuando Emile Male escribi6 el texto “funda-
cional” sobre la historia del timpano romani-
co, plante6 una cuestién que debié preocu-
par también al autor de nuestro timpano de
las Tentaciones: “Les artistes du Mid, qui cre-
erent les tympans sculptes, eurent a resoudre
un probleme difficile. Comment disposer
avec art les personnages dans un demi-cer-
cle?”". A continuacién adelant6 un tipo de
respuesta que excluye a timpanos como los
de Platerfas y San Isidoro: "/l faut de toute ne-
cessite, semble-t-il, qu’une haute figure, pla-
cee au centre, domine toutes les autres. Le
tympan devait donc enfermer une scene
triomphale; il etait predestine a exprimer quel-
gue chose d‘auguste”. Male no contemplaba
ni siquiera la posibilidad de la existencia de un
modo narrativo en una estructura como la del
timpano, tan sélo consideraba un Unico modo
icénico. Cuando més tarde Henri Focillon abor-
dé el tema del timpano romanico se hizo eco
de Male. Para él, ni en Santiago ni en Ledn se
combinaban los elementos de una manera
“funcional”, algo que lograria, en cambio, el
maestro de la Porte Miégeville de Toulouse. Alli



las figuras principales son mas grandes y ocu-
pan el centro, y las figuras marginales lo son fi-
sica y simbolicamente: “L'artiste toulousain
loge dans son tympan une scene unique, I'As-
cension, et ne la morcelle pas en episodes”,
una conclusién que viene reforzada por una
comparacién con la portada del Perdon de
Le6n'®, En otras palabras, el Maestro Miégevi-
lle fue un Rafael antes de su tiempo. En el mar-
co de esta anacronica estética renacentista, el
timpano narrativo se entendia como una con-
tinuacion de la forma mas antigua, la placa en
relieve de tradicion antigua, y no merecié un
analisis especifico como un tipo alternativo en
el que la obvia jerarquia compositiva se subor-
dina a la narracion. Ole Naesgaard fue, en
cambio, mucho més sensible a la configuracion
actual de la fachada de Platerfas al sefialar que
los timpanos eran elementos subordinados
dentro de la composicién general de la facha-
da, cuyo eje central estaba ocupado por la fi-
gura dominante de Cristo (fig. 9)"°.

Otro de los argumentos esgrimidos por los
gue suponian que el timpano de Platerias era
el fruto de una recomposicién era el hecho de
gue la figura de la Adultera hubiera sido
“cruelmente mutilada” -en palabras de Gai-
llard- con el fin de poder empotrarla a la fuer-
za (fig. 1). Pero no creo que tal mutilacion exis-
tiese. Si el hombro izquierdo de nuestra mujer
hubiera sido originaimente del mismo volumen
muscular que el derecho y dispuesto simétri-
camente, una acomodacién a su emplaza-
miento post facto habria exigido la amputacién
de gran parte del brazo; y su hombro y brazo
izquierdos, mas esbeltos que los derechos, es-
tan esencialmente intactos. En efecto, si hu-
biera sido concebida como la figura simétrica
que exigirfa una placa rectangular indepen-
diente, su rostro no habrfa sobrevivido. El
modo en que se inclina y dirige su mirada ha-
cia la izquierda son el fruto de una acomoda-
cién original al marco. También pienso que se
decidié desde un principio que la posicion mar-

La Mujer del créneo y la simbologia Romanica

ginal no permitia la posibilidad de incluir una
melena de pelo completa. En la placa del ex-
tremo contrario del timpano faltan parte del
marco y del nimbo del angel (fig. 8)*, pero
ipuede este detalle considerarse un indicio ine-
quivoco de que esta placa fue disefiada para
otro emplazamiento, como parte de un friso
enmarcado? No cabe duda de que esta placa
formaba parte del conjunto que representa las
Tentaciones, pero las placas restantes no pre-
sentan un disefio uniforme, ni estan enmarca-
das. Ante estas irregularidades coincido con
Naesgaard en que anomalfas como las que
hemos observado en la Adultera son el resul-
tado de la separacion del acto de esculpir la
imagen y el acto de instalarla. Probablemente
nos encontramos aguf con las huellas de unos
métodos de trabajo desarrollados de manera
imperfecta en una etapa primitiva de un nue-
vo problema escultérico, a saber, labrar placas
que habrian de ser ajustadas a un marco ar-
quitecténico de caracter relativamente nuevo.
El problema debi6 verse agravado por el hecho
de que los talleres responsables de las figuras
de los timpanos provenian de centros situados
a gran distancia, uno de Toulouse y otro de
Conques, y no era probable que estuvieran
bajo el control de un Unico maestro escultor.

