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1.- L’OBJECTE D’ESTUDI I LA METODOLOGIA

L’estudi de manifestacions visuals de caire religiés relacionades amb la visi6 de
personatges sagrats intervenint en un context bel-lic en benefici dels seus devots o amb la
representacio d’aquests en el seu enfrontament i victoria sobre les forces del Mal, és un tema
de gran amplitud 1 dificil estructuracié que gira no obstant aixo en torn a la relacié entre la
religié cristiana i la guerra. Quin paper han jugat les imatges sagrades en ella i per que un
apostol, un soldat, un pastor o un arquebisbe acabaren sent imaginats davall la f6rmula visual
del vencedor que trepitja el vengut sén algunes de les preguntes que han donat origen al
present treball. Aix{ doncs, en aquesta tesi de doctorat ens hem proposat de fer la recerca
d’un nombre determinat de sants barons, tots ells reconeguts adalils de la causa cristiana, els
quals, ja foren soldats o no en vida, agafaren les armes o foren representats amb elles en
defensa de 'Església i dels princeps cristians.

Es tracta, en definitiva, d’oferir una aproximacié el més ajustada possible a les
dimensions que al llarg de la historia del cristianisme ha tingut la visualitat artistica com a eina
valida per a la transmissié de valors en relaci6 amb el paper dels sants cavallers com a
representants del Bé i com a protectors i alliberadors del poble oprimit davant 'amenaca del
Mal, caracteritzat aquest davall la figura d’un enemic huma o monstruds.

Per poder dur a terme aquest projecte, el metode de treball seguit ha estat 'analisi
iconografica, seguida de la interpretacié iconologica, amb els quals hem tractat d’explicar els
origens, continuitats 1 variacions dels diferents tipus iconografics sorgits a partir d’aquest
tema d’enquadrament i els seus derivats, aixi com també els seus diferents significats i
funcions i la relacié que aquests han tingut amb la historia, la cultura i la societat que els ha

vists desenvolupar-se. Les primeres fonts d’estudi, per tant, seran les imatges, tant com a



Iconografia dels cavallers sants

models o motius formals com a tipus iconografics, ja siga a través de pintures, gravats o
escultures, pero sense estructurar-les a partir dels seus valors estilistics o funcionals, siné del
seu valor discursiu 1 significant, tot seguint un enfocament diacronic i tenint en consideracié
Iesdevenir historic. Un altre aspecte que s’ha tingut molt en compte a ’hora d’analitzar
iconograficament els diferents tipus ha estat la recerca i estudi de les distintes fonts literaries,
tant hagiografiques com cronistiques, les quals justifiquen I'aparicid, continuitat i variacié
d’aquestes imatges, atenent també, com no, a les interpretacions aportades pels tractadistes i
historiadors posteriorment. Un altre aspecte interessant que s’ha tingut en compte és el
desenvolupament del discurs oral a través dels sermons, amb els quals es desplegara sobretot
en ’Edat Moderna tota una invectiva militant i persuasiva en favor d’una espiritualitat
determinada en la qual els sants cavallers jugaran un paper rellevant.

Com que el treball de camp resulta de tot punt excessiu, es fa necessari acotar el marc
d’analisi del corpus artistic a aquelles obres més properes al nostre context cultural i historic,
és a dir, Pambit hispanic —i més concretament el valencia, en aquells casos particulars en que
s’hagen produit manifestacions artistiques—, pero sense que ago siga un obstacle per a fer
referencia a 'ambit europeu, sobretot en aquells casos d’especial rellevancia per al nostre
analisi.

El gran nombre de croniques sorgides en la Edat Mitjana, on s’hi descriuen distints fets
bel lics en els quals 'Església o un monarca atribolat implora I'ajuda dels sants protectors,
ressalten la importancia que els fets d’armes han tingut al llarg de la historia del mén
occidental. En aquestes croniques, a banda de les gestes bel-liques 1 Pactivitat guerrera
desenvolupada pels distints protagonistes, exposades amb major o menor rigor historic, hi
trobem la preséncia, en molts dels casos, d’una entitat superior que entra en escena per tal
d’auxiliar tots aquells que I'invoquen en la batalla, tot donant pas en el camp de la visualitat
a diferents tipus iconografics d’especial interés per al nostre estudi. D’altra banda, els relats
hagiografics assimilaran els enemics, religiosos o no, del regne o el territori amb dimonis,
monstres i altres éssers diabolics. Aquesta concepcié de 'adversari monstruds, que com a
vertadera encarnacié del Mal, ataca o posa en perill 'equilibri d’una ciutat o territori, sera
contestada per un heroi protector i sagrat que 'allibera d’aquesta amenaga.

En la cultura cristiana, foren sants guerrers els qui s’enfrontaren al dimoni davall
I'aspecte de monstre o drac com a simbol dels enemic de la fe. La lluita de I’heroi cristia
encarnat en els sants cavallers i la victoria sobre el drac representava la victoria espiritual,
personal o comunitaria, sobre la idolatria, el paganisme o ’heretgia. En la cultura mediterrania

oriental, primer, i posteriorment, a tot Occident, aquestes llegendes relacionades amb la lluita
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espiritual del cristia contra les forces del mal, foren representades visualment mitjangant el
combat entre el cavaller i el monstre.

Dins del tema d’enquadrament de la victoria del sant cavaller sobre els enemics de la
fe, cal distingir dos nivells de lectura diferents, procedents d’una mateixa arrel simbolica i
compositiva, pero que han donat peu a molts diferents tipus iconografics, els quals es poden
exemplificar en el cas de les imatges 1 llegendes referides al cavaller sant Jordi, perd que també
es poden estendre a la major part dels sants cavallers. Tal com afirmava el professor Joan
Amades, s’hi poden distingir dues categories, una referida a les llegendes hagiografiques, amb
un fonament llegendari universal basat en el relat de la lluita del sant contra el drac o monstre
maligne, i una altra referida a les reconquestes i victories en batalles locals amb el sant com a
paladi dels exercits cristians i triomfador sobre els enemics de la fe.

La primera categoria pertany a una tradicié molt estesa i amb uns origens antiquissims.
Totes les cultures antigues han imaginat la victoria del Bé a través de la figura d’un valent
cavaller, heroic o divi, que s’enfronta i derrota un monstre infernal. Les llegendes d’aquesta
tradicié de la psicomaquia o lluita espiritual de la virtut contra el vici, o del Bé contra el Mal,
es poden rastrejar en els mites d’Horus, Apol-lo, Perseu, Sigfrid, etc., pero també en aquells
sants que, com ara sant Miquel, sant Jordi, sant Teodor o santa Marta, vencen el seu enemic
monstruos i escenifiquen aquest triomf a través de 'acte simbolic de la trepitjada triomfal.'

