El Apostolado del Museo das M ariias:
la huella de Rubens en Galicia!

SERGIO VAZQUEZ MIRAMONTES*

Sumario
Desde que en 1674 Antonio Sanchez de Taibo donase a Hospital de San Antonio De Padua su Apostolado
la serie ha estado rodeada de mltiples incégnitas. Con este estudio me propongo esclarecer €l origen de
este grupo conformado por los retratos de los doce apdstoles y centrado por la figura de Cristo Salvador.
Trece tablas que provenientes del mercado artistico de los Paises Bajos hoy podemos apreciar en el
Museo das Marifias de Betanzos.
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Abstract
Since Antonio Sanchez de Taibo donated his Apostolate to the Hospital of San Antonio of Padua in
1674, the series has been surrounded by multiple mysteries. With this study | am determined to
clarify the origins of this group consisting of portraits of the twelve Apostles and focused on the
figure of Christ the Saviour. There are thirteen tablets that come from the artistic market of the
Netherlands and can be seen nowadays in the Museo das Marifias in Betanzos.
Keywords: Betanzos, Apostolate, Rubens, Galician painting, XVII th Century.

brigantino Museo Das Marifias es un espacio polivalente en & que tienen cabida

colecciones tan dispares como las dedicadas d trgje tradicional, a mundo del vino

ala arqueologia castrexa. Sin embargo, 10 més destacado de su pinacoteca es un

Apostolado atribuido a Rubens, précticamente desconocido parael gran publico yaqueno ha

sido apenas estudiado. La restauradora Beatriz Martinez-Barbeito es autora de un articulo

sobre su intervencion del afio 19862, y Juan Monterroso de un primer andisis en su tesis
doctoral La pintura barroca en Galicia (1620-1750)3.

Enredlidad, etaseriede cuadrosno esmasqueunacopiadd celebreApostoladodeLerma, obra
atribuida a Rubens y conservada en € madrilefio Museo del Prado. Ademés, |a copia del museo
brigantinonoestinicayaquelafervienteactividad del taller deRubens, unidod renombreadquirido
por sufigura, sonlacausadequevieranlaluz multitud de serieshoy dispersaspor todod continente.

Trasunavistaa Museodd Prado, pudeestablecer lasenormesdiferenciasquessparand grupo
origind del brigantino, especidmentel osefectosluminicosy € color, aspectoscaracterigticosdela
pintura de Rubens que suelen verse dterados en las reproducciones. Asl, tomando como punto de
partidalasdiferenciasy smilitudesexistentesentrelasmltiplesseries, estableci dosgrupos. A partir
de dlos traté de localizar sus fuentes en otras obras y, sobre todo, grabados. Por otro lado, las
menciones que a Apostolado se hacen en d Acta de Fundacion del Hospitd de San Antonio de
Paduaen Betanzosen d sglo XVI1 y lasmarcas afuego que hace a gunos afios se descubrieron en
el dorso delastablas, me srvieron como punto de partida para el estudio de este interesante
conjunto.

* Sergio Vazquez Miramontes es licenciado en Historia del Arte, actualmente realiza su
tesis doctoral en la Universidad de Santiago de Compostela bajo la direccion de Miguel Tain
Guzman.
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Sinduda, latablaque despiertamayor interés eslacorrespondiente al Cristo Salvador,
no solo por su calidad técnica, sino también por su valor referencial de unaobra perdida:
me refiero a Cristo pintado por Rubens para completar el grupo de Lerma, hoy dia
desaparecido. Sorprendentemente estudios iconogréficos realizados por prestigiosos
hi storiadores como L ouis Reau sobrelafigurade Cristo han obviado este tipo iconogréfico,
tardio pero de enormeriqueza.

1.APOSTOLADOY APOSTOLADOS

No esfécil establecer €l origen de este subgénero que tiene algo deretrato y también
aspectos caracteristicos de lapinturade historiay sacra. Unatipologiacomplejaquevivio
unaépocadoradaen el barroco posterior aTrento. Tradicional mente sellamaA postolado
a grupo de iméagenes de los doce apostoles, nombre que puede inducir a confusion,
puesto que las figuras representadas constituyen una reelaboracién de dicho grupo. Tras
lamuerte de Cristo el imaginario colectivo modifico el grupo de susdiscipul os, ampliandolo
con personaj es que no habian conocido a éste, por 1o que son gjenosal Colegio Apostdlico.
Lostres Evangelios Sindpticosy el Libro del Acto delosApdstoles nos dan el nombre de
LosDoce’: Pedro, Santiago el Mayor, Juan, Felipe, Santiago el Menor, Bartolomé, Mateo,
Tomas, Simén, Andrés, Judas Tadeo y Judas | scariote. En un primer momento, este Ultimo
esreemplazado por Matias. A su vez, con el tiempo se afiade lafigurade San Pablo®, santo
gueno conocid aCristo, por lo queno formo parte del Colegio. Sin embargo, esconsiderado
uno mas por su trascendenciapopular. Algo similar sucede con San Bernabé. En conclusion,
seglin las fuentes o la tradicién seguida por €l artista nos podemos encontrar grupos
conformados por diferentes nombres.

La representacion de los Apostoles de Cristo es una de las més precoces dentro del
arte cristiano. Pese a que |os solemos encontrar sin individualizar, iconografias como las
de San Juan 0 San Pablo se comienzan afijar enlapinturadelas catacumbas. A partir dela
Edad Mediasurgey se generalizalarepresentacion delos doce A péstolesindividualizados
por sus atributos caracteristicos. Para ello se tomara como fuente principal la célebre
Leyenda Dorada de Jacobo delaVoragine®. Figuras capitales como | as de Pedro, Pablo o
Juan aparecen perfectamente diferenciadas. Por el contrario, algunos de los atributos de
los restantes apdstol es son comunes avarios de ellos, por 1o que suelen llevar aerror. Sin
embargo, eslaideaglobal delosApdstoles en torno alafigurade Cristo la que se busca
transmitir al fiel, los doce discipulos incorruptos y martirizados por su fe, de la que no
reniegan pese adicho martirio.

Hay entonces multiples representaciones escultéricas y pictoricas de los doce
Apodstoles, siendo ejemplo de ello la representacion conocida como Apostolado. Con €l
nacimiento del retrato, acaballo entreel tardo-géticoy e primer Renacimiento, encontramos
las primeras muestras de esta tipologia. Generalizados a mediados del siglo XV en la
decoracion delas predelas deretabl os, aparecen como figuras de medio cuerpo, normamente
acompariando a la imagen de Cristo resucitado, iconografia de la que hablaremos més
adel ante.

Representaciones como las de lalglesia Parroquial de Marafion o las dela Capillade
los Arce de la Catedral de Siglienza, nos presentan a los apdstoles compartiendo tabla,
combinando ecos géticos con las primeras influencias italianas. Tales representaciones
son aln dependientes de las tradiciones local es, puesto que no sera hastala aparicion de
las primeras estampas, en €l siglo XVI, cuando se unifique la iconografia del Colegio
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Apostolico’. En esta linea, es digna de mencion la representacion realizada por Alberto
Durero, que en dos tablas opuestas hace un alarde técnico presentdndonos de manera
individualizada a ocho de |os doce apdstoles.

A partir del siglo XVII se generalizan estas representaciones aisladas en lienzos o
tablas, para ser dispuestas en las naves de las iglesias 0 en las sacristias, con cierto
sentido procesional. Es obvio el fuerte fervor levantado en Espafia por estatematica. De
ello son gjemplo las maltiples series encargadas en estos afios, como las de Pedro Orrente,
Cristoba GarciaoAntonio Tempesta. También los muchos grabadosy estampasrealizados
para devociones privadas, llegando incluso a ser pasadas alamadera, como en laSilleria
delaCatedral de Segorve®.

El Apostolado de Lerma, y por extension sus epilogos, son ejemplo de Apostolado
contrarreformista, siguiendo los propdsitos didacticos y propagandisticos marcados por
Trento. El autor hace hincapié en la obra misionera de los apdstoles, como siervos de
Cristo y depositarios de los misterios del cristianismo. La insistencia temética en la
resurrecciony lavictoriasobre el pecado dominael arte de este momento®. En estos afios
laiconografiade los santos serefuerzaentre el pueblo, através delos maltiples grabados
devocionales basados en pinturas religiosas, |os cuales, I1egaron a condicionar |os gustos
delaépoca. Losroétuloscon losnombres ayudaban al fiel afamiliarizarse coniconografias
gue iban haciéndose cada vez mas complejas. Por lo tanto, €l retrato del santo debe
corresponderse con unaimagen yapresente en lamentedel fiel, delaqued artistano sedebe
algar, evocando una historia ya conocida. Pintores como Bellini o Perugino pintan rostros
genéricos, sin rasgosfisicos evidentes, paraasi no perturbar laimagen mental del fiel™®.