Con estas observaciones concluyo el caso
“arqueoldgico” para pasar a defender la inte-
gridad del timpano con argumentos relaciona-
dos con la iconologfa. En su estudio monogra-
fico acerca del contenido de este timpano, José
Maria Azcarate tomaba como punto de parti-
da la acertada propuesta de que “Adn admi-
tiendo esta destruccién es inconcebible que en
esta portada, que da a la ciudad, se ajustasen
sin orden, a capricho, las piezas escultéricas en
pleno siglo XII, por lo que partiendo de la base
de la descripcion del Calixtino hemos de supo-
ner la existencia de un principio ordenador”?'.
Pienso que esta premisa es irrecusable. Ade-
mas, Azcarate defendfa que la Mujer del cra-
neo formaba parte desde un principio del tim-
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pano de las Tentaciones. Precisamente esta
conclusién le llevaba a rechazar su identifica-
cién con la adultera del relato: semejante
tema, “inconcebible por su trivialidad,” no po-
dria haberse incluido en un timpano dedicado
a materias doctrinales??. En busca de una posi-
ble identidad biblica para ella, concluyd que se
trataba de Eva, una lectura que justific apun-
tando a la cercana presencia del Arbol del
Edén. El craneo, afirmaba Azcérate, harfa refe-
rencia a la mortalidad engendrada por el pe-
cado. Segun esta argumentacién cuidadosa-
mente elaborada y de gran alcance, la figura
que la Guia del Peregrino identificaba como la
Adultera era en realidad Eva, la “generadora
de la muerte”?*. Aunque esta lectura es tenta-
dora, contintia siendo problemdtica. En primer
lugar, como Azcarate reconocia, el pasaje del
Génesis lll, 20 nos informa de que el nombre
de Eva significa “madre de la vida”. Aun cuan-
do la inversién era un recurso de la retérica vi-
sual medieval para crear nuevos simbolismos,
no ha sido posible encontrar ninguna otra re-
presentacion de Eva con un craneo como atri-
buto. Es mas, el Arbol del Edén solia incluirse
en la iconografia de las Tentaciones de Cristo,
como recordatorio de la tentacién arquetipica
que habia traido el pecado al mundo, como
demuestra la imagen de la Tentacién y la Ex-
pulsién que sirve de introduccién al tratado so-
bre vicios y virtudes escrito en Moissac hacia
1100. También el arbol del Edén resulta una re-
ferencia apropiada para la Adultera, pues a
partir de los escritos de San Pablo, San Agus-
tin ligaba el pecado original con el deseo se-
xual, y encontraba en la lujuria de Eva, el ori-
gen de la degradacién humana. Y es que en el
mundo medieval, el apetito carnal era una ma-
teria en la que las mujeres sacaban mejor nota
que los hombres.

A aquellos que prefieren ver el timpano
como un iman de relieves dispersos les gusta
hacer referencia a la placa intermedia con los
tres monstruos como prueba de su argumen-
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?lg. 10.- Santiago de Compostel a. Portada de Platerias.
talle. Monstruos libidinosos (Foto: Archivo Amatller).