La psicomaquia, paraula que significa “lluita de 'anima”, 1 que en origen representa la
cruilla que es presenta davant 'anima cristiana a ’hora d’elegir entre el bé i el mal, entre els
vicis 1 les virtuts, és un tema visual ja present en el periode paleocristia 1 que és plasmat per
dues figures femenines que tracten d’atraure 'anima que es troba en el centre. Aquest tema,
pero, sera transformat i adaptat a les necessitats sorgides per les noves sensibilitats religioses,
tot passant a definir clarament la lluita del Bé contra el Mal. Front al dimoni 1 els seus
complices, dracs i enemics de la fe, s’alcaran els campions de Déu,’ clergues i cavallers sants
que, amb sant Miquel al capdavant, brandaran 'espasa, en un context temporal i geografic
totalment diferent a 'original i sotmesos a un procés de resemantitzacio de la seua imatge en
clau militar, per tal de lluitar contra monstres sempre renovats, desenvolupant un ideal
d’evangelitzaci6 cristiana 1 de salvacio a través del discurs de les armes, tot dotant 'Església
d’un conjunt d’adalils disposats a defensar-la de les forces malignes.

Es tracta de sants martirs, amb origens militars o no, pero que soén reclamats

posteriorment per a formar part dels exércits celestials, aixi com també d’altres barons

' VAN MARLE, Raimond, Iconographie de l'art prophane au Moyen Age et G la Renaissance, ’'Haia, 1932.
2 LE GOFF, Jacques, Tiempo, trabajo y cultura en el Occidente medieval, Taurus, Madrid, 1983, pag. 240.
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integrants de 'estament eclesiastic 1 amb reconeguda autoritat espiritual, que es transformen
en herois gracies a certes fites mitiques, com ara la lluita contra el drac o el dimoni. Tot
seguint les paraules de la professora Etelvina Fernandez, el caracter heroic d’aquests episodis
per ells protagonitzats els convertiran en fets paradigmatics per a la resta de mortals.” El
desemparament experimentat per aquells devots en temps de tanta necessitat féu que sants
auxiliadors com ara sant Jordi, santa Marta o santa Margarida gaudiren d’una fama merescuda
al llarg dels segles gracies a la proteccié exercida sobre els seus devots. Recollides aquestes
accions portentoses per part dels seus hagiografs 1 repetides i1 engrandides amb el pas dels
segles amb lafegité d’elements cada vegada més prodigiosos, dites histories acabaren
desembocant en la creacié de diferents tipus iconografics que feien de la seua contemplacié
quelcom util i, fins i tot, terapeutic per als seus devots, car amb ells els fidels elevaven el seu
esperit, assolien un estat d’empatia i els brindaven el consol necessari en els moments més
dificils.*

L’altra categoria establerta pel professor Amades, la referida a la intervencié d’aquests
sants cavallers en les batalles, respondra a diferents motivacions, en alguns casos religioses i
en altres politiques. Quant a les primeres, podem afirmar que la visié de sants cavallers en el
bell mig d’una batalla es vincula tant amb el record de la lluita per la defensa dels béns
eclesiastics o la “recuperacié” del territori sagrat de mans dels enemics de la fe, com és el cas
de les lluites seculars entre cristians 1 musulmans pel control de la peninsula Ibérica en els
segles passats, com també amb I"acci6 intercessora de les forces del cel en ajuda de tots aquells
devots que s’encomanen fervorosament i sincerament en un moment de dificultat maxima

on esta en joc la vida d’aquests.

Sobre les motivacions politiques que promouen aquest tipus d’imatges cal advertir la
tendencia a exaltar en elles “el paper de la monarquia fins al punt de fer intervindre les forces
sobrenaturals en les gestes dels membres de la dinastia”.” Durant ’Edat Mitjana, el culte als
sants militars va tindre un gran auge a tota Europa, tant a Orient com a Occident. Aquest
culte envoltava la monarquia i del seu estament eren protectors. En el cas de la peninsula
Ibérica, contribui a enfortir i justificar el paper del monarca ila seua dinastia com a persones

elegides directament per la divinitat en un temps en que els regnes cristians sorgits al nord

3 FERNANDEZ, Etelvina, “Héroes y arquetipos en la iconografia medieval”, en Cuadernos de/ CEMYR, nim.
1, 1994, pag. 13-52.

*Vegeu FREEDBERG, David, E/ poder de las imdgenes, Catedra, Madrid, 1992, pag. 195-196.

> SERRA DESFILIS, Amadeo, “Ab recont de grans gestes. Sobre les imatges de la historia i de la llegenda en
la pintura gotica de la Corona d’Aragd”, en Afers. Fulls de recerca i pensament, n°® 41, 2002, pag. 15.
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cercaven elements que definiren la seua identitat i legitimaren el seu avang expansiu cap al
sud. Recolzats en el poder aglutinant de la religid, crearen i difongueren una serie d’imatges
del poder reial i de mites fundacionals, alguns dels quals afirmaven I'ajuda militar dels sants
cavallers en fets providencials, com ara algunes de les batalles de conquesta més importants

1 decisives, que reforcaven el sentit de proteccié divina.

El segle XIII sera el moment d’esclat i de multiplicacié d’aquestes llegendes bel-liques
als territoris peninsulars. Els seu origen i posterior difusié responen a multiples interessos
tant generals com particulars, pero també s’imbrica en la propia cultura marcial del moment.
Manipulacio i fantasia, necessitat de legitimaci6 i proteccid, perd també devocio i fe en els
poders sobrenaturals, configuren un ambient procliu a fendomens meravellosos en un procés
secular de consolidaci6 de la idea d’unitat politica i religiosa front a 'enemic musulma que
perdurara fins ben entrat el segle XVII amb Pestabliment de la republica cristiana amb un
marcat caracter reaccionari i militant, en la qual les imatges soén usades com un arma simbolica
per expressar la idea de triomf perd també de sotmetiment i humiliacié de I'adversari, els

senyals de la qual encara es podran apreciar en ple segle XX.

Pero més que una visi6 monolitica sobre aquests tipus iconografics, el que volem
investigar és la multiplicitat de funcions i discursos que les imatges dels sants guerrers han
allotjat al llarg del temps. Aquests mites funcionaven perque eren considerats per 'imaginari
col'lectiu com absolutament vertaders 1 a través d’ells es creava i negociava la idea d’un
territori sagrat la historia del qual havia estat dissenyada des del principi dels temps 1 res del
que havia passat era casual. Tot formava part del programa universal dissenyat pel Creador.
La literatura hagiografica ha posat 'accent precisament en el seu poder intercessor al bell mig
de la batalla contra els enemics de la fe, ja féra en la lluita contra els musulmans a la peninsula
Ibérica, ja féra segles després en la conquesta d’America.

Val a dir que aquest tipus de representacions visuals de gran transcendéncia en la
cultura hispanica basat en el discurs de les armes i la derrota de 'enemic s6n de tot menys
neutrals. Els tipus iconografics derivats de la figura del miles Christi constituiren en el seu
moment P'expressié maxima de la teologia de la victoria i de la voluntat d’eliminacié dels
enemics de la fe, considerats com a aliats del diable. Ara pero, imaginar una figura aureolada
muntada a cavall escapcant enemics, els quals jauen humiliats i abatuts, situats com a trofeus
davall les potes del cavall segons 'esquema compositiu de la trepitjada triomfal, resulta hui
en dia dificil de justificar per part de I'Església i tanmateix és dificil d’encaixar en el missatge

evangelitzador original basat en el perd6 predicat per Jesucrist.
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2.- ESTRUCTURA, OBJECTIUS I REVISIO BIBLIOGRAFICA

L’organitzacié de la present tesi s’estructura en set capitols, els quals han condicionat
el desenvolupament de la investigacié atenent a les seglient qliestions 1 parametres. Tot i que
el treball se centra en I'analisi 1 interpretaci6 dels tipus iconografics dels sants cavallers el mon
hispanic com a ambit general d’estudi, el tractament d’aquest fenomen, la recerca dels seus
arrels 1 la interpretacié de les imatges s’ha pretes realitzar a la llum de consideracions més
universals.