Estetipo de pinturareligiosa no es sélo un ambito temético, son obras que atienden a
finalidades especificas, ya seaen ambitosinstitucionales o espirituales. Existe un corpus
rigido deteoriaeclesiésticasobre laimagen religiosa, estdndares sociales fijados por una
realidad espiritual determinada. Obras como el Catholicon de Juan de Génova fijan una
serie de funciones que debian cumplir lasimagenes. Primero se trata de lainstruccion de
los fieles para que los misterios catolicosy € gemplo de los santos estén diariamente
presentes en la mente del creyente. Segundo, para excitar |os sentimientos de devocion,
pues se sabiaque laimagen teniamayor presenciaen lamente del fiel quelapalabraoida
Losatributos recordarian el martirioy, con él, todalahistoria de los santos A pdstoles. El
cuadro debia fomentar lafe, mostrando un entramado simbdlico de forma clara paraque
sea entendido por una gran masa de iletrados, “ de unaformavistosay emocionable para
los olvidadizos”, sefidla Juan de Génova't.

Como ya he mencionado se conservan varios apostolados atribuidos a Rubensy asu
escuela. El principal esel que atesorael Museo del Prado. El cual setiene por original por
lamayor parte de la criticay documentado a través de una carta que Rubens enviaasir
Dudley Carlton en 1618: Dodeci apostoli con un Christo fatti de miei discepoli dalle
originale che ha il Ducca di Lerma de mia mano dovendosi ritocare de mia mano in
tutto e per tutto. A su vez, este texto menciona la existencia de otras copias hechas por
susdiscipul os pero retocadas por el propio artista. Smith estimé que lacopiadelaromana
GalleriaPallavicini Rospiglioni eraoriginal . Gliick, por su parte, aseguraque setratade una
copia retocada, contradiciendo la postura de Smith. Con la misma catal ogacion, ambos
autoresregistran las series delas colecciones de Onteniente y Leuchenberg®®. De calidad
inferior son las series conservadas en €l Museo das Marifias y en el Museo de Santa
Maria de Mediavilla de Medina de Rioseco. Estas pueden ser copias realizadas por
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aprendices del taller de Rubens y destinadas al mercado abierto por su baja calidad; o
simplemente copias hechas a partir de las anteriores, traslamuerte del artista.

Curiosamente pese alas multiples copias conservadas, ningunaesidénticaaotra. Asi
debemos pensar que parten de origenes comunes pero | os copistas se permitieron algunas
licencias. A partir de estas diferencias he podido establecer dos grupos. El primero
encabezado por laserieoriginal de El Prado, que serviriacomo base alas copias de Roma
y Rioseco. Y, en segundo término, las copias de Onteniente y Betanzos, que pese a ser
deudoras de la madrilefia, se diferencian de ésta en una serie de rasgos que a su vez las
relacionan entre si. Del andlisis pormenorizado de estos rasgos me ocuparé mas adelante,
cuando trate |as tablas de formaméas detenida.

2.LOSGRABADOSY LASTABLASDEBETANZOS

LaAlbertina de Viena conserva una serie de dibujos sobre el Apostolado de Rubens
obrade Nicolas Ryckmans. Este grabador hizo unacopiaapartir delosdisefios previos de
Su maestro y otra posterior a partir de la obra conclusa'*. Este dato me hace pensar que
alguna de las ediciones de estos grabados podria haber servido como base parala serie
gue nos ocupa. Es probable que los autores de los numerosos grupos existentes no
conociesen de primeramano laorigina de Lermapor lo que se valdrian de las estampas
mencionadas paralarealizacion de sus propias composi ciones.

El uso de estampasy grabados era habitual entrelos pintores del momento. De hecho,
losinventarios de muchos artistas nos muestran acumul acionesingentes de este material.
Aparte de estampas sueltas, también se encuentran ilustrando tratados artisticos, vidas
de santos, evangelios, etc. Lo habitual eramezclar dos o tres en laconfiguracion final de
un cuadro®®; el celebre tratadista Francisco Pacheco ve con buenos 0jos su uso, siempre
gue ..de tanta cosa ajena haga un buen todo...t*. Debemos entender que el concepto de
copiano esel mismo quetenemosen laactualidad: laelaboracion de unacopiano requeria
el consentimiento del autor del original, puesto que eraconsiderado unareinterpretacion.

Sera en el siglo XVII cuando se generalice el uso de los grabados, por lo que las
representaciones se unificaran. Son muchos|os que podemos mencionar amodo de gjempl o,
pero me decantaré por los realizados por Alberto Durero, puesto que de éste Rubensy su
escuelatomaran las actitudes y, sobre todo, las disposiciones delos pafios. Y el de Marco
Antonio Raimondi'’, del que toman la majestuosidad de las figuras, tan acorde con los
gustos contrarreformistas, y la manera tan evidente en la que nos presenta | os atributos.

Es clara en el Apostolado del Prado la influencia de la serie impresa por Hendrich
Goltzius en 1589, de la que toma tanto la disposicion de figuras y atributos, como la
composicién genera. Claro estd, dotando a la obra final de esta genialidad que solo
Rubens posee. A su vez, dicho Apostolado serd pronto copiado y reproducido en un
sinfin de estampas. Laactividad de Rubens no solo selimit6 alapintura; sino que durante
su estanciaen ltalia(1600-1608) seinteresarapor el arte del estampado, en especia enlas
nuevatécnicas de grabado en agua-fuerte. En 1602 yahabiatenido laintenci6n de mandar
grabar sustrabajosmasimportantes, pero nolollevaraacabo hasta 1608. Con anterioridad,
artistascomo Rafael o Tiziano emprendieron empresassimilares, con el fin dedifundir sus
trabajos més populares®®.

A suregreso aAmberes, intentd encontrar grabadores que reprodujesen |as cualidades
y caracteristicas de su pintura, teniendo como model o sus cuadros. Al exigir un estilo casi
pictorico, obligaba a los artistas a algjarse de las técnicas tradicionales y a encaminarse
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hacia nuevos procesos traidos de fuera. Hasta este momento |os grabadores traducian el
lenguaje pictdrico de los dleos a un lengugje puramente gréfico, se caracterizaba por
contornos marcadosy zonas de sombra claramente delimitadas. Pero Rubens pretendiair
maéas all&, buscando un estilo pictdrico que evocase las gradaciones de color y las sombras
maés sutiles. El maestro buscd la solucion en Amberes, ciudad célebre en toda Europa por
los renombrados grabadores que en ella trabajaban. Pero no encontrd los resultados
pretendidos, por 1o que optd por acudir al taller de Goltzius en Harlem; no se sabe si para
formar a sus propios artistas o para hacerse con los servicios de alguno de sus
colaboradores®.

En €l taller trabajaban varios grabadores de prestigio, como eran Theodor Galle, Nicolas
Ryckmans, P. Isselburg y Gerrit Ponck. Debido alaperfeccion alcanzadapor estos artistas,
Rubens se preocupo de obtener una serie de privilegios tanto dentro del circulo de Amberes
como de gran parte del continente. Estos privilegios le proporcionaron derechos de autor
sobre los grabados realizados sobre sus disefios, prohibiendo tanto toda reproduccion
fraudulenta, como imitaciones de sus obras® .

El éxito de estos grabados, unido alafama alcanzada por €l maestro en toda Europa,
hizo que se comenzasen a realizar copias de sus obras mas célebres. Dentro del propio
taller se efectuaban estas reproducciones de menor calidad cometidas integramente por
susoficialesy destinadas al mercado abierto?. El taller contaba con unareservade obras
gjenasalosencargos oficia es que encontraban salidaen |os multiples mercados artisticos
de laciudad de Amberes. Para sostener este tipo de produccion en masa, el artista debia
contar con un enorme taller y un considerable nimero de oficialesy aprendices.

3.DEFLANDESA GALICIA

Por motivo de la precaria situacion sanitaria de Betanzos y sus alrededores, Antonio
Sénchez de Taiboy su esposa Estefaniade Valenciay Guzméan comenzaron entorno a1670
las gestiones parala construccion de un hospital en laciudad®®. Bajo planos atribuidos a
JosédelaVegay Verdugo, en el momento candnigo fabriquero delacatedral compostelana,
€l nuevo hospital seriaunlugar desalvacionreligiosay deasistenciafisica?*. El matrimonio
carente de herederos buscaba con la creacion de este hospita “hacer un agradable servicio a
Dios’®. El 10 de abril de 1674 se otorga la escritura de fundacion en Madrid, nombrando
patronosdel centro a Arzobispo de Santiagoy alapropiaciudad de Betanzos. En el documento
constaunaclausulaen laque se gpostillague aladonaci on econdmica Sanchez Taibo acompafia
varios efectos personales. Entre ell os se encuentrael Apostolado que nos ocupa, denominado
enlosinventariosy en latradicion popular como “Pinturade Roma’ .