tacion (fig. 10). Estas bestias, cuya posicién er-
guida les confiere un caracter casi antropo-
morfico, ocupan la placa més grande, y estédn
esculpidos con detalle. Coincido con Naesga-
ard en que un observador moderno debe su-
poner que encarnan un tema sexual®. Uno de
las monstruos dirige su mirada hacia las Tenta-
ciones de Cristo. Los otros dos, que se en-
cuentran mas cerca de la Adlltera, aparecen
inextricablemente unidos. El de la derecha se
agarra a una columna, haciéndose eco de la
actitud de Marfa en la Anunciacién situada hoy
en las enjutas superiores. La cola de su com-
pafero se mueve rapidamente entre sus pier-
nas y justo allf donde se pueden imaginar sus
genitales los pliegues del manto crean otro
puente entre los dos. Si efectivamente estos
monstruos representan un motivo de caracter
sexual, compondrian, con la Addltera, un re-
pertorio de exempla para condenar la lujuria
en la parte derecha del timpano. Exemplum es



una denominacién apropiada para nuestra
Addltera. La suya es una historia de la que se
desprende una leccién moral: el adulterio, y su
generador, la lujuria, destruyen y engendran la
infelicidad. Las parabolas de Cristo fueron los
primeros exempla de caracter cristiano, y los
exempla salidos de la Biblia, la mitologfa, la his-
toria profana, o las vidas de los santos conti-
nuaron formando parte integrante de los ser-
mones y los escritos moralizantes en el
occidente cristiano. En el perfodo romanico
esta tradicion prosperé de un modo especial.
Baste recordar los numerosos tratados meno-
res de Pedro Damiano (m. 1072) en los que
proliferan relatos de la historia, antigua y con-
temporénea (incluyendo Paulo Didcono), o de
la historia natural®. No faltan tampoco testi-
monios de esta practica en la propia Compos-
tela. El sermén para la Vigilia de la Fiesta de
Santiago, el 24 de julio, atribuido al Papa Ca-
lixto en el Codex Calixtinus®, se prodiga en
ejemplos de castigos divinos para aquéllos que
no celebraban la festividad del Apéstol: “En Es-
pafia, en Tudeliono, cierto labrador estuvo ma-
jando trigo en la era todo el dia de Santiago.
Al atardecer se metié en un bafio que esta jun-
to al castillo y es sabido que es una antigua y
admirable obra de moros. Y al sentarse en él,
enseguida la piel de la espalda, desde los hom-
bros a las piernas, se le pegd a las paredes del
bafo y a la vista de todos exhal6 su espiritu,
por haber transgredido festividad tan grande.
Esto fue realizado por el sefior y es admirable
a nuestro ver”. En este relato, al igual que en
la trama de nuestra Adultera (forzada por su
marido a besar el craneo de su amante dos ve-
ces al dia), se introducen ciertos pormenores
para inducirnos a creer que estamos escu-
chando una historia auténtica. Del mismo
modo, el relieve de la Adultera funciona como
un exemplum visual, que enriquece con nue-
vos matices moralizadores el relato de las Ten-
taciones de Cristo. En los sermones del Calixti-
no enconiramos una Unica menci6n del
episodio biblico, donde se lo pone en relacion

La Mujer del craneo y la simbologia Romdnica

con el del sacrificio de Isaac en un discurso te-
olégico sobre la fe y Ia fidelidad a Dios. El tono
del sermén en piedra de Platerias es de otro or-
den. La teologia deja paso a la moralidad, v el
tema de la fidelidad se seculariza. Todos recor-
damos el pasaje de la Adultera dei Evangelio
(Juan VIII, 3-11). Su mensaje de perdén y hu-
mildad es opuesto al que encierra nuestra
Adultera, con su tolerancia implicita a un ma-
rido vengativo (a veces identificado con la ca-
beza en el registro superior) y la ejecucién del
castigo?’.