Aixi doncs, en el primer capitol explorem la idea del triomf de I’heroi sobre 'enemic
com un tema d’enquadrament procedent de les primeres civilitzacions, especialment a Egipte
1 Orient Proxim, el qual utilitza majoritariament com a esquema compositiu, ja represente
I’heroi victorids a cavall o dempeus, la formula anomenada trepitjada triomfal. La figura
equestre d’Alexandre el Gran es configura com el tipus iconografic ideal de I'heroi victorios
que posteriorment s’enriquira i difondra a través de la iconografia imperial romana. Els tipus
iconografics cristians sorgits d’aquest tema es poden agrupar segons una scrie de funcions
que els son atribuides i que foren observades pel bizantinista Christopher Walter i és
igualment valida per als sants militars com per a altres figures victorioses sobre els seus
enemics.

En el segon capitol ens detindrem breument en I’analisi dels tipus iconografics relatius
als sants militars equestres bizantins, hereus visuals i simbolics de I'aparell iconic imperial
cristianitzat: Teodor, Demetri i Mercuri, tots ells sorgits com a resposta davant la necessitat
de proteccié de la societat bizantina front a les amenaces dels pobles pagans, primer, i del
poder musulma, després, aixi com també front a les intimidacions del dimoni. Dins d’aquest
grup dediquem un capitol final al casos de sant Sisinni i Salomd, auténtics precursors dels
sants cavallers amb una funcié de caracter apotropaic que enllaca amb antigues tradicions i
ritus de protecci6 contra el mal. Sense voler esgotar les possibilitats que aquest tema allotja,
la inclusié d’aquest capitol esta justificada per les caracteristiques propies d’aquests sants
militars, les quals serien posteriorment assumides pels sants cavallers hispanics per tal de
configurar els seus respectius tipus iconografics. Un cas apart en aquest apartat sera el de sant
Jordi. La difusi6 del seu culte a 'Europa occidental i, en concret a la Corona d’Aragd, fan
que el seu analisi excedisca els limits d’aquest capitol i es configure com un pilar basic en la
construcci6 de la nostra investigacio.

L’estudi dels sants militars en "ambit bizant{ va despertar des de ben prompte l'interés
dels historiadors, per 'amplitud del tema i per 'enorme literatura que ha generat. Potser la

primera figura a la qual hauriem de referir-nos és la del bol-landista belga Hippolyte Delehaye
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amb la seua obra Les legendes grecques des saints militaires (Brussel-les, 1905), treball basat en
l'aplicacié d’un meétode critic per a analisi d’aquestes llegendes i una referéncia basica per a
tots aquells estudis que ’han seguit. També ha estat de gran ajuda la consulta biografica a la
Bibliotheca Sanctorum (Roma, 1967) i, tot que se n’han fet d’estudis monografics sobre les
figures dels diferents sants militars bizantins, els estudis realitzats pel professor Christopher
Walter, principalment The Warrior Saints in Byzantine Art and Tradition (Londres, 2003), el qual
ha resultat fonamental per a la introduccio dels elements essencials de ’hagiografia dels sants
militars bizantins, les seues funcions, els elements significants principals de cadascun aixi com
els programes visuals més significatius.

El tercer capitol esta dedicat a la descripcié diacronica i interpretacié dels tipus
iconografics relatius al triomf de sant Miquel. Com a capita dels estols celestials, 'arcangel es
configura com a precedent 1 prototip simbolic i formal dels sants cavallers, tot i que també
se 'ha venerat com a patré6 de la Monarquia Hispanica per les seues transcendentals
intervencions en batalla. En aquest capitol volem observar com han evolucionat
compositivament 1 iconograficament al llarg de la historia des de les seues manifestacions
més antigues fins a les seues formulacions en el Barroc. De gran importancia en aquest capitol
sera I'aproximacio a les fonts literaries de cadascun d’ells. Com a capita de les milicies
celestials 1 prototip visual dels cavallers sagrats dins del tema d’enquadrament del triomf sobre
I'enemic, dos tipus iconografics criden especialment la nostra atencié: la representacié de la
seua victoria sobre el drac / dimoni, il lustracio de la victoria de Pordre front al caos, i la seua
visi6 en la batalla de Manfredonia com a protector dels exercits cristians. Al final del capitol,
tractarem de perfilar el significat historic i cultural d’aquests dos tipus, atenent sobretot al
paper que la imatge de I'arcangel va jugar en la instrumentalitzaci6 de la idea del triomf catolic
sobre els seus rivals ideologics, especialment, musulmans i protestants, aixi com també en el
seu paper com a patré de la monarquia hispanica. De fet, la seua imatge resulta de gran
importancia simbolica en el procés d’expansio territorial dels regnes cristians peninsulars al
final de 'Edat Mitjana i durant la conquesta i colonitzacié del continent america segles
després.

En aquest sentit, per a conéixer els origens del culte a sant Miquel han resultat de gran
interés el Dictionaire d’archéologie chrétienne et de liturgie (Paris, 1930) dels pares F. Cabrol 1 H.
Leclerq, aixi com Pentrada de la Bibliotheca Sanctornm (Roma, 1967), que inclou referéncies a
les Sagrades Escriptures, funcions i iconografia, com també I'estudi d’Aurélia Stapert, I ange
roman dans le pensée et dans 'art (Paris, 1975), una recerca de fonts literaries, obres de la tradicié

patristica i d’exemples artistics romanics de gran amplitud i solidesa, els treballs de Bouet,
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Otranto o Vauchez sobre la formacié 1 difusié del culte arcangelic a Europa, o Rohland, Der
Erzengel Michael. Arzt und Feldherr (Leiden, 1977), el treball del qual se centra també en la
progressiva militaritzacié de la seua figura. A la iconografia de 'arcangel sant Miquel en ’Edat
Mitjana i Moderna ha dedicat moltes pagines dels seus treballs més coneguts Emile Male i a
ell acudim per entendre alguns dels seus significats. En clau local, perd amb un exhaustiu i
vastissim estudi sobre I'imaginari angelic i demonfac en el context valencia, cal citar obra de
Miguel A. Catala Gorgues, Angeles y demonios en Valencia (Valéncia, 2013). Per tltim, sobre el
tema de la visi6 a la batalla de Manfredonia hem seguit els estudis de Giorgio Otranto i per
a la significacié de la imatge triomfalista de 'arcangel a ’'Edat Moderna han estat molt utils
les aportacions de Miguel A. Martin Sanchez, Miguel, el arcingel de Dios en Canarias (Santa Cruz,
1991).