Llegados a este punto sdlo cabe cuestionarse como estas obras llegan a manos del
noble gallego. Bajo los reinados de Felipe IV y Carlos 11, Sanchez Taibo ostentaba una
serie de cargos deimportancia, tales como Caballero de Santiago, Ministro del Consegjo de
Indias y Regidor perpetuo de las ciudades de Corufiay Betanzos. Pero |0s puestos que
juegan un papel fundamental en la tarea que nos ocupa son la serie de cargos politicos
gue gjerce en Flandes?” . Dato que pone en relacion directa a pais ndrdico con la ciudad
gallegay que nos puede hacer pensar que dichas tablas fueron adquiridas por Taibo en
una de sus estancias en aquel pais.

Esta hip6tesis se afianza cuando, en larestauracion realizadaen 1986, salen alaluz una
seriedeinscripcionesafuego en el dorso de cadatabla. Estos simbol os, en parte descifrados
por la restauradora Beatriz Martinez- Barbeito, se encuentran también en otras tablas
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pintadas por € circulo de Rubens. Pero, a contrario de lo que podamos pensar, estas
inscripciones no nos ponen en relacion directa con el taller del genio flamenco, sino con
el artesano encargado de confeccionar y tratar lastablas. Las marcas pueden ser divididas
en dos grupos. En primer término, apreciamos unas formas elementales de tipo
arquitectonico junto con dos palmas, identificado como unasimplificacién del escudo de
Amberes. Y en un segundo término, una grafia de lectura mas compleja, que se
corresponderia con el anagrama identificativo del artesano o taller que hubiese
confeccionado los tableros®.

El férreo control de calidad del gremio de pintores establ ecia una serie de normas con
el propdsito de asegurar lavaliadetodaslas obrasrealizadas en laciudad. Los panelesde
roble utilizados para pintar debian de ser etiquetados con lamarcadelaciudad deAmberes,
grabada sobre ellos por |os gobernadores del gremio encargado de la manufacturade los
paneles. Por otra parte, en 1617 se decretd que estos artesanos de soportes y bastidores
tenian la obligacién de afiadir una marca personal en €l reverso de cadatabla. A su vez,
dicha marca debia ser presentada a | os gobernadores de su gremio para su inspeccion®.

Teniendo como base los datos aportados, seria l6gico pensar que las tablas fueron
confeccionadas, y més tarde pintadas, sin salir de Amberes. Y que serian adquiridas por
Sanchez Taibo en uno de sus vigies ala ciudad belgay posteriormente trasladadas hasta
Galicia. Mera especulacidn, ya que debemos entender que las coleccionesy las obras se
encontraban en continuo movimiento, se compraban, pero también se cambiaban y
regalaban®.

En 1896, trasladesamortizacion, el complejo hospitalario vuelveamanosdelaiglesia,
pero con modificacionesen su uso. A lolargo del siglo XX essede, primero, de un colegio
y méstarde delacocinaecondmica Mientrastanto, el Apostolado sufre unafragmentacion
y dispersion, pueslamayor parte de las tablas pasan a ser expuestas en las dependencias
del Consistorio, mientras que otras son adquiridas por manos privadas. En 1983 José
Raimundo Nufiez funda el Museo Das Marifias y consigue reunirlas nuevamente.

Greacias a la labor realizada por €l museo de nueva creacion, en 1986 se efectlia la
restauracion yamencionada. Debido a grave deterioro sufrido por lastablas, larestauradora
se vio obligada a restituir las partes mas dafiadas por medio de la técnica del rigattino:
giemplo deello eslareconstruccion del lado izquierdo del rostro del San Pedro. Finalmente
sehandevueltolaluzy el colorido perdidosbajo las marcas que el tiempo habiadejado en
el conjunto.

4.LA SOMBRA DEL GENIO

A través de un estudio critico-estilistico de las tablas gallegas en contraste con
otras copias y obras del propio artista, se puede establecer la importancia de este
grupo. Tanto Rubens como toda su escuel atienen alamadera como el soporte idoneo
para los cuadros de pequefio formato. Es el caso de nuestras tablas, en las que el
artista ha optado por el roble, de gran calidad y abundante en |os Paises Bajos® . Tal
madera se prepara con una base de yeso y cola, sobre la que se asienta una capa de
imprimacion parduzcaalgo irregular, restando monotonia alacomposicién final®.

La luz contrasta sobre los fondos, oscuros y profundamente matizados, fuerte
herencia de la luz focal de tipo tenebrista de Caravaggio, sin renunciar nunca a su
personal técnica. El pintor concentra su interés en formasy objetos, através del
uso de colores puros y zonas contrastadas. La luz actia como un elemento
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organizador y dinamizador, através de diferentesintensidadestrabajadas sin contrastes
bruscos entre €ellas. Las figuras cobran volumen con respecto al fondo a través de
una técnica ya experimentada con anterioridad por el artista. El fondo oscuro se
aclara donde toca con el contorno de las figurasy se oscurece donde se yuxtapone
al claro®.

Conceptos como el dibujoy el carécter pléastico delasimagenes derivan de grabados
y esculturas renacentistasy manieristas. Aspectos, tal vez tomados de su larga estancia
en Italia. Laidealizacion de estos artistas es suplida por el estudio de los gestosy la
individualizacion profunda ala que Rubens somete a cada individuo.

Las trece efigies se caracterizan por un fuerte realismo y expresividad tanto en
rostro como en manos, unidos a la monumentalidad y plasticidad que Rubens 'y sus
seguidores aportan alasfiguras. Losrostros, caracterizados sicol 6gicamentey dotados
de gran vitalidad, han sido puestos en relacion con la Ultima Cena de Leonardo da
Vinci, obraen laque el hecho religioso quedarelegado a un segundo término en favor
de un estudio pormenorizado de |os tipos a representar®*. Razon por la que también
podriamos relacionarlo con la Entrega de las llaves de Pietro Vannucci; por la
importanciaque cobran laexpresion delosrostrosy 10s juegos de manos en el conjunto
delaobra

Modelos mas directos pueden ser los de Navarrete y, como no, los maltiples
Apostolados de El Greco sefialados por Warnke *, del que pudo tomar aspectos
como el corte de las figuras en bajo busto. No obstante, salvando las distancias,
suponen dos interpretaciones totalmente diferentes de un mismo tema. Lasfigurasde
El Greco transmiten una espiritualidad y religiosidad que Rubens pasa por alto al
humanizar sus figuras.

Jacob Burckhardt, en su monografia sobre Rubens®, sefiala que su larga
estancia en Italia le habria servido para observar el rico idioma gestual de los
italianos, traspasandolo a su obra a través de sus figuras. No obstante, no uso
los estilizados dedos de la escuela romana. Sus dedos estan préximos los unos a
los otros, y suavemente doblados, para expresar un gran abanico de sentimientos.
Pese a querer representar fidedignamente los rostros de pescadoresy carpinteros
en estos apodstoles, sus manos no son pesadas ni extremadamente rusticas. Son
numerosos los catélogos de estampas en |0s que se realizan estudios de expresion,
tanto de rostros como de manos. Es probable que en el taller de Rubens hubiera
estudios como el realizado por Giovanni Luigi Valerio sobre la expresion de las
manos, o el manual Chirologia or the Natural Lenguaje of the Hands, escrito por
John Bullwer en torno a 1650. Este estudio esta considerado el manual més
importante consagrado a este tema, acompafado de tablas chirométicas que, de
un modo esquematico, asociaban ideas y lenguaje gestual.

A partir del siglo XV vieron la luz multitud de tratados sobre lo que hoy
conocemos como body gloss, algunos ejemplos son los realizados por Ribera o
Leonardo® . La expresion fisica de 1o mental es una de las preocupaciones de
Alberti en su tratado sobre pintura, llegando a establecer una relacion entre el
movimiento del cuerpo y el movimiento del alma®. Vistas desde este prisma las
tablas analizadas suponen un compendio de | os estados del alma, desde el caracter
iracundo de Santiago el Mayor al piadoso arrepentimiento de San Pedro. Por otro
lado, textos como De modo componendi Sermones de Thomas Waley nos hablan
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de la importancia de la gestualizacion y e lenguaje
corporal paralaoratoria, llegando adictar unaseriede
reglas. Este cardcter retdrico y teatral del espiritu
contrarreformista pasaalasartes plésticas, usadas, del
mismo modo que los sermones, para adoctrinar alos
fieles. Las representaciones de los santos cumplen la
mismafuncion quelospredicadorespor o queserigen
por parametros smilares. El poder de fascinacion y
conviccion de las imagenes en las masas de iletrados

fue apreciado y aprovechado al maximo por laiglesia |

contrarreformista.

Lastrecetabl as deben ser entendidas como un todo
unitario, conforman un giemplo parael pueblo deunos
principios morales generales. El pueblo debia
identificarse con los valores cristianos representados,
opuestos a las tesis luteranas. A su vez los iconos de

los santos tienen su fundamento doctrina en que son

indirectos iconos de Cristo, presente en €l hombre
santificado que vive en é, segin la expresion del
apostol®.