La extraordinaria decisién de reunir en un
mismo emplazamiento monumental un episo-
dio evangélico y un exemplum no biblico incli-
na a suponer que éste ultimo debe tener que
ver con un asunto de candente actualidad en-
tonces. Al amenazar la pureza genealdgica y,
por tanto, la estabilidad social, el adulterio ha-
bia sido sujeto a cddigos estrictos, incluso crue-
les, en las sociedades precristiana y cristiana. Es
mas, el relato del pecado original habia deter-
minado fuertemente el discurso sobre la se-
xualidad casi desde los comienzos del Cristia-
nismo. Desde los primeros siglos cristianos, la
tentacién sexual se relacionaba con el pecado
original.®® Desde el punto de vista artistico, sin
embargo, era un tema menor expresado la ma-
yoria de las veces en las poses vergonzosas de
Adan y Eva. {Qué le hizo cobrar tanta impor-
tancia a comienzos del siglo XlI para que pu-
diera encontrar, por primera vez, un sitio en el
programa biblico de una fachada publica? En
el momento en que nuestra Adultera hace su
aparicion, el tema de la lujuria y la fidelidad
matrimonial habfa cobrado un renovado inte-
rés, al ser uno de los objetivos centrales de la
reforma iniciada bajo los auspicios del Papa
Gregorio VIL.? Ademas, el matrimonio estaba
en trance de ser convertido en sacramento, ca-
yendo finalmente dentro de la jurisdiccion ex-
clusiva de la Iglesia. 3° Mas adn, las aventuras
escandalosas en las que se vieron envueltos el
rey de Francia, Felipe |, y el Emperador del Sa-
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cro Imperio Romano Germanico, Enrique IV,
habian desembocado en confrontaciones pu-
blicas con el papado, precisamente en materia
de adulterio.'

Aun asi, nuestra imagen no se puede ex-
plicar como parte de una campafia organiza-
da destinada a desaprobar la infidelidad con-
yugal. Mas bien nace como respuesta a una
reorientacion cultural en la que la sensualidad
no solo se aceptaba, si no que se celebraba
abiertamente.® El portavoz de esta nueva cul-
tura era Guillermo, el séptimo conde de Poitou
y noveno duque de Aquitania (1071-1126). La
actitud de Guillermo hacia la Iglesia “siempre
oscild entre la indiferencia, la reserva, y la
enemistad abierta.”* Tuvo notables confron-
taciones con dos obispos, a uno de los cuales
sometié a arresto domiciliario. Parte de su con-
flicto abierto con la iglesia arrancaba de su in-
diferencia hacia la fidelidad conyugal. Habia
protestado contra la condena eclesiastica del
adulterio del rey Felipe, y en 1114, al instalar
en su palacio de Poitiers a una concubina, la
esposa de uno de sus vasallos, el Vizconde de
Chatellrault, acab6 siendo excomulgado.3

Pero no era simplemente el adulterio fla-
grante lo que se condenaba en nuestro tim-
pano. El objetivo, en mi opinién, era el abier-
to desinterés por los patrones tradicionales de
conducta sexual que las transgresiones de Gui-
llermo y el nuevo género de literatura amoro-
sa ejemplificaban. Adn cuando Guillermo no
invento este nuevo género, es su voz, a falta
de un rival identificable, la que se asocia a sus
primeras expresiones literarias.® Estos poemas
podian llegar a ser extraordinariamente atrevi-
dos en su celebracién del amor carnal. Es mas,
en uno de los primeros (1106?) el protagonis-
ta es un peregrino.* De camino al santuario de
Saint-Lednard de Limoges se encuentra con
dos hermanas de noble linaje. Finge ser mudo,
y persiste en su engafio incluso cuando se le
pone a prueba acercando un gato enfurecido
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a su piel desnuda. Su silencio convence a las
damas de que sera un amante ideal, viril, pero
también incapaz de contar su aventura. La
“severa prueba” a que lo someteran durara
una octava de ocho dias, en los que “se apro-
vecharan de él” no menos de ciento ochenta
y ocho veces. De la historia se extrae una con-
clusién clara: vale la pena sufrir un dolor casi
insoportable para recibir las recompensas del
placer sexual.