En el quart capitol, el nostre estudi se centra en I'analisi dels tipus iconografics sorgits
del tema del combat entre sant Jordi i el drac i les visions del cavaller en distintes batalles
lliurades a Orient Proxim, Sicilia i, sobretot, la Corona d’Aragé. En cada analisi atendrem els
aspectes compositius i els seus precedents primitius, aixi com la descripcié diacronica dels
mateixos a partir de les fonts literaries de les quals depenen. Una vegada revisada ’evolucié
compositiva 1 iconografica de cada tipus, abordarem la interpretacié historica i cultural tant
de cadascun dels elements que els configuren com del tema en general, tot indagant en la
repercussié simbolica, historica, cultural, social o religiosa que sant Jordi ha tingut com a
paradigma de la vida heroica i virtuosa posada al servei de la lluita contra el mal —caracteritzat
davall la figura del drac—, aixi com també com a ideal d’evangelitzacié guerrera afavoridora
dels estaments monarquic i eclesiastic en el secular enfrontament contra I'islam a I'ambit
mediterrani. Per ultim, cal recordar també la funcié de la seua imatge simbolica com a sant
nacional en aquells territoris on n’és patrd, i a través de la qual es fomenta una identificacid
o consciencia nacional a través del record de les seues portentoses victories.

L’empremta de la iconografia de sant Jordi en I'art bizanti, a banda dels autors classics
abans citats, ha estat darrerament posada en relleu per Christopher Walter, de qui destaquen
“The origins of the cult of saint George” (1995) i el treball monografic sobre sants militars
abans citat. Aixo no obstant, han estat pocs els estudis publicats a Espanya relatius a aquest
tema. Un dels autors que més ho ha treballat ha sigut Miguel Cortés Arrese, qui ha dedicat la
major part del seu treball a la historia de les imatges a I'imperi bizant{, amb articles
monografics com “La imagen de san Jorge en el arte bizantino” (1993). Sobre sant Jordi a
Catalunya i la importancia del seu patronatge podem citar els treballs de Lluis Milla, San? Jordi

patrd de Catalunya (Barcelona, 1972) 1 Narcis Sayrach, E/ patro sant Jordi (Barcelona, 1996), de
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caracter evidentment divulgatiu. De la iconografia jordiana a Aragd citarem els articles
d’Angel Canellas (1966) i W. Rincén i A. Romero (1982) i el monografic de F. Marcos, A.
Montaner 1 G. Redondo, E/ Sesior San Jorge. Patron de Aragin (Zaragoza, 1995). Per dltim, al
context valencia i alcoia han resultat d’interés, tot i el to apologetic que encara conserven, els
diferents articles sobre sant Jordi matamoros publicats per A. Espi Valdés. No obstant aixo, el
treball més complet i recent sobre la iconogratfia dels sants matamoros, entre elles la de sant
Jordi, 1l deguem a Lidwine Linares i la seua tesi Les saints matamores en Espagne, an Moyen Age
et au Siecle d'Or (Toulouse, 2008), la qual se centra de manera més especifica en Pestudi de les
fonts literaries, més que en el significat de les imatges.

L’estudi iconografic de 'apostol cavaller, al capitol cinqué, s’inicia amb una introduccio
a les fonts literaries que ens apropen a la seua vida i passio, aco és, la predicaci6 i el martiri.
Aquest punt és important per entendre I'especial rellevancia de la seua figura en la peninsula
Iberica. A continuacié, examinem el procés de conversié de l'apostol pescador en
“strenuissimus miles”, primer amb la llegenda de Coimbra i posteriorment amb la de Clavijo i
la configuracié dels Vots. A aquestes visions els seguiran altres més, tant al territori
peninsulars com al continent america, per tal de configurar el llegendari d’aquesta imatge tan
controvertida. A partir d’aquest punt, atendrem al recorregut diacronic del tipus iconografic
des dels seus origens fins al segle XX, tot atenent als principals elements significants com a
les fonts literaries que els sustenten. Finalment, explorarem la projeccié cultual d’aquesta
imatge, els origens del seu culte, la seua relacié amb els estaments nobiliari, monarquic 1
eclesiastic, 1 la seua primacia a la peninsula com a patré d’Espanya, aixi com les diferents
controversies que se succeiren a partir del segle XVII per la consecucié de dit patronatge.

Per a el coneixement de les fonts literaries és fonamental la consulta dels estudis del
professor Manuel C. Diaz y Diaz, molts d’ells reunits recentment a 'obra Estudios Jacobeos
(Santiago de Compostel‘la, 2010). En aquest aspecte també cal acudir a la tesi doctoral de
Lidwine Linares, la qual analitza un bon recull d’aquestes Les saints matamores en Espagne, an
Moyen Age et an Swecle d’Or (Toulouse, 2008), aixi com també dels sants Emilia i Isidor, una
solida investigacié que remarca el caracter hispanic d’aquest tema. Els treballs que s’han
apropat a I’estudi iconografic de sant Jaume matamoros han estat nombrosos, un pioner fou el
de R. Balsa de la Vega, “El ap6stol Santiago ante el arte” (1910), al qui han seguit més recentment
altres, com Sicart Giménez, “La iconografia de Santiago ecuestre en la Edad Media” (1982),
Yzquierdo Pertin, Historiggrafia e iconografia de Santiago en la catedral compostelana (Madrid, 1996),
Monterroso Montero, “Santiago, San Millan y San Raimundo. Milites Christi” (1997) o

Portela Sandoval, “Santiago, miles Christi y caballero de las Espafias” (2004). Amb voluntat
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monografica i seguint de manera solida el meétode iconografic-iconologic cal citar com a obra de
referéncia el treball de Nicolas Cabrillana Ciézar, Santiago matamoros, bistoria e imagen (Malaga,
1999). Més recentment, també Enric Olivares en la primera part al seu estudi sobre el retaule
major d’Algemesi, lconografia de Sant Jaume cavaller. El retaute major d’Algemesi (Algemesi, 2007).
Per a conéixer les implicacions iconografiques de 'apostol al continent america sén basics
els estudis classics d’Heliodoro Valle, Mitologia de Santiago en América (Tegucigalpa, 1944), el
qual replega un bon nombre de les seus visions, i de Santiago Sebastian, “La iconografia de
Santiago en el arte hispanoamericano” (1993). Una revisi6 a la figura de 'apostol cavaller
amb implicacions tant en America com en la peninsula Ibérica 1 que incideix en la continua
resemantitzacié del simbol de sant Jaume al llarg de les ¢poques i amb implicacions que
arriben fins a lactualitat han estat els diferents estudis a ell dedicats per part de Javier
Dominguez Garcia, del qual destaquem el seu monografic Memorias del futuro. 1deologia y ficcion
en el simbolo de Santiago apdstol Madrid, 2008). Finalment, sobre la utilitzacié en clau politica
de la imatge de I'apostol, juntament amb I'anterior autor, també son referents els estudis de
Negredo del Cerro, “Santo nacional y exaltacion patridtica: la figura de Santiago en la pastoral
barroca” (2005) 1 Klaus Herbers, Po/itica y veneracion de santos en la Peninsula 1bérica (Poio, 20006).