Por su parte la simbologia de los colores derivaba
de época tardo-medieval, pero se fue diluyendo a lo
largo de los siglos. Existian una serie de cédigos
expuestos por San Antonio o Alberti. Estos eran
codigos de muy diversa indole que en muchos casos
terminaban por anularse entre si. Unos usos y
correspondencias dificilmente comprensibles con tres
siglosdedistancia®. Lalecturase hace més compleja
al comprobar que los colores elegidos para las
vestiduras de cada santo son diferentes en las distintas
series conservadas. Este dato hace pensar que los
copistas, basandose en grabados monocromos, se
dejasen llevar por gustos personales.

Analizaremos las tablas por separado, haciendo
especia hincapié en lacorrespondiente a Salvador.

SAN PEDRO

Francisco Pacheco en El Arte dela Pintura deja
claro que San Pedro “no debe representarse calvo
como eslomascomuin, sino pobladalafrentedecabello

San Pedro.
Museo del Prado, Madrid

San Pedro.
Coleccion Onteniente, Valencia.

no largo, juntamente con labarbaredonda, cana, crespa, y espesa’ y que“hadetener latinica
azul, cefiida anaranjado o de color de ocre’#. Pese a estas recomendaciones, € santo de
Betanzos aparece como un anciano calvo de barbay cabellosblancosy rizados, haciendo mas
caso delatradicion que delostedricos. Sinembargo, encontramos unafiel correspondenciaen
las vestiduras, que no se apreciaen otras copias como las de Rioseco o lapropiade El Prado.

La fisonomia de este apdstol ya viene determinada, pese a pequefios cambios, desde
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San Pedro. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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época paleocristiana. Mientras que € arte oriental 1o
dot6é deunacabelleralargay riza, latradicion occidental
(en especial en épocamoderna) le atribuye la habitual
tonsura de los clérigos, o una smple cava, como en
este caso®.

Laobradel Prado dejaclaralaimportanciade este
discipulo, denominado Principe de los apéstoles,
vistiéndole amodo de papacon unacasullacolor perla.
Remarcalamision del apdstol, sobreel queseasientan
los pilares de la iglesia catdlica. Por € contrario en
Betanzos nos encontramos un apdstol més, vestido a
lamanerade un pescador.

El atributo mésantiguoy difundido de San Pedro es
lallave (clavis), que aparece por primeravez envarios
mosaicos bizantinos del siglo V. Denominado Petrus
Claviger Coeli o simplemente Clavijero, puede
presentar una, o incluso tres llaves (tierra, cielo e
infierno). Pero lo mas comun es que sean dos,
representando ladualidad de su poder, € desalvar y el
de condenar, poderes que van unidos por lo que las
llavestambién®.

Mientrasqueen laobraque atesorael Museo de El
Prado se presentaa santo con unallave en cadamano,
la obra que nos ocupa nos presenta ambas llavesen la
mismamano, siguiendo latradicion marcadapor Jacopo
de la Voragine. Esto le permite levantar la mano en
actitud de dirigirse a Dios, a igua que su suplicante
mirada. Estaactitud de contricion serviraparahumanizar
al santo alavez querecuerdaal fiel laimportanciadela
confesion y € arrepentimiento. Pedro es considerado
el primer pecador penitente - rompi6 a llorar
amargamente™ - después de haber negado tres veces
aCrigto tal y como habia anunciado —tres veces antes
de que cante e gallo®™—.

SAN JUAN

En latabla de Betanzos el cédliz identificaa San
Juan Evangelista que se nos presenta “mancebo
como de veintidos afos’ siguiendo palabras de
Pacheco®. La dulcificacion de los rasgos y cierta
melancolia han sido relacionados con prototipos

San Juan.
Museo del Prado, Madrid.

San Juan.
Coleccion Onteniente, Valencia.

bolofieses, del circulo deAnnibaleCarraci*’ . Esteretrato de tres cuartos de perfil nos presenta
a mésjoven delosapdstol es, amodo de un adolescenteimberbe, [lamado Parthenos (“ consagré
acristolaflor desujuventud’#). |conografia opuestarotundamente alaoriental que presenta
aun anciano barbado escribiendo €l Apocdipsis. Vision de dos escenas de lavida del santo

totalmente opuestas.
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San Juan. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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El atributo delacopaenvenenadaestardio, surgido
enminiaturasmedievalesentornoa siglo XI11. Espoco
frecuente en la pinturaitaliana, que lo suele presentar
con un libro, en relacién a su faceta de evangelista® .

Juan hace la sefial de la Santa Cruz ante la copa,
recordando €l episodio en e qued sacerdotede templo
de Diana en Efeso le intentd envenenar® . Siguiendo
textosrigurosamente contrarreformistas, y apartandose
de laimagineria medieva, no aparece e dragoncillo
(alusiéna veneno contenido enlacopa). Laiconografia
del dragoncillotiende adesaparecer en épocamoderna,
pero alin la podemos encontrar en apostolados como
€l deEl Greco™.

El nuevo espiritu de la iglesia catdlica toma la
iconografia de la copa transforméandola en céliz
eucaristico, valiéndose del texto de San Isidoro de M
Sevillaqueafirmaqueel conato de envenenamiento se Santiago Mayor.
produjo con un cdliz. Asi e gesto de bendicion toma Museo del Prado, Madrid.
connotacioneseucaristicas perdiendo todarelacidn con
e episodioinicia®.

Laiconografia del santo mancebo sigue modelos
como € de Goltzius, y més tarde las pautas marcadas
por Pacheco. Por € contrario tanto Navarrete como
Durero presentan a un santo ya maduro, eludiendo €l
episodio del envenenamiento para centrarse en €l
carécter evangelista del apostal.

El Santo aparece de medio lado sosteniendo el cdliz
conlamanoizquierday bendiciéndolo con laderecha,
tomando como modelos las copias de El Prado y
Pallavicini a través del grabado de Ryckmans. Y
algjdndose de la serie de Onteniente que invierte las
manosy dotaal cdliz deunarigquezano vistaen ninguno
de los gemplos mencionados. Este dato nos puede
llevar alaconclusi6n de que ambas copiasno compartan
fuentes, pese a las similitudes sefidadas. Pero a ver
que el suntuoso manto del grupo Prado-Rioseco- Santiago Mayor.
Pallavicini sesudtituyedemanerasimilar por unatdnica Grabado de N. Ryckmans.
mucho masausteray un manto rojizo que solo cubre el
brazo adelantado, debemos pensar que las
modificaciones de Onteniente se explican como unalicenciadel autor.

SANTIAGOMAYOR

El fuerte carécter y la decision que segun las fuentes poseia este apOstol quedan
patentes en la expresividad de su rostro en la obra de As Marifias. El apéstol conocido
como Baarneges, o hijo del trueno, aparece figurado como un hombre de medianaedad y
barba oscura. Es una de las pocas figuras que nos mirafijamentey el que lo hace de una
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Santiago Mayor. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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forma mas contundente. Esa fuerza de su mirada se
ve ratificada por lafuerzaque denotan sus manos, y
ladecision conlaquesostieneel libroy el bordon de
peregrino.

El Santo aparece representado a modo de
peregrino, iconografia tardia, paralela ala leyenda
forjadaen e siglo1X. Esentornoal siglo X111l cuando
encontramos las primeras representaciones del
Santiago Peregrino, en oposicion a las
representaciones de Santiago Apdstol y Santiago
Matamoros. Tipo iconografico popularizado através
de las insignias de azabache que los peregrinos
Ilevaban en su viaje de retorno a casa desde
Compostela®.

Yaen los grabados de Ryckmans e I sselburg nos
encontramos la unién de las iconografias del
peregrino y del apéstol (libro). Ambas muy San Andrés.
difundidas pero por separado, como podemos Museo del Prado, Madrid.
apreciar en los Apostolados de Oviedo y Toledo de
El Greco*. Laobraque atesorael museo brigantino
introduce unainnovacién iconogréfica con respecto
a las otras versiones. Siguiendo el grabado de
Ryckmans, el borddn se acomparia por el sombrero
de peregrino, estavez sin la venera que si posee €l
grabado. Detalle que se correspondera con una
simplificacion delaobraoriginal.

SANANDRES
En la tabla gallega este anciano de larga g«
barba apoya su brazo y un libro sobrelacruz en
aspa, al mismo tiempo que vuelve la cabeza en
un tono pensativo o melancélico. Sefiala Louis
Reau que después de predicar en la Escitia se
traslado por orden de un angel a Patras, donde
el Consul de la ciudad mand6 martirizarlo. El
santo fue atado a una cruz en aspa para demorar '
SU muertess . San Andrés.
La inclusion de un libro apoyado sobre la Grabado de N. Ryckmans.
cruz supone una nota de originalidad por parte
del copista de la serie de Betanzos, puesto que dicho atributo no aparece en
ninguna de las otras copias ni grabados consultados. Seguramente se trate de
una forma de afianzar el caracter evangelizador de este apdstol, que segun la
tradicion llevarialafe desde la actual Rusia hastalazona de Etiopia.
En las primeras representaciones este santo aparece martirizado en una cruz
latina. La cruz decussata, o en forma de X, aparece de forma tardia para
diferenciarlo de Cristo. En toda la Edad Medialo encontramos representado con

il
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San Andrés. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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latradicional cruz latina. De hecho, estaregla
se mantiene incluso en el Quattrocento italiano.
El ejemplo mas antiguo de la cruz en aspa lo
encontramos en las vidrieras del siglo X111 de la
catedral de Tours. Pero no sera hasta el siglo XV
cuando se le vincule totalmente con esta
iconografia, posiblemente por influencia de la
insignia de la Orden del Toisén de Oro®®.