Otro relato de peregrinos que encontra-
mos entre los milagros de Santiago recogidos
por Guibert de Nogent nos ofrece un trata-
miento diametralmente opuesto de la tenta-
cion carnal. El protagonista es un joven que
habitualmente mantenia relaciones sexuales
con una joven prostituta. Acosado por los re-
mordimientos, decide ir en peregrinacion a
Santiago, pero se lleva con él el cefiidor de su
amante y “lo emplea de una manera inmoral
para que le recuerde a ella.” El diablo, disfra-
zado de Santiago, le aconseja que enmiende
su conducta con una solucién drastica: que se
suicide cortandose el cuello tras automutilar-
se, cortdndose el pene. El joven obedece, pero
acabara siendo devuelto a la vida gracias a la
intervencion de Santiago y de la Bendita Ma-
ria. La cicatriz en la garganta y el pene ampu-
tado demostraban la veracidad de la prueba y
del milagro.*” ;Resulta, entonces, sorpren-
dente, que sea en el territorio de Guillermo,
para ser mas exactos en la ciudad gobernada
por su propia esposa, Phillipa, donde se en-
cuentre el primer uso programatico de una
iconograffa de la lujuria? En la Porte des Com-
tes de la gran basflica de peregrinaciéon de
Saint Sernin, poco antes del 1100, los pecados
de la codicia y la lujuria ocupaban los capite-
les de esta primicia del arte monumental ro-
manico.*® Se empled alli una representacion
gréfica del pecado sexual en la que los érga-
nos de las muijeres eran castigados por repti-
les. En realidad, el esquema iconografico es-
taba basado en la antigua imagen romana de



la Madre Tierra, que se habifa usado, con su
significado positivo original, en el arte cristia-
no durante siglos.* Esta férmula fue emplea-
da también en la espectacular condena de la
lujuria de la portada de Moissac (fig. 11), cuyo
poder no reside tanto en la repulsiva accion de
los reptiles, por repugnante que ésta sea, como
en la desolacién que expresa el rostro de la pe-

fig'. 11.- Saint Pierre de Moissac. Portada Occidental. La lu-
juria.

cadora, a la altura de los ojos del espectador.
Su estado fisico refleja su podredumbre animi-
ca. La efectividad de esta solucion se funda-
menta en la razonable expectativa de que todo
el mundo encontrase repugnante la combina-
cion de reptiles, desnudez y devastacion. No
cabe duda de que la imagen de Moissac ofre-
Ce una interpretacién negativa de la lujuria, y
la ubicacion de las serpientes y el sapo hacen
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inequivoco su mensaje. No es éste el caso de
nuestra Adultera de Platerfas. La férmula que
encontramos aqui supone una inversién del
lenguaje formal: con su belleza, se la presenta
como la clase de mujer que despierta el deseo,
que incita a la lujuria. La misma tactica de con-
vertir en real la tentacién por medio de la be-
lleza corporal fue empleada por estas mismas
fechas en Autun, pero con Eva, la seductora
tradicional.®® Su significado en aquel momen-
to debe haber sido inequivoco y asi permane-
ce, puesto gue la historia del pecado original
era y es conocida por todos.

Nuestra Adultera, como las mujeres libidi-
nosas severamente castigadas en Toulouse y
Moissac, muestran un modo alternativo de
presentar el tema, al sustituir a la pareja peca-
dora por una Unica personificaciéon de Luxuria,
como hacfa Prudencio en la Psychomachia. En
Sainte-Foy de Conques, por ejemplo, la pareja
de pecadores, con su demoniaca escolta, se
hacen ostensiblemente visibles en la zona del
timpano més cercana al ingreso de la iglesia.
También en las ilustraciones de los tratados so-
bre vicios y virtudes este tipo de dramatizacion
sustituye al antiguo tema del combate entre
virtud y vicio que se gesto en la Psychomachia.
Asf en una copia del siglo XI del Penitencial de
Halitgario de Cambrai (1830) ilustrada en
Moissac (Paris, B.N. lat. 2077) Luxuria comien-
za a desabrocharse el cinturén al ver aproxi-
marse a un hombre con intenciones lascivas
(fol. 173) (fig. 12).4