El capitol sisé explora, a través del metode iconografic-iconologic, el fenomen dels
altres sants cavallers sorgits a la peninsula Iberica, tot destacant la importancia que adquiriren
les seues llegendes, desenvolupades tant a les narracions hagiografiques com a les diferents
manifestacions visuals, 1 la difusié que prengué aquest tema al moén hispanic al llarg de ’'Edat
Mitjana i Moderna. Aixo no obstant, advertim al final d’aquest capitol com dit tema dels
cavallers sants no és exclusivament hispanic, ja que també se’n poden rastrejar distints
exemples a altres indrets d’Europa, especialment a la peninsula Italica. La diversitat de sants
cavallers citats a aquest capitol (Emilia de la Cogolla, Isidor de Sevilla, Ramon de Fitero,
Rossend de Celanova, Ferran 111, Telm de Tui i els italians Ambros de Mila, Andreu Corsini
de Fiesole i la Mare de Déu de les Milicies d’Scicli) donen compte de la fortuna iconografica
que aquest tema ha tingut a I’art cristia, tot i que aquesta en la majoria d’ocasions no passa de
I'ambit local dels seus llocs de culte o dels ordes monastics dels quals eren membres.

Sobre la majoria d’aquests sants s’han realitzat distints treballs monografics que ajuden
a localitzar les obres més representatives i sistematitzar els tipus iconografics d’ells sorgits.
Sobre sant Emilia han estat de gran ajuda les investigacions de Gutiérrez Pastor, “La
coleccion de pinturas del monasterio de San Millan de la Cogolla” (1984). Montaner Frutos,
“El Pendoén de San Isidoro o de Baeza: sustento legendario y constituciéon emblematica”

(1999) 1 Etelvina Fernandez Gonzalez, “Iconografia y leyenda del Pendén de Baeza” (2005)
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1 “La iconograffa isidoriana en la Real Colegiata de Le6n” (2008), han aportat llums sobre la
iconografia guerrera de sant Isidor, representada al Pené de Baeza. L’estudi, molt complet,
sobre aquests dos sants també s’inclou a 'obra de Lidwine Linares, Les saints matamores en
Espagne. Ricardo Fernandez Gracia, per la seua banda, en el cataleg de exposicio Fizero. E/
legado de un monasterio (Pamplona, 2007), ha aportat 'estudi més complet sobre sant Ramon
de Fitero, aixi com també Monterroso Montero, “Santiago, San Millan y San Raimundo.
Milites Christi” (1997), qui tamb¢ ha estudiat la figura de sant Rossend, de la mateixa manera
que José M. Lopez Vazquez al cataleg de I'exposicié Rudesindus. El legado del santo (2007). A la
iconografia dels herois eqiestres a 'ambit hispanic, i en concret, a la de la figura del cardenal
Mendoza, que s’estudia en el capitol seglient, han estat diversos els articles que li ha dedicat
Salvador Andrés Ordax, en els quals aporta importants idees sobre el procés d’heroitzacié
equestre que també es produiren en altres personatges no canonitzats.

Precisament, aquest capitol seté es configura com una continuacié del tema anterior,
ara associat a aquelles figures historiques que, tot i no haver estat elevats als altars, oscil*laren
entre I'exaltacié heroica i la canonitzacié sagrada, i foren venerades en molts casos per la seua
lluita armada en favor dels cristians i en defensa de la fe catolica, tot gaudint d’un aparell
visual desenvolupat sobretot durant 'Edat Moderna i davant la nova croada que suposava,
entre d’altres, el desafiament de la reforma protestant. Els respectius tipus iconografics
estudiats en aquest capitol com una continuacié de I'ideal d’espiritualitzacié guerrera, o
teologia de la victoria, mostren un escas desenvolupament visual, 1 de la mateixa manera que
els anteriors, en la majoria de casos quedaren restringits a un context molt particular.

El darrer capitol examina, a manera de conclusio, el concepte de miles Christi i1’evolucid
dels seus distints significants, des de la idea original de martir de la fe al de guerrer que branda
Iespasa en nom de Déu, un concepte facilment relacionable amb el tema dels cavallers sants
11la seua condici6 d’adalils celestials protectors del poble cristia. Aixi mateix, repassarem, des
d’un perspectiva de caracter més universal el procés de justificacio i sacralitzacié de la guerra
1les implicacions que el contacte amb l'univers musulma i Paparicié de les croades tingué en
la formaci6 del ideal d’espiritualitat guerrera i la projeccié narrativa i visual dels herois
equestres. I.’analisi no es deté en 'época medieval sin6 que el fenomen continua durant ’Edat
Moderna. LLa conquesta i colonitzacié d’America i 'enfrontament amb la reforma protestant,
per altra banda, suposaren un nova ocasié per a fer intervindre els sants cavallers en una
renovada croada contra els enemics de la fe catolica. Tots aquests factors seran clau per a
entendre 'impuls que les imatges sorgides del procés d’heroitzacié equestre tingueren en

P'univers cristia en els segles passats.
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La investigacié finalitza amb I'exposicié d’un inventari d’imatges basat en el metode de
classificacié Iconclass, creat per I'iconograf Van de Waal, amb el qual sistematitzarem els
tipus iconografics analitzats al llarg d’aquest estudi. Las d’aquest sistema de classificacié ve
motivat per la meua participaci6 en el grup d’investigacié APES. Imagen y Cultura, dirigit pel
professor Rafael Garcia Mahiques i segueix, per tant, el model de formulari utilitzat en ell.

Precisament, és en aquest punt final on vull expressar un especial agraiment cap al meu
director de tesi, Rafael Garcfa Mahiques, pels anys de dedicacid, consells metodologics i
anims, a través dels quals he anat creixent i madurant com a investigador. Importants també
han estat la confianca total en el projecte i 'amistat sincera expressada en tot moment, sense
les quals segurament aquest projecte no haguera pogut arribar a bon punt.

Aixi mateix, no puc deixar d’agrair a Oreto Trescoli, a qui sempre he tingut en tot
moment al meu costat, 'ajuda 1 anims mostrats en el dia a dia, en cada viatge, arxiu, museu o
biblioteca que hem pogut visitar, i com no, a les meues filles, a qui he vist naixer i créixer al
mateix temps que aquest treball.

També és especial la meua gratitud a totes aquelles persones, companys de treball i
institucions que m’han recolzat aportant idees, bibliografia o imatges, i a tots els amics i
familiars que s’han interessat d’alguna manera o altra en les investigacions que he anat portant
a terme. Per la seua amistat i col'laboracié voldria citar als membres del Departament
d’Historia de ’Art de la Universitat de Valéncia 1 als companys de doctorat. Al personal del
Museu de la Ciutat de Valéncia, durant el meu any de becari, 1 molt especialment al seu
director, Miquel Angel Catala, per la seua erudici6 i sincera amistat. També al personal del
Museu de Belles Arts de Valéncia: Ramoén, Estrella, David, Kika, Marfa Jesus, la gent de la
biblioteca i, molt especialment a José Frechina i al malgrat Fernando Benito, per les seus
bones indicacions, professionalitat i consells durant el temps que vaig gaudir de la seua
companyia mentre era becari i posteriorment. Com no, al personal de la Biblioteca
Valenciana, el Servei de Préstec Interbibliotecari i la Biblioteca Joan Regla de la Universitat
de Valéncia, els quals sempre han respost amablement a totes les meues peticions. No vull
oblidar al personal de la Institucié Mila i Fontanals de Barcelona i la Biblioteca Nacional de
Catalunya, els quals durant I'estada realitzada en aquella institucié m’ajudaren en les primeres
passes de la meua investigacio. Sincer és també el record cap a Ricardo Fernandez Gracia,
Salvador Andrés Ordax, José Manuel Lopez Vazquez, Vicent Zuriaga i, especialment, a Juan
Manuel Monterroso, els quals s’han interessat d’alguna manera pel meu treball i m’han
aportat, directament o indirectament a través dels seus estudis, sucoses informacions sobre

la iconografia de diferents sants cavallers. Finalment, pero no menys important, és el
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reconeixement cap als mallorquins Antoni Alomar, Miquel Angel Capella, Bertomeu Bestard
1 Carme Colom, 1 a la Societat Arqueologica Lul-liana, pels seus esfor¢os a ’hora de facilitar-
me tot el material i informacié disponible sobre el venerable Miquel Fabra. A tots ells, gracies

pel seu temps i interés.
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I
LA REPRESENTACIO DE I’HEROI VICTORIOS EN
L’ANTIGUITAT. PRECEDENTS, TIPOLOGIES I
PARAL-LELISMES PER AL TEMA DELS CAVALLERS
SANTS