Pacheco ni siquiera nombra a este apostol,
seguramente por que no lo vio necesario debido a
lo asentada que se encontraba su iconografia® .
El tipo visto en este Apostolado no es variado en
ninguno de los grupos de El Greco, Goltzius, o
Navarrete.

SAN FELIPE

En latabla del museo brigantino este anciano de
larga barba aparece con habitos de monje ladeado a
modo de un caminante en plenamarcha, alavez que
sedirige a cielo en actitud de suplica. Este apdstol
posee un carécter secundario debido a dos factores.
En un primer término aque su papel enlosevangelios
es muy modesto, y en segundo por que se ve
eclipsado por la devocion por Santiago el Menor,
con el que compartefiesta(1l demayo) y al quesele
suele asociar®.

Debido al caracter secundario mencionado §
sus representaciones de forma individual son

escasas y su iconografia muy variable. Por lo
general lo encontramos en ciclos o formando
parte del colegio apostélico. Su atributo
habitual es el instrumento de su martirio, lacruz
immisa, de doble o triple travesafio. Para su

San Felipe.
Museo del Prado, Madrid.

representacién Pacheco recomienda el modelo FE i

de El Mudo para El Escorial, como un anciano
venerable con la cruz de su martirio®®. El
modelo es seguido de manera fiel ya que nos
encontramos con un anciano de larga barba de
perfil y con unamano en el pecho, dirigiéndose
a lo alto con gesto piadoso. Pero, con el afan

San Felipe.
Coleccion Onteniente, Valencia.

demostrado por los artifices de los grupos de Onteniente y Marifias de diferenciar
alos apostoles de lafigurade Cristo, se cambia el atributo de su martirio (que si
apreciamos en la obra del Prado) por un béaculo. Iconografia novedosa, y en
cierto modo extrafa, ya que el santo aparece a modo de un peculiar peregrino.
Esta puede ser entendida como una contaminacion de carécter iconografico, puesto
gue el baculo de Onteniente se remata con una cruz, como unaformade abreviar
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San Felipe. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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el atributo, y que se veria simplificada en mayor
medida en la obra de Betanzos.

SANTIAGO MENOR

En la tabla brigantina este anciano barbado
presenta la segur en la mano, mientras,
adelantandose de medio lado, parece querer
comunicarse con el espectador. Constituye una
excepcion al ser el Unico apoéstol que aparece
con la cabeza cubierta, en laPallavicini y en el
Prado con su propio manto, en cambio en
Onteniente y Betanzos con una especie de pafio |
orientalizante, tal vez haciendo referenciaasu |
cargo como cabeza de laiglesia de Palestina.

El santo porta una escuadra, razén por laque
se piensa pueda tratarse de Santo Tomas. Esta |
iconografia de Tomas es arcaizante, ya
abandonada entre los siglos XVI y XVII. En
época moderna se le representa con la lanza,
simbolo de su martirio. No supondria méas que
una contaminacion iconografica. Reau sefiala
que afinales de la Edad Media en Alemania se
sustituye el palo de batanero por un “arco
triangular” (especie de peine de cardar, otro de
los aperos del batanero). Por lo que ya no se
hariaalusion al martirio, sino al oficio en si®.

Mientras que Madrazo y Beroqui identifican
este modelo con Santo Tomas, otros como
Rooses, Rosenberg y Oldenbourg lo hacen con
San Mateo®. Esta segunda hipotesis se
identificaria con la nominacién dada por el
copista de Rioseco, que a su vez nos presenta
un Santiago menor no aparecido en ninguna otra
serie. Segun el catalogo del museo de Rioseco,
laimagen se corresponderia con un testimonio
Unico de un apostol perdido en la serie de El
Prado®. Hipotesis poco asentada, debido a las Santiago Menor.
notables diferencias, tanto compositivas como Grabado de N. Ryckmans.
pictoricas de esta tabla, en comparacién con
toda la serie. Tanto el manto, como las
expresiones de rostro y manos se han querido tomar de model os rubenianos, pero
el resultado final se al eja considerablemente. Nos encontrariamos ante unatabla
afiadida con posterioridad, tal y como sucedié en su momento con el cristo
desaparecido en la serie de El Prado.

Santiago Menor.
Museo del Prado, Madrid.
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Santiago Menor. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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Sefiala Pacheco “en la pintura de este santo
apostol se ha de seguir la imitacién de Cristo
nuestro sefior”, puesto que debido al parecido
existente entre ambos se le [lam6 el hermano de
Cristo®. Apunte seguido fielmente por El Greco,
pero que tanto Rubens como sus copistas
eluden. '

Los estudios para esta figura fueron
utilizados por Rubens en uno de | os personajes
de la Adoracién de los Magos del Museo del
Prado®. A su vez Zurbaran se basa en esta
figura para su obra en la iglesia de San Juan
Bautista de Marchena, tan solo le alarga las
vestiduras hasta convertirlo en una figura de
cuerpo entero.

SAN BARTOLOME

En la serie de Betanzos San Bartolomé se nos
presenta como un anciano calvo e imberbe, que
aprieta su mano diestra contrael pecho alavez
que sedirige al cielo con unamirada suplicante.
Nos encontramos ante la imagen de un santo
menor, puesto que no se le menciona ni en los
Evangelios ni en los Hechos de los Apodstoles.
Latradicion dice que fue martirizado en Arabia,
aungue existen varias versiones de su martirio
(ahogado, crucificado, decapitado, entre otras)
la mas seguida es la que cuenta que fue
desollado vivo®. Motivo por el que sostiene
una navaja de vendimia en su mano derecha.

La riqueza de su iconografia contrasta con
lo poco que se sabe de él. La representacion [
mas comun es despojado de su piel, a modo de |
un marsias cristiano (ejemplo de ello es la | 4
escultura del transepto de la catedral de Miléan
obra de Marco d"Agrate). Tal truculento tipo San Bartolomé.
contrasta con la tradicién edulcorada de los Grabado de P sselburg.
apostolados, por lo que ya desde los primeros
se generaliza la representacion de la navaja (en ocasiones acompafiada por un
libro). El Mudo opta por la excepcion, al presentarlo como un hombre barbado
gue sostiene la navaja 'y su propia piel con la mano derecha®®, mientras que El
Greco opta por encadenarle un diablillo al brazo, extrafaiconografia con fuentes
en el arte medieval®. La representacion de este apdstol en las diferentes series
solo diverge en los colores, tanto del manto como de las tunicas.

San Bartolomé.
Museo del Prado, Madrid.
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San Bartolomé. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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SAN MATIAS

En la tabla brigantina se representa a este
santo como unafigura de mediana edad que mira
al cielo mientras muestra la palma de su mano
derecha en actitud orante, a la vez que con la
mano izquierda sostiene el hacha de su martirio.
De perfil se dirige alo alto como pidiendo una
respuesta. El mismo es un claro estudio del
rostro de un trabajador, profundas arrugas
marcan sus faccionesy lineas de expresividad.

Este es un apoéstol de caracter secundario,
ya que no fue elegido por Cristo, y los datos |
gue se conservan sobre su figura son minimos.
Elegido en lugar de Judas Iscariote, fue
martirizado en Judea. El hachaconlaquesele
identifica le seg6 la cabeza en el templo de §
Jerusal én®e. San Matias,

Existen escasas representaciones de Matias, Museo del Prado, Madrid.
ya que en los ciclos del colegio Apostolico el
lugar dejado por Judas pronto fue suplido por
San Pablo. Es probable que Rubens en uno de
sus viajes a Espafia viese el Apostolado de El
Moro para El Escorial®, puesto que existen
claras concordancias entre ambas figuras. Tanto
en la fisonomia como en el gesto, al aparecer
ladeado y con el cefio fruncido.

Existe un estudio preliminar de esta figura
en las Tres cabezas del Museo provincial de
Girona atribuidas a Jordanes y Rubens™. En
estos ensayos, a partir de modelos reales, se
busca fuerza y expresividad en las facciones,
acorde con el fuerte temperamento que la
tradicion le atribuye. Apenas existen
variaciones a partir del grabado de Ryckmans

en las copias analizadas. A preciamos pequefios San Matias.
cambios en los colores de las tinicas y los Grabado de P. Isselburg.
mantos.