Con todo, la inclusién del créneo no en-
cuentra justificaciéon en ninguna tradicién cris-
tiana®®, aunque, sin duda, el atributo debe con-
densar un relato. Para que resultase efectivo el
mensaje moral de la Adultera debia encua-
drarse en algtn tipo de contexto narrativo tra-
dicional. Este requisito es la razén por la que,
a mi modo de ver, se debe rechazar un simbo-
lismo ad hoc, como el de Eva, Madre de la
Muerte. Nuestra Mujer estd ligada a un relato,
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como sabemos por la Guia: su marido la obli-
gaba a besar el craneo del amante dos veces al
dia. Ni el marido, ni el acto de besar ni las ve-
ces que debe llevar a cabo el castigo se expli-
citan en la imagen, pero quiza la versién que
proporciona el texto sea una variante particu-
lar de la leyenda, que, como toda tradicién de
caracter oral, suele metamorfosearse en diver-
sas versiones distintas. Se conservan reelabo-
raciones literarias de la historia que se encuen-
tra en la Guia. Por ejemplo en el Heptaméron
de Maguerita de Navarra (1492-1549), com-
puesto a imitacion del Decamerdn de Bocac-
cio, una mujer sorprendida en flagrante adul-
terio es obligada por su marido a usar de copa,
en la mesa, el craneo de su amante.* El mo-
tivo de besar la calavera del amante aparece
también en el propio Decamerén .*° No obs-
tante, estas versiones literarias del tema datan
de siglos posteriores. Una tradicion oral habria
sido la fuente de la historia de la Guia. Hace
afnos Roger Loomis demostré que la historia de
Arturo representada en la Porta della Pescheria
en la catedral de Mddena se anticipaba en dé-
cadas a las mas antiguas refundiciones litera-
rias de la matiére de Bretagne.* Las alusiones
contemporaneas a la circulacién de leyendas
son numerosas. Bernardo de Angers fue a
Congues a recoger los milagros de Santa Fe
porgue habia ofdo las versiones orales que ha-
bian llegado hasta Chartres.#’ Orderico Vital se-
nalé también que las canciones populares eran
transmitidas oralmente por los juglares.®® Aun-
gue el relieve de Simén Mago de la Porte Mié-
geville en Saint-Sernin hace referencia a un
personaje biblico (Hechos, VI, 9-24), la histo-
ria descrita alli, su cafda, se encuentra en el
apocrifo conocido como Hechos de Pedro.*®
¢ Qué peregrino habria leido el texto? Sin em-
bargo, la imagen funcionaba sobre la base de
una historia conocida que circulaba oralmente.
De la misma manera, la vasta mayoria de los
peregrinos se habrian familiarizado, también
oralmente, con la iconografia biblica. Propon-
go, entonces, que la imagen de la Mujer del
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créneo debi6 ser concebida a partir de una le-
yenda que circulaba oralmente antes de ser
vertida por escrito. En el siglo VIl Paulo Diaco-
no en su Historia de Longobardorum relat6
coémo el rey Alboin se vengdé de su esposa, Ro-
semunda.>® Tras asesinar al padre de ésta, el
rey Cunimundo, y convertir su crdneo en copa,
reclamoé a la hija como esposa. Mas tarde, en
un banquete, en una ebria exhibicién de poder
forzé a Rosemunda a beber de él. No es dificil
imaginar la invencién de una historia de un ho-
rrendo castigo de adulterio a partir de esta
anécdota. Tampoco el castigo es inusitado. A
pesar del repetido rechazo de la Iglesia de la
pena de muerte como pena para los adulteros,
en algunas partes de la peninsula ibérica del si-
glo Xlll la ley todavia lo permitia.>' Por lo me-
nos, cuando el amante no era un noble. E in-
cluso aunque la Iglesia habia cambiado la
concepcién romana del adulterio para permitir
que fuera también una transgresion por parte
del varén, la costumbre permitia al marido
adultero conservar su vida. Era inevitable, por
supuesto, que una historia que advirtiera con-
tra el adulterio se encarnase en una mujer. Ella

il g raciomie it hersars it

o | pakior :
Fig. 12.- Penitencial de Halitgario de Cambrai. (Paris, B.N. lat.
2077, fol. 173) (Cliché, Bibliothéque nationale de France)




era la sequnda Eva y estaba mejor dotada que
los hombres de apetito sexual.