1.- ANTECEDENTS MITOLOGICS DE L’HEROI VICTORIOS COM A TEMA
D’ENQUADRAMENT

La representaci6 de la victoria de ’heroi sobre enemic, amb el vencedor situat damunt
del vencut com a férmula general, és una constant universal® que es pot trobar a la majoria
de civilitzacions antigues, car constitueix una manera senzilla de conceptualitzar la idea del
triomf del Bé sobre el Mal. En el camp de la visualitat es desenvolupa com un tema
d’enquadrament, segons la terminologia emprada per Bialostocki,” que, amb major o menor
grau de conceptualitzacid, sol mantindre un esquema compositiu prou semblant: ’heroi, ja a
cavall ja reste dempeus, s’enfronta amb les seues armes a un monstre o a un enemic huma al
qual veng i humilia situant-lo davall dels seus peus.

En el context europeu es pot seguir tant la mitologia grega com les llegendes
germaniques i escandinaves,” aixi com també, si ens en anem més lluny, 'Egipte faraonic i

moltes tradicions orientals i perses, com ara la cultura mazdeista, tot arribant a influir en

¢ MASSIP BONET, Francesc, La monarquia en escena, Comunidad de Madrid, Madrid, 2003, pag. 45.

7 BIALOSTOCKI, Jan, “Los ‘temas de encuadre’ y las imagenes arquetipo”, en Estilo e iconografia, contribucion a
una ciencia de las artes, Barral, Barcelona, 1973, pag. 111-124.

8 El tema arquetipic del cavaller que ataca el monstre enemic, representacié simbolica de la lluita del Bé sobre
el Mal, és freqlient a les mitologies nordica i germanica. A U Anel/ dels Nibelungs, ’heroi Sigfrid mata el drac
Faffner, vigilant del riu Rhin i custodi del tresor dels Nibelungs, el qual tenia captiva a Brunilda amb un somni
magic. Una altra tradicié amb guerrers vencedors de dracs és la llegenda de Beowulf, heroi de la mitologia
saxona que va matar el gegant Grendel i lluita fins a la mort amb un drac guardia d’'un enorme tresor. La lluita
amb el drac pertany a la segona part del poema quan, ja ancia, s’enfronta amb aquell monstre que assolava una

comarca del seu regne.
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alguns relats de les Sagrades Escriptures. Tal i com assenyalava el bol'landista Hippolyte
Delehaye, la lluita amb el drac o amb un altre monstre de caracteristiques semblants és un
tema d’enquadrament ben antic a I'Orient Mitja.” Per la seua banda, el professor Pérez-Soba,"
tot seguint I'erudit belga, diferenciava en aquesta lluita dos tipus diferents de géneres literaris
associats a dites tradicions: per un costat, el genere mitic que recull la victoria del Bé sobre el
Mal i que es pot seguir a 'Enuma Elix babilonic o també al mite de superviveéncia i
renaixement del déu-sol Ra després d’haver vengut la serp Apofis, i per un altre, les llegendes
d’herois semidivins que vencen el monstre maligne, com ara els mites de Perseu i Andromeda
o el d’Horus i Seth.

L’enfrontament entre dues poténcies personificades que representen conceptes
abstractes com ara les virtuts i els vicis o les passions, fou replegat pel poeta hispano-roma
del s. V dC Aureli Prudenci a 'obra Psychomachia, tot prenent com a referent alguns dels
passatges de les Sagrades Escriptures on s’exemplificava la victoria de Déu sobre els seus
enemics: “Espera que faca dels enemics 'escambell dels teus peus” (Sal 110, 1) o “Déu haura
posat tots els enemics davall els seus peus” (1Cor 15, 25).

Totes aquestes manifestacions literaries van configurar un solatge cultural farcit
d’imatges i significats relatius a la idea del triomf sobre el Mal que la tradicio literaria 1 visual
cristiana no dubta en utilitzar posteriorment per al seu profit.'' La representacié de dita
psicomaguia, ago és, la lluita de les virtuts humanes contra les passions, fou una férmula
d’exposicié visual molt comuna a I’'Edat Mitjana configurada a partir de 'obra de Prudenci,
en la qual la victoria era imaginada en ocasions amb ’enemic derrotat als peus de la virtut."
Un exemple paradigmatic d’aquest tipus iconografic bé pot ser una figura femenina, vestida
amb cota de malla i protegida amb escut i llanga, que esclafa una figura nua representant del
vici, en un capitell romanic del monestir de Sant Cugat [Fig. 1]. Aixi mateix, una representacio

de la lluita victoriosa de I'anima cristiana contra el mal 'exemplifica perfectament el baix

° DELEHAYE, Hippolyte, Les kgendes grecques des saints militaires, Paris, 1909, pag. 45-76.

10 PEREZ-SOBA DIEZ DEL CORRAL, José M?, “San Jorge contra el Islam”, en Islam y Cristianismo, ndm.
413, 2000, pag. 3.

11 Fora d’aquest context occidental, es poden resseguir altres llegendes mitologiques semblants tant a America
del Sud i Central com a ’Orient Llunya. Aixi per exemple, al Jap6 es patla de la victoria del déu Susanu sobre
una terrible serp gracies al seu valor i for¢a moral.

12 A Pestudi d’aquest tema iconografic han dedicat els seus esforgos un bon nombre d’historiadors de I'art entre
els quals cal destacar els treballs pioners de MALE, E., E/ gdtico: la iconografia de la Edad Media y sus fuentes,
Encuentro, Madrid, 1986 i KATZENELLENBOGEN, A., Allegories of the virtues and vices in medieval art, Studies

of the Warburg Institute, Londres, 1989. A ells remetem a ’hora d’aprofundir en aquest tema.
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relleu en pedra del cavaller lluitant contra un griu ubicat al Portal dels Fillols de la seu vella

de Lleida (1215-1220).

Fig. 1. La Virtut derrota el 1ici, monestir de Sant Cugat

En el cas de la figura de ’heroi que derrota la béstia, alguns autors com Julidn Gallego,"
tot seguint la linia mampresa per Delehaye i citant David Talbot Rice, han assenyalat que el
tema del genet allancejant un monstre o animal troba els seus origens en 'ambit oriental i,
més concretament, en la cultura persa sassanida. En aquest context foren notables les imatges
de reis vencedors sobre els seus enemics, configurats a partir dels mites de déus creadors
victoriosos sobre els déus del caos. De fet, James Hall fonamentava els origens d’aquest tema
d’enquadrament en P'antic dualisme de la religi6 persa, el panted de la qual estava dividit entre
déus de la llum i déus de les tenebres enfrontats en un conflicte etern.'