SANTOTOMAS

En la tabla gallega aparece el apostol absorto en la lectura de los textos sagrados,
mientras un torrente deluz provenientedelo alto iluminael libroy su cabeza. El autor nos
presenta a santo como un venerable anciano de larga barbay cabeza despoblada.

Nuevamente nos encontramos ante lafigurade un apdstol menor, estavez debido asu
falta de fe. En este sentido recordemos los dos episodios de la incredulidad de Santo
Tomés, en primer lugar ante laresurreccién de Cristo, y mastarde ante laAsuncion dela
Virgen™. Estos denominados apostoles menores no aparecen individualizados de forma
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San Matias. Museo das marifias, Betanzos (foto del Museo).
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tan evidente como los considerados apdstoles de
primera linea. Este aspecto deriva en problemas de
identificacion, puesto que en el grabado de | sselburg
seletiene por Santo Tomas, mientras que Ryckmans
nos lo presenta como San Simon™. Problema ya
mencionado al hablar de Santiago el Menor, ya que
éste se representa con una escuadra, atributo
tradi cionalmente rel acionado con Santo Tomés.

El problemase acrecientaa observar lacopiade
As Marifias, ya que en un segundo plano se nos
presenta un atributo insolito, instrumento que puede |
ser identificado con una sierra. Opuesta a las
restantes series analizadas, cuyas figuras se |
acompafian por lalanzamartirial. Lanzaqueapartir
del siglo XVII sustituye alaescuadra de arquitecto,
con el fin de hacer hincapié en el martirio en
detrimento delas obrasdel santo™. Podemos apreciar Santo Tomas.
la coexistencia de ambos tipos iconogréficos si Museo del Prado, Madrid.
contrastamos los apostolados de Oviedo y Toledo
deEl Greco™. Sin embargo, laextrafiapresenciadela
sierradebe ser interpretada como unacontaminacién
de tipo iconogréfico, puesto que dicho atributo se
sueleidentificar con Simén. No debemos caer en una
suposicién simplistaeidentificar lafiguracon €l santo
citado, ya que el tipo fisico que se nos presenta se
corresponde con el Santo Tomés tradicional, visto
en las restantes series.

Los estudios realizados para el rostro de esta
figurafueron utilizados por Rubensparalareaizacion
del rey Gaspar de la Adoracién de los Magos del
Museo de Prado™.

SAN MATEO

En el ciclo de Betanzos este santo de aspecto
juvenil, con cabello largo eimberbe, ladeael rostro a
lavez quesedirigeal cielo esperando unarespuesta.
Sin atributo claro, el apdstol levanta la mano en
actitud bendiciente. Santo Tomés.

Aungue no hay acuerdo en la identidad de esta GalleriaPallavicini, Roma.
figura, lo tenemos por Mateo siguiendo lacarteladel
grabado de I sselburg. Paraddjicamente mientras Rosenberg y Gliick proponen que seaun
Santo Tomas, Madrazo y Sanchez Canton piensan en San Judas’™, tal y como figuraen la
inscripcion del giemplar de Medinade Rioseco” . Conclusion, creo se deba, aque €l santo
sostiene una alabarda, frecuente atributo de Judas, iconografia presente en
representaciones tan tempranas como el Mosaico del Baptisterio de los Ortodoxos de
Rébena, pero abandonada en época moderna por resultar confusa’™. El problema de
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Santo Tomas. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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identificacion se acentlia en Betanzos ya que la
figura aparece desprovista de la alabarda, que si
apreciamos en las restantes copias, con la
excepcion de Onteniente donde el atributo esfruto
de un repinte posterior.

El de San Mateo supone un tipo iconogréfico i
muy complejo ya que puede aparecer como 3

publicano (recaudador de impuestos), como
apostol o como evangelista. Cuando aparece
representado como apostol suele presentar una
lanza o una alabarda, elementos relacionados con
las diferentes versiones de su martirio. Su
iconografia aparece ya asentada en el siglo VI,
muestra de ello son los mosaicos de San Vitaley
SanApollinar in Classe, en Rabena. Enlo referido
a su tipo fisico, agui se nos aparece con aspecto
casi efébico. Ello se opone a representaciones
como lasrealizadas por Caravaggio paraSan Luis
delos Franceses (Roma) o la serie de grabados de
Goltzius, en las que se nos presentan dos figuras
de Mateo anciano™.

El modelo de esa figurafue usado por Rubens
en laCoronacion de Espinas del Hospital de Gracia
y en un personaje de lareintervencién de 1628 de
la Adoracién de los Magos del Museo de El Prado
entre otras®.

SAN SIMON

En la obra del Museo Das Marifas se le
representa casi dandonos la espalda, girado hacia
laizquierdaeinmerso en el estudio delas Sagradas
Escrituras. Con ropas que recuerdan a las de
algunos monjes y la tonsura ya generalizada en
época moderna, nos presenta a un nuevo tipo de
apostol, amodo de religioso.

Tampoco hay acuerdo en laiconografiade este
santo. Mientras que Isselburg y el catdlogo del
Prado o identifican con San Simén, el grabado de
Ryckmansy lacopiadelaGalleriaPallavicini han
sido reconocidas como San Judas®.

Las confusiones son comprensibles ya que

San Mateo.
Museo del Prado, Madrid.

San Mateo.
Coleccion Onteniente, Valencia.

tanto en la leyenda como en la iconografia Simén y Judas estan relacionados. La
tradicion sefiala que son hermanos, ambos martirizados en M esopotamia. Su atributo
habitual eslasierra, conlaqueal igual que el profetalsaiasfue cortado al medio. No
sele encuentrarepresentado de formaindividual hastael siglo XI1I, enunbajorrelieve
del Claustro de Moissac, y haciendo parejacon Judas Tadeo en unaVidrierade Chartres®.
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San Mateo. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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SANPABLO

En latabla brigantina esta figura majestuosa de
un hombre barbado y de larga cabellera se nos
presenta ladeada y mirando al espectador
directamente. Miradapenetrante, reflgjo delafuerza
gue se le atribuye al santo. Sostiene un libro y una
espada, simbolos de su condicion evangelizadoray
delaluchaen defensadelafe.

Paralograr lafuerzay el temperamento yacitados,
Rubensy sus colaboradores se valen de model os de
Goltzius. El grabado correspondiente a San Pablo
presenta un rostro que denota irascibilidad, espiritu
y fuerza atribuidos a persongje®®. Esta figura fue
tomada por Rubens como modelo para el San José
delaAdoraciéon delosMagosdel Museo del Prado®.

Llamado Saulo, después de su conversion adoptd San Smén.
el nombre latino de Paulus (peguefio), ya sea por Museo del Prado, Madrid.
humildad, ya sea por laendeble aparienciaque sele
atribuye. Seleintroduce en el colegio Apostélico de
formaimpropia, puesto que no conoci6 aCristo, por
lo que no formd parte de Los Doce. El ideario
colectivo |o asimil6 de forma muy répida debido al
decisivo papel quejuegaen ladifusion deladoctrina
de Cristo y como figura capital en lafiguracion del
Cristianismo como religion unificaday separadadel
judaismo®.

Los Hechos de los Apdstoles no mencionan su
martirio, pero la tradicidn sefida que fue martirizado
junto a san Pedro. Eso si, con € privilegio de ser
degollado, por su condicién de ciudadano romano, frente
alacrucifixionalagquese sometiaal osesclavos (Pedro).
Ambos suelen aparecer asociados por el papel
preponderante que poseen como Principes de los a7
Apdstoles. San Simén.

En sus epistolas menciona las desgracias que Grabado de P. Isselburg.
poseia, erapequefio, enclenque, calvo, patizambo, etc.

Peseaestosdatos, laiconografiaartistical o transformo en unafiguraimponentey majestuosa
Unicamente se conservo su calvicie, hastaquelaidealizacion de Rafael y Lesueur lo dotaron
de una espesa cabellera

El artedd primitivo cristianismolo suelerepresentar conunlibroounrollo. Ené siglo X111
seleindividualizacon latradicional espada. En ocasi ones este atributo se hace doble, como es
€l caso del Relicario de San Seba do de Nuremberg. Hecho que he puesto enrelacion con el par
de llaves con que se representa a San Pedro, suponiendo una asimilacion de tipo popular.

Las series de Onteniente y Betanzos copian la figura del santo de tal modo que no se
aprecia si en lamano extendida carga el libro presente en los grabados. Con lo que
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San Smon. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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respecta a la espada de estas dos obras aparece
simplificada, de manera opuesta a la rica
empufiadura en forma de ledn que apreciamos en
la copia de El Prado (animal que puede hacer
referenciaal temperamento del santo).

CRISTO, SALVATORMUNDI

Larepresentacion del Sdvador eslapiezaclavepara
entender un apostolado en toda su complejidad. En
Betanzos nos encontramos antelaimagen deun Cristo
sereno, resucitado y triunfante, en la plenitud de su
destino como salvador del mundo. Setratadelaimagen
deun Cristo humanizado que, con el torso descubierto,
nospresentael simbolodesumartirioy, d mismotiempo,
delasalvacion delahumanidad.