En el alegato final para defender el origen
romance del significado de nuestra Mujer con-
viene recordar las columnas que una vez estu-
vieron en la portada del crucero norte. Aunque
su imagineria no puede ser completamente
descifrada, también muestran escenas clara-
mente inspiradas en la poesia secular. Morale-
jo, por nombrar un ejemplo, ha especulado
con que en una de ellas se aluda a la historia
de Tristan, décadas antes de que ésta fuese fi-
jada en un texto literario.> Nuestra Mujer se
encuadra en el estilo de Toulouse, y se podria
imaginar que la audaz apertura de la icono-
graffa cristiana a los temas romances, no bibli-
cos, procediera de Aquitania. Las columnas, sin
embargo, se encuadran en el estilo nativo de
Frémista-Jaca, la gran contribucién hispana al
renacimiento de la escultura en piedra. En cada
una de sus acciones Diego Gelmirez, promotor
de la construccion de la gran iglesia, se revel6

NOTAS
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como un extraordinario explotador, en el me-
jor sentido de la palabra, de las corrientes cul-
turales de su época. Uno de sus experimentos
consistio en intentar dirigirse al publico con
imagenes propias de un género literario no bi-
blico, el mismo género romance que ofrecia re-
latos escabrosos celebrando el amor carnal. El
fuego se combatia con el fuego. Era un expe-
rimento audaz. Su naturaleza didactica y ejem-
plificadora se subrayaba en la Guia: “Que gran
y admirable castigo para una mujer adultera.
Deberia decirse a todos.” Gelmirez habia cum-
plido el deseo del autor de la Guia, al colocar
la imagen en el timpano para una audiencia
extensa. Nuestra Mujer transmitia su mensaje
en un contexto iconogréafico expresamente pe-
nitencial. He propuesto la relevancia de este
tema para la cultura contemporanea a la labra
del relieve. Quiza también reconozco el peligro
al que la fidelidad conyugal estaba expuesta en
la larga ausencia del conyuge que la peregri-
nacién trafa consigo.

T Alison Stones, Jeane Krochalis,
Paula Gerson, Annie Shaver Crandel,
The Pilgrim’s Guide to Santiago de
Compostela: Critical Edition, Vol. 1I:
The Text, London, 1998, pp. 75-76; Li-
ber Sancti Jacobi Codex Calixtinus, tr.
A. Moralejo, C. Torres, J. Feo, Santia-
go de Compostela, 1951, p. 562.

2 Una revision de esta cuestion en
Stones et. al., Pilgrim’s Guide, p. 207.
Recientemente se ha tendido mas a
aceptar que a rechazar la identifica-
cion de la figura con la adultera del re-
lato. Véase Willibald Sauerlander, “Nisi
transmutetis more. Riflessioni sull’am-
biguita dell iconografia romanica,” in
Wiligelmo e Lanfranco nell’Europa ro-

manica (Atti del Convegno, Modena,
24-27 Oct. 1985), Modena, 1989, pp.
151-54, esp. pp. 153-4 y Marcel Dur-
liat, Sculpture romane de la routes de
Saint-Jacques, Mont-de-Marsan, 1990,

p. 330. Conviene sefalar a este res-

pecto que Serafin Moralejo pasé6 de
rechazar (“Saint-Jacques de Compos-
telle: les portails retrouvés de la cat-
hedrale romane,” Dossiers de I'arché-
ologie, XX, 1977, 87-103, esp. 98) a
aceptar la identificacion propuesta en
el Codex Calixtinus ("Le origini del
programma iconografico dei portali
nel romanico spagnolo” en Wiligelmo
e Lanfranco nell’Europa romanica [Atti
del Convegno Wiligelmo e Lanfranco
nell'Europa romanica, Modena, 24-27
fOct. 1985], Modena, 1989, pp. 35-

51, esp. 42; y en “The Codex Calixti-
nus as an Art-Historical Source,” en
The Codex Calixtinus and the shrine of
St. James, ed. ). Williams and A. Sto-
nes, Tubingen, 1992, pp. 207-27, esp.
pp. 217-18. Véanse también las re-
cientes contribuciones de Manuel An-
tonio Castifieiras Gonzalez, "Arte ro-
manico y reforma eclesidstica,” en,Las
religiones en la historia de Galicia, ed.
Marco V. Garcia Quintela, Santiago de
Compostela, 1996, pp. 307-32, esp.
pp. 315-18; Idem, “La catedral roma-
nica: tipologia arquitectdnica y narra-
cion visual,” en Santiago, la catedral y
la memoria del arte, ed. Manuel NU-
fiez Rodriguez, Santiago de Compos-
tela, 2000, pp. 39-96, esp. pp. 76 y ss.