La mitologia sumeria ha conservat el seu relat de la lluita entre ’heroi prototipic i el

monstre en U'Epopeia de Guilgameix, poema épic que es remunta al 4700 aC En la taula V es

13 GALLEGO, Julidn, Santa Isabel y San Jorge. Reflexciones sobre la iconografia de la Reina Santa y el Caballero a lo Divino,
Inst. Fernando el Catdlico, Zaragoza, 1972, pag. 15-16.
14 HALL, James, Diccionario de temas y simbolos artisticos, Alianza, Madrid, 1987, pag. 121.
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narra com Theroi, el rei més poderés d’Uruk, amb I’ajuda d’Enkidu, mata el monstre
Humbaba, guardia del bosc, representat de vegades com un hibrid amb forma de gegant i de
drac, potser un precedent de I’'Hidra de Lerna que mata Hércules.

L’ Enuma Elix, per la seua banda, mite babilonic de la creacié redactat cap al 1200 aC i
amb fortes influéncies sobre el relat biblic del Génesi, narra la batalla de Marduk, déu de la
tempesta 1 princep dels déus, contra Tiamat, deessa de I'aigua salada representada com un
drac del caos. Ens trobem en aquest cas davant una nova encarnacié literaria de
Penfrontament entre dues forces cosmogoniques oposades: el déu ordenador de I'univers,
representat per Marduk, front a les forces del caos i la destruccié encapgalades per Tiamat."

Un exemple més és Illuyanka, monstre en forma de drac de la mitologia hitita, vencut
per Teshub, déu del cel i de les tempestes. Una bona representacié d’aquesta escena és un
relleu en pedra, datat cap al 850-800 aC conservat al Museu de les Civilitzacions d’Ankara.

En ell, el déu Teshub allanceja la serp Illuyanka.

Fig. 2. Horus veng la serp Apofis, s. V aC, Khargha, Temple d’Ibis

En la mitologia egipcia, hi trobem la serp Apofis, simbol del Mal i les tenebres,

probablement vinculada a la Tiamat babilonica, a la qual s’enfrontava Ra, senyor de la Llum,

15 D’aquest poema existeix edicié en catala a FELIU, L. i MILLET, A., E/ Poema Babilonic de la Creacid i altres

cosmogonies menors, Abadia de Montserrat - UAB, Barcelona, 2004.
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quan s’introduia totes les nits en el mon subterrani on aquesta regnava. La serp Apofis tenia
com a unic interés interrompre el recorregut del vaixell solar de Ra perque no tornara el nou
dia 1 aix{ destruir ’harmonia del mon 1 fer que regnara el caos, comesa que Ra s’encarregava
sempre de desbaratar. La batalla entre Horus i Seth és també un dels mites egipcis més antics
1 importants. En aquest cas, les manifestacions visuals conservades mostren Horus el falco
allancejant el seu oncle Seth, qui de vegades pot ser imaginat com una serp o un hipopotam.
Una altra imatge representatives d’aquesta lluita entre el Bé i el Mal i precedent per al tema
d’enquadrament en lart cristia la podem trobar al relleu de la primera sala hipostila del temple
d’Ibis a I'oasi de Khargha (s. Vé aC) [Fig. 2]. En ella, Horus, amb cap de falco, doble corona
1 unes espectaculars ales desplegades, traspassa amb la llanca la demoniaca i malevola serp
Apofis.'

Per la seua banda, en el mén classic son nombroses les faules i llegendes que patlen
d’herois vencedors de dracs, serps i altres monstres marins guardians de llocs sagrats, tresors
o princeses. Aquestes tradicions de I’heroi o del semidéu matador del drac han donat peu a
la imatge del guerrer sauroctonos.

Aixi per exemple, 'atenenc Teseu,' amb I'ajuda d’Ariadna, pogué véncer al monstre
meitat bou meitat home amagat en el laberint construit per Deédal a Creta 1 aconseguir
d’aquesta manera la seua elevacié a la categoria d’heroi. La victoria de Teseu sobre el
Minotaure es pot veure en una pintura ceramica de figures roges realitzada sobre un &#ix
signat pel pintor Ais6é (ca. 420-410 aC, Madrid, Museu Arqueologic Nacional) [Fig. 3].
L’heroi, en el centre de la composicid, nu 1 armat amb una espasa, sorgeix del laberint,
I'entrada del qual s’ha figurat mitjancant una construccié porticada amb tres graons,
columnes joniques i fronto triangular a la manera d’un temple classic. Junt a aquest s’ha inclos

un meandre, element simbolic que destaca la complexitat del tragat laberintic.'® Teseu

16 De la mateixa manera que a la mitologia egipcia, també el L/bre dels Morts contenia diferents conjurs que
patlaven d’enfrontaments amb serps per tal de poder derrotar la materia i poder convertir-se en llum. Tots
aquests mites, en definitiva, intentaven explicar la lluita de I’ésser huma per poder controlar la natura.

17 En la Teseida, obra del segle VI aC es narren una serie de gestes d’un jove Teseu, com ara I’alliberament del
cami de I’Argolide a Atenes, fet que 'assembla d’alguna manera encara que a menor escala a ’heroi grec per
excel‘léncia, Hercules.

18 DIEZ DE VELASCO, Francisco, Lenguajes de la religion. Mitos, simbolos ¢ imdgenes de la Grecia Antigna, ed. Trotta,
Madrid, 1998, pag. 50-63. Segons aquest autor, el laberint és imaginat com un lloc d’accés a l'inframén i
certament aquesta imatge tindra el seu paral-lelisme, com veurem més endavant, amb la cova on habita el drac
monstrués. També és assimilat al bosc, territori mal conegut pels habitants de la polis, ple de camins tortuosos

i embrollats que s6n precisament 'antitesi de 'ordre i la regularitat propies de les polis, marc de vida habitual
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arrossega el monstre fins a la figura d’Atenea. Un altre exemple el trobem en una pintura
mural pompeiana (s. I dC, Napols, Museu Arqueologic) [Fig. 4] on ’heroi sorgeix del laberint
amb el monstre derrotat prop dels seus peus. En canvi, un altre mosaic conservat a la Casa
del Laberint de Pompeia el representa encara lluitant contra el Minotaure sense cap tipus

d’arma, sols amb la forca dels seus bracos.

Fig. 3. Teseu mata el Minotaure, Aisé, ca. 420-410 aC, Fig. 4. Teseu mata el Minotanre, s. 1 dC, Napols,
Madrid, Museu Arqueologic Nacional Museu Arqueologic

Hercules, considerat el més important dels herois grecs, també aconsegui la categoria
d’heroi sauroctonos al vencer 'Hidra de Lerna, el segon dels dotze treballs que li van ser
encomanats. I.’Hidra era un monstre nascut de Tif6 1 Equidna i criat per Hera junt a la font
Amimone. Tenia un cos semblant al d’un gos' i set o nou caps amb forma de serp, tot i que
alguns autors classics afirmaven que en tenia més de deu mil.”’ El seu alé era, a més, verinds
1 el seu rastre mortal. Vivia a Lerna, una regié propera al mar i, de la mateixa manera que
altres monstres mitologics, freqiientava un llac des d’on sortia per a devastar camps 1 ramats

arreu del pafs. Una de les caracteristiques que la feien terriblement perillosa era el fet que li

dels grecs. Amb la seua victoria, Teseu es converteix en el paladi de la societat atenenc. Amb aquesta fita, dins
un mén desconegut i no habitual, com era el laberint, simbol de mort i de desordre, ’heroi aconsegui la victoria
per a la civilitzacio.