Frente alaimagen de los apostoles, Jeslis aparece *
idealizado, enlaplenitud desuvigor fisico. Al igual que San Pablo.
los primeros, no presenta ninguna sefial fisica de su Museo del Prado, Madrid.
martirio, a que slo sehaceausion atravésdelacruz.
EsteCristosiriaco delargo cabelloy barba, aparecesin
nimbo alguno, cubierto solamente por € tradicional
manto rojo. De un fondo neutro surge esta figura que
comohijodeDiosirradialuz (Vesica piscis), simbolode
lasalvacion.

Pesealaabundanteinformacion quelosEvangelios
nos han aportado sobre su vida, ninguno de sus
autores ha visto la necesidad de facilitarnos una
descripcionfisicade Cristo. El arte primitivo tomé una
serie deimagenes como model os delafigurade Jests.
Como sefidla Louis Reau®, por un lado estan las
Ilamadas imagenes aquiropoetas, segin la tradicion
obtenidas por contacto directo con Cristo; y por otra
parte, estan las imagenes quiropoetas, segun la
tradicion contemporaneas a Cristo, pero realizadas por
lamano del hombre. San Pablo.

No menciono estos g emplos queriendo establecer Grabado de P. Isselburg
unarelacion directaentreestasimagenesy lasredizadas
en época moderna, pero si como germen en la
configuracion de unaiconografia de Cristo fuertemente marcada. La imagen sacralizada se
refiere a unos prototipos determinados historicamente, comprende una doctrina, un dogma
gue permite la reproduccion de unos modelos que pasan a lo espiritua. Estos arquetipos
espiritualestienden areducirse alo més esencia y, hasta cierto punto, llegando a absorber €
genio del artistaen favor de una norma col ectiva que podemos denominar como universal®’ .

Imégenes como las citadasy la prolificaliteratura religiosa han ido configurando alo
largo de los siglos la iconografia de Jestis. Yaen el Medioevo se niegaa Cristo y a sus
apostolesla caracterizacion como judios, dandol es un aspecto totalmente europeizado. El
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San Pablo. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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Renacimiento idealizé en mayor medida su figura
acercandolaamodel os helénicos. En efecto, seretomael
ideario clésico querelacionabellezay divinidad y, asu vez,
otro concepto griego como es la heroizacion del desnudo
masculino. Se refuerza la significacion del desnudo de la
antigliedad, opuesto ala consideracion negativadelacarne
durante el medioevo.

Los diferentes tipos de Cristo, barbado e imberbe,
coexisten en el arte primitivo; aunqueterminapor imponerse
laimagen del fil6sofo frentealadel efebo griego. A partir del
siglo IV, se asienta laimagen del Cristo doctor a modo de
asceta o filosofo. Respecto a la barba, ya es de uso
generalizado enlosiconosbizantinos. Estaiconografiatoma
como base € pasgje del Libro de los Jueces donde se dice
que€l nifio consagrado a Diosdesde el vientrede sumadre
no debe ser tocado por navaja®, dentro delatradicion judia
quedictaquelosnazarenos deben conservar cabelloy barba
intactos®.

Al querer analizar los referentes concretos de la
iconografia del Salvador, caemos en la cuenta de que esta
representacion surge de forma tardia, de la mano de los
apostolados. Con € nacimiento del apostolado-retrato como
tipologia, el artistase ve enlanecesidad de crear un nuevo
tipo iconogréfico, un retrato de Cristo. Retrato, que debe
dar evidencia del caracter dual de lafigura de Jesus, su
facetahumanay ladivina. Debe ser un Cristo idealizado,
gue posealaperfeccion fisicay moral del hijo deun Dios
pero, a mismo tiempo, debe remarcar sulado humano, su
martirioy posterior muerte. Deun modo doctrina, laimagen
debefijar enlaretinadel fiel el sacrificio del hijo de Dios
en favor de la salvacion de todos |os hombres.

Pero el imaginario popular no creatiposiconogréficosde
lanada. Como yahemosvisto, € tipo fisico de Cristo venia
predeterminado pero, para crear una imagen sintética del
Salvador se tomaron referentes de multiples escenas ya
conocidas por d fiel. De estas imagenes he tomado cuatro
como principaes:

-Las cristofanias. Suponen las representaciones de las
apariciones de Cristo tras su muerte, prueba de su
resurreccion. Estas fueron varias, con largatradicion enlos
apocrifos y la Leyenda Dorada, se vieron reflgjadas en
multitud de manifestaciones artisticas.

-La Ascension, apenas sin referencia en los textos
sagradosni enlosapdcrifos, pero conlargatradicidn popular.
Esta representacion reflgja ala perfeccion laimagen de un
Cristo triunfante en su faceta divina.
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Cristo Salvador.
National Gallery, Ottawa.

Cristo Salvador. Museo de
Santa Maria de mediavilla

Cristo de Santa Maria Sopra
Minerva, Roma.
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Cristo Salvador. Museo das Marifias, Betanzos (foto del Museo).
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-LaResurreccidn, y todas las escenas que de ella se derivan, puesto que representan aun
Cristo triunfante sobre lamuerte, mostrando lasllagas de su martirio y portando e estandarte
delacruz.

-Y, en menor medida, la Transfiguracién puesto que en este episodio JesUs se
muestra como hijo de Dios, en todo su esplendor, ante dos de los apdstoles. Segln
Redu, esta escena, y por consiguiente la representacion del Salvador, suponen una
transposicién del tema pagano del rapto o elevacion con el de laapoteosis o triunfo a
laromana®.

Como ejemplo arquetipico de las primeras representaciones del Salvador, tomaré los
grabados del artista aleman de comienzos del siglo XV Israel Van Meckenem. Obras
como las conservadas en laAlbertina de Viena o en la Coleccion Rothschil de Paris™,
como aglutinadores de una tradicion asentada a lo largo del tiempo. Son
representaciones deudoras de tradiciones goticas en sus formas. Cristos de cuerpo
entero, generalmente en una hornacina, nimbados y en actitud bendiciente, rasgos
gue marcaran las representaciones futuras. Figuras totalmente cubiertas por unacasulla
y que en su mano izquierda sostienen un globo coronado por el estandarte crucifero,
simbolo delafeeterna, sin principio ni fin.

El paso de estas figuras, claramente goticistas, a las representaciones modernas
del Salvador lo ejemplificael grabador LucasVan Leyden (iniciosdel siglo XV1). Obra
en laque coexisten ambas representaciones, siendo clave el Salvador delaRosenwald
Collection®?, Cristo desnudo de cuerpo italianizante, cubierto con un pafio de pureza
y con un anguloso manto, manteniendo el globo y estandarte crucifero.

Partiendo de este punto las innovaciones, hasta la realizacion del apostolado de
Rubens, son escasas. Asi El Greco, fiel asu estilo arcaizante, representa a Cristo de
medio cuerpo como un apostol més, con tdnicay manto, y como Unico distintivo el
nimbo romboidal®®. Por su parte Goltzius*, que como hemos visto era conocido en el
taller de Rubens, representa a un Cristo bello, mucho més idealizado, pero en una
composicion paralelaalade El Greco.

El Salvador de Rubens, pese a estar asentado en estatradicion, introduce cambios
sustanciales con respecto a ella. Novedades en parte debidas al genio del artista, y en
parte al famoso Cristo de Michelangel o Buonarroti que seguramente vio en laiglesia
de Santa Maria Sopra Minerva durante su estancia en Italia. Eratal la fama de esta
imagen que fueron muchos los grabadores que la reprodujeron. De hecho,
probablemente en el taller hubiera una copia del que hizo el artista nérdico Jacob
Matham®.

Este desnudo, perfecto g emplo delabellezaacadémicadel cuerpo masculino, representa
a JesUs a tamarfio natural, en pie, sosteniendo la cruz®. Es un Cristo ideal, al margen de
episodios histéricos, encarnando la perfeccion del personaje, por [0 que se convierte en
unmodeloideal paralaimagen del Salvador. Encarnacién delabellezaabsoluta, laserenidad
y lamelancolia, totalmente opuesto a arquetipos truculentos de Cristos sangrantes.

Rubens toma de Michelangelo la actitud, Cristo de rostro melancélico que abrazala
cruz, simbolo de redencién, obviando toda sefial del martirio sufrido. El voluminoso
cuerpo de la escultura es tamizado por los gustos nordicos pero en parte se mantiene.
Siguiendo modelos derivados del ambiente que precedi6 al Concilio de Trento,
asistimos al paso del estandarte crucifero aunarepresentacion claradelacruz, profundizando
end sufrimiento y en el lado humano de Jesis™ .
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Laidealizacion queel arteitaliano habiarealizado sobrelaimagen de Cristo yaestaba
presente en obras anteriores de Rubens, como La incredulidad de Santo Toméas o Santa
Teresa de Avila intercediendo por el alma de Bernardino Mendoza® . Iméagenes en las
que apreciamos €l tipo fisico que Rubens repetird en |os apostol ados, desnudos de medio
cuerpo con el manto rojo, cuerpos apolineos exentos de las huellas del calvarioy rostros
dotados de una enorme serenidad.