3HW. janson, Apes and Ape Lore

QUINTANA N°2 2003. ISSN: 15679-7414. pp.13-27

N
o0

John Williams



N
-]

John Williams

La Mujer del craneo y la simbologia Romanica

in the Middle Ages and the Renais-
sance, London, 1952, p. 21.

“ Georges Gaillard, Les débuts de la
sculpture romane espagnole, Paris,
1938, p. 196.

5 Otto Demus, The Mosaics of San
Marco, |, Chicago and London, 1984,
fig. 103.

5 Ernst T. De Wald, The Stuttgart
Psalter. Biblia Folio 23 Wirtembergis-
che Landesbibliothek, Stuttgart, Prin-
ceton, 1930, fol. 107v.

7 Véase, por ejemplo, Raymond
Oursel, Floraison de la sculpture ro-
mane, 2: le Coeur et la main, Zodia-
que, 1976, pp. 355y 361 y mas re-
cientemente Marcel Durliat , Sculpture
romane de la routes de Saint-Jacques,
pp. 330-31.

8 Henri Focillon, L'art des sculpteurs
romans: recherches sur I'histoire des
formes, Paris, 1931, p. 160.

¢ Véanse ejemplos en Julius von
Schlosser, Kunstliteratur; ein Hand-
buch zur Quellenkunde der neueren
Kunstgeschichte, Vienna, 1924, p. 44,
citado en Werner Weisbach, Reforma
religiosa y arte medjeval; la influencia
de Cluny en el romdnico occidental,
tr., Helmut Schlunk y Luis Vazquez de
Parga, Madrid, 1945, n. 175.

' The Marvels of Rome (Mirabilia
Urbis Romae), ed. and tr. EM. Nichols,
22 ed., New York, 1986, pp. 19-21.
Para este ejemplo de legendarias iden-
tificaciones iconograficas véase Walter
Cahn, “Romanesque Sculpture and
the Spectator,” en The Romanesque
Frieze and the Spectator, ed. Deborah
Cahn, London, 1992, pp. 45-60, esp.
pp. 55-6. Cahn (pp. 55-6) acepta la
posibilidad, aunque no lo afirma con
seguridad, de que la Muijer del Craneo
de Platerfas fuera concebida original-
mente como la aduitera del relato del

Codex Calixtinus.

" Marcel Durliat , Sculpture roma-
ne de la routes de Saint-Jacques, pp.
413-15; The Art of Medieval Spain
a.d. 500-1200 (Exhibition Catalogue,
Metropolitan Museum of Arf), New
York, 1993, p. 206.

'2 Heath Dillard, Daughters of the
Reconquest, Cambridge, 1984, pp.
174-5.

'3 Historia Compostelana, tr., y ed.
por Emma Falque, Torrején de Ardoz,
1994, 1, cxiv, 2 (p.273).

' Whitney Stoddard, The Facade of
Saint-Gilles-du-Gard, Middleton (Con-
necticut), 1973, p. 12.

'> willibald Sauerlénder, “Uber die
Komposition des Weltsgerichts-Tym-
panon in Autun,” en Zeitschrift far
Kunstgeschichte, XXIX, 1966, pp.
105-33, esp. p. 264, 286 n. 16.

'® John Williams, “Generationes
Abrahae: Reconquest Iconography in
Leodn,” Gesta, XVi, 2, 1977, pp. 3-14.

7 Emile Male, L'art religieux du Xile
siécle en France, Paris, 1928, p. 378.

"8 |‘art des sculpteurs romans
(como en nota. 9), p.163.

'® Ole Naesgaard, Saint-Jacques de
Compostelle et les débuts de la gran-
de sculpture vers 1100, Aarhus, 1962,
pp. 27 y ss. Sin embargo, Naesgaard
no pudo evitar suscribir la opinién de
que la iconografia del timpano perte-
necia a dos campanias diferentes. La
primera de ellas se correspondia con
el Cristo del eje central y las columnas
torsas de marmol con apdstoles y
otras figuras, y la segunda, que afec-
16 a la instalacién del timpano y de las
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