19 La referencia a que I’Hidra tenia el cos semblant al d’un gos ben bé podria ser una reminiscéncia del monstre
mari Escila. Seth és també el monstre de ser caps que presenta el drac apocaliptic enfrontat amb sant Miquel.

20 GRAVES, Robert, Los mitos griegos. Vol. 2, Alianza Editorial, Madrid, 1993, pag. 133-137.
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creixien els caps cada vegada que li eren tallats.”' Perd Hércules mata I’'Hidra amb I'ajuda de
Iolao, qui crema la base dels caps que tallava ’heroi amb una branca encesa perque no en
brollaren més.

Manifestacions visuals classiques de la lluita d’Hercules amb I'Hidra les trobem, per
exemple, en un vas de figures roges, datat cap al 475 aC i conservat a Palerm, aixi com també
en un fresc de les catacumbes de la Via Latina en Roma. Ambdues imatges responen al mateix
esquema compositiu: ’heroi grec s’enfronta amb un monstre de multiples caps, amb les seues
mans o amb I'ajuda d’una maga.

Belerofont, per la seua banda, fou el jove heroi que, amb 'ajuda d’Atenea, derrota la
Quimera. Volant sobre Pegaso, mata amb les seues fletxes o amb una llanga, segons unes o
altres versions, aquest monstre que tirava foc per la boca i que tenia cap de lle, cos de cabra
i cua de serp. De la mateixa manera que 'Hidra, Quimera era filla d’Equidna i se la temia
perque destruia collites 1 matava persones. Un exemple visual antic és escena de figures roges
pintada per un tal Marsies sobre un epinetron atic (425-420 aC, Atenes, Museu Arqueologic
Nacional).

Cadmo, fill d’Agenor, rei de Tir, va matar el drac que vigilava la font d’Ares, I'aigua de
la qual necessitava per poder consagrar la fundacié de Tebes (Ovidi, Mez., 3, 131-137). El
drac, segons alguns autors, era descendent del mateix Ares 1 la seua missié era guardar el
brollador consagrat a aquest déu. Per aixo mateix, va matar la majoria dels companys enviats
per Pherot. Se’l representava com una serp amb tres llengiies 1 triple filera de dents, tot i que
en la tradici6 medieval va assumir la forma de drac alat o bestia de multiples caps. El seu
nom, Dracus o Drakon, seria difés a partir de llavors com identificador d’aquest tipus de
figures monstruoses. Segons Le Goff, la narracié es configura com un mite fundacional.
Simbol de les forces naturals que s’han de dominar per ’Home, la victoria de Cadmo permeté
'establiment d’'una comunitat humana sobre 'emplacament que custodiava la serp. A més,
la seua mort significava el triomf de la civilitzacio 1 el seu domini sobre la natura, simbolitzada
en lagricultura i representada en aquest cas per I'ds de les dents dels monstre per part de

Cadmo per tal de conrear el futur territori teba.

21 Una interpretaci6 en clau evemerista dels mitografs aportada per Pierre Grimal, sobre el mite de la Hidra de
Lerna, afirma que aquesta representaria el panta de Lerna, dessecat per Hercules. Els caps de la Hidra serien les
fonts, que aconseguiren brollar i que feien esterils els esforcos de ’heroi. Cfr. GRIMAL, Pierre, Diccionario de
mitologia griega y romana, ed. Paidos, Barcelona, 1981 (titol original: Dictionnaire de la mythologie grecque et romaine,

Presses Universitaires de France, Patis, 1951), pag. 244.
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Dins aquest recompte d’herois sauroctons grecs no pot faltar el mite del déu Apol‘lo,
vencedor amb les seus fletxes del drac ctonic Pit6, habitant a Delfos, junt a la font de Castalia.
El monstre tenia 'encarrec de protegir un antic oracle de Temis, pero aquest suposava un
greu perill per ala regi6 car assolava els camps de Crisa, esglaiava les nimfes, robava el ramat
1 enterbolir fonts i rius. Una vegada vengut, Apol‘lo va fundar com a record uns jocs funebres
coneguts com Jocs Pitics 1 consagra en I'oracle de Temis un tripode amb els seus emblemes
on la Pitia pronunciava els oracles.

Per ultim, el cas de Perseu és un altre relat prototipic de la victoria de I’heroi sobre el
monstre. Fill de Zeus i Danae, Perseu fou famés perque talla el cap a la Medusa, una de les
tres Gorgones. En tornar d’aquella aventura, ’heroi passa per Etiopia muntat sobre el cavall
alat Pegaso i es va haver d’enfrontar amb un drac marf enviat per Posidé per tal de poder
alliberar la princesa Andromeda, qui estava encadenada a una roca del mar per ordre d’Hera
com a expiacié del pecat de sa mare, Casiopea, per afirmar que ella i la seua filla eren més
belles que les nereides. Perseu mata el monstre mari just en el moment en que ja es disposava
a devorar a Andromeda. Com a premi per la seua victoria, es va casar amb ella i va rebre el
regne de son pare.”” Aquest mite ha estat considerat principalment com el precedent de la
faula cristiana de sant Jordi i el drac, atés que en ambdues ’heroi derrota un monstre per tal
d’alliberar la princesa. Pero la correspondencia amb I’heroi mitologic no sols s’aplica als sants
cavallers cristians sin6 també a alguns monarques que volgueren ser representats com a nous
miles Christi, vencedors de I'enemic al servei de la unitat cristiana. Fou el cas de Felip V,
caracteritzat com a nou Perseu dins el discurs propagandistic barroc, catolic 1 militant, que
celebrava 'arribada al tron de la nova dinastia i que el revestia com el modern heroi vencedor

dels monstres al-legorics de I’heretgia protestant.

2.- LA TREPITJADA TRIOMFAL COM A ESQUEMA COMPOSITIU BASIC

La representacio visual del guerrer heroic que derrota i trepitja un enemic, ja siga huma
o monstruds es remunta a les primeres grans civilitzacions de I’Antiguitat. Es pot veure en la

Cara de la Guerra de VEstendard d’Ur (ca. 2500 aC, Londres, British Museum), on el sobira

subjuga els enemics derrotats davall els seus carros de guerra, pero també en I’ Estela suméria

22 D’aquest mite, els pintors renaixentistes i barrocs ens deixaren algunes obres esplendides, com ara aquelles
realitzades per Piero di Cosimo (1510-1515, Florencia, Uffizi), Tiziano (1556, lloc, Wallace Collection) o

Rubens, qui arriba a signar tres versions del mateix tema.
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dels Voltors (ca. 2450 aC, Parfs, Museu del Louvre), la qual representa la victoria del rei
Eannatum de Lagash sobre Umma, i on els soldats del rei desfilen en formacié sobre un sol
ple de cadavers, o la famosa Estela de Naram-Sin o de la Victoria (2250 aC, Paris, Museu del
Louvre) [Fig. 5