La idealizacion sefialada es mencionada por Pacheco a hablar de la escena de la
Resurreccion” ... cuerpo helado y frio, afeado con llagas y cardenales, quedd hecho un
cielo estrellado con los cuatro dotes de la claridad, impasibilidad, agilidad, y sutilidad; la
cual hermosura no alcanza la elocuencia humana...”*®. Veamos lo que afiade con respecto
a la representacion del Cristo resucitado “ ...con majestad y hermosura se ha de pintar a
Cristo nuestro Sefior, con su manto roxo y pafio blanco, descubiertasy gloriosas susllagas,
con grandes resplandores de luzy no escusemos su bandera triunfante...” 1 . Podemos decir
guelatablade Betanzos se acercaen gran medidaalo que se esperabade estarepresentacion,
s exceptuamos que el copista omite toda representacion de las llagas de la pasion, tal vez
revisando las versiones que le precedieron, o por €l contrario por unaidedizacion llevadaal
extremo.

Al igua que con lasfiguras de los apostoles, se conservan varios grabados, entre ellos el
de Ryckmans con lainscripcion “P. P. Rubens invent Nicolaes Ryckemans sculp et ex ud F.
Dewit”. Y copiasenlascoleccionesdelaGaleriaPalavicini y Medinade Rioseco, entreotras.
Esmerecedorade unamencion especia laconservadaenlaNationa Gallery de Ottawa™, la
cual procedente del comercio artistico de Bruselas pasd a Londres y més tarde a Canada, es
tenidacomo original por Vaentier’2,

Debemos mencionar las diferencias que separan alaobrade Betanzos delade Ottawa. Si
bien es cierto quelas composiciones son paral e as, claramente tomadas de un modelo comtin,
el amplio y anguloso pafio de pureza de Ottawa aqui es sudtituido por un manto rojo que
permanece en segundo plano, lamuscul atura de nuestra copia se presentamenos marcada, al
igual qued haz deluz que nimbalafiguradel redentor. Por su partelacruz en Ottawa, a igual
gueen Rioseco, sepresentacon lacortezadelamaderaalavista, fomentando juegosluminicos
con las asperezas, un protagonismo que no seledaal atributo dela copiaanalizada.

El apostolado del Prado se encuentraincompleto desde que durantelainvasion francesael
Cristo desaparecio. En todo caso, segiin € Catdlogo del museo, dicha tabla ya habia sido
reemplazada en fechas anteriores, ya que €l inventario de La Granja registra como parte del
Apostolado un Salvador andénimo'®. El Apostolado de El Prado esel Unico tenido por original
por todalacritica. Razén por laque lastablas que representan a Cristo poseen unaimportancia
crucial peseaser copias, yaque son el Unico testimonio que poseemos de como serialaimagen
origina pintadapor lamano del artista.

5.PREGUNTASY RESPUESTAS

Lapinturade Rubens supone un peculiar compendio de cultura cortesana, humanismo
renacentistay cultura contrarreformista. El refinamiento de sus figuras hainfluido incluso a
obrastan distantes delapericiatécnicademostradapor sutaller como puede ser €l Apostolado
deBetanzos. Y tanlgosen el tiempo como laculturadel nuevo milenio, quesin dudanoshace
ver estasimagenes de unaformatotalmente diferente acomo lo harian sus coetaneos, debido
aese complejo lenguaje que se escapa a nuestra l ectura contemporanea.
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Con € presente estudio me propongo aportar algo de luz a la historia de estas tablas,
siempre tefiida de dudas y suposiciones. En primer lugar, me parece significativo el haber
establecido origenes comunes a los miltiples grupos mencionados. A partir de una serie de
diferencias, he podido establecer dosramas. Laprimeraencabezadapor laserieorigina deEl
Prado, que serviria como base alas copias de Romay Rioseco. La segunda, formada por las
copias de Onteniente y Betanzos que, pese a ser deudoras de la madrilefia, se diferencian de
ésta en una serie de rasgos que a su vez las relacionan entre si.

En cuanto alacronologia, debemos, en un primer momento, pararnos aanalizar los datos
yaaportados. Si por unlado lacartaen laque Rubens mencionaotras copias aparece fechada
¢l 18deabril de 1618,y & 10deabril de 1674 sefirmael actadefundacion del Hospitd, tenemos
un margen de arededor de cincuentaafios paralarealizacion delastablas. El cerco seestrecha
mucho més gracias alaayudade Algiandro Vergara, ya que ha puesto en relacion las marcas
encontradas en lastablas de Betanzos con otras similares, presentes en varias obrasen estudio
sobre el mismo tema en € taller de Guilliam Aertsens. Al igual que en Betanzos, figura e
anagramaen compafiiade un sello de la ciudad de Amberes, cuyo uso ha documentado entre
1618y 1626'*.

Tales datos novedosos nos acercan a circulo de Rubens, en especial alosafiosdgidosde
su carrera. Por élo afirmaria que nuestras tablas de Betanzos han sido redlizadas por sus
oficiaes, y destinadasa mercado abierto por lafatade periciatécnicagque sepuede apreciar en
agunosdetales Alfredo Erias™®, enlasfichasparael catdogo delaexposicionrealizadaen €
Museo do Pobo Galego durante € verano de 2004, sefida la existencia de varias manos'®.
Creo que seria un dato acertado por las diferencias estilisticas existentes, pudiendo ser
relacionadas con laformadetrabgjo colectivo enlostalleresdel momento. Pero, Eriasvamas
ala a sefidar que entre dichas manos podria encontrarse la del propio Rubens, dato poco
probable debido a salto cualitativo existente entre esta serie y otras como lamadrilefia o la
romana. Esde suponer que €l maestro no participariaen laelaboracion de obras destinadas a
comercio abierto, puesto que las obras retocadas por su propia mano adquirian un valor
mucho mayor.

Establecidas cronologiay origen, solo nos quedaatar algunos cabos sueltos paradescifrar
lacuestion de sullegadaaBetanzos. Posiblemente eslaactividad como diplomético de Sanchez
de Taibo laque nos ayude a establecer un puente entre Flandes y Betanzos. Cabe pensar que
en una de sus muchas estancias en |os Paises Bajos como enviado de la corona espafiola este
noble adquiriese los cuadros en e mercado abierto. Posiblemente la compra se produjese en
unade lastiendas o ferias delas muchas existentes en laciudad ndrdica. Tales cuadros serian
donados a Hospital en 1674, afio de su fundacion.

SefidlaAlfredo Erias que las tablas se disponian entorno a claustro del antiguo hospital,
por lo quevisibles desde ambas plantas presidian todo € conjunto. El caracter procesiond que
suelen tener los apostolados, entorno a claustros de iglesias o catedrales, o en las naves
menores de muchas de éstas (es €l caso de Medina de Rioseco), aqui se altera, puesto que el
caracter adoctrinante pasaaun segundo término en favor del encomio delafiguradel benefactor
delaciudad.

Tal vez unapiedad activa, unaconcienciacivicao s mplementee hecho autoconmemorativo
y ostentatorio mencionado llevaa Sanchez Taibo adonar estastablas a hospital de Betanzos.
Legado, cuyo valor artistico puedacuestionarse, pero que, con el paso del tiempo, hamarcado
lahistoriadelaciudad.
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NOTAS

1 Este articulo nace a raiz de un trabajo de
investigacion realizado durante el curso 2004-05
bajo la direcciéon del profesor Tain Guzman,
proyecto que no habria sido posible sin la ayuda
desinteresada de personas como Alegjandro Vergara
(Museo del Prado), Maria José Amigo (Museo
Interparroquial de Medina de Rioseco), Alfredo
Erias (Museo das Marifias) y por supuesto la del
propio Miguel Tain.

2 “Restauracién del Apostolado del Hospital de
San Antonio de Betanzos’, Anuario Brigantino N°©
10, 1987, pp. 127-144.

3 J. Monterroso Montero, La pintura barroca en
Galicia (1620-1750), Santiago de Compostela,
1996.

4 Mateo, 10, 5.

5 Jacobo Della Voréagine, La leyenda dorada,
Madrid, 1987.

6 Textos en los que se narra la vida y muerte de
cada uno de los doce apdstoles. De naturaleza
apocrifa, llegaron a ser condenados en tiempo de
la Contrarreforma. Pese a esto, la iconografia que
marcaron ya estaba lo suficientemente arraigada
en el imaginario colectivo.

7El Greco. Apostolados (Catélogo de la exposicion
organizada por la Fundacion Pedro Barrié), A
Corufia, 2002.

8 El Greco. Apostolados (Catalogo de la
exposicion organizada por la Fundacion Pedro
Barrié), A Corufia, 2002.

9 E. Méle, El arte religioso de la Contrarreforma.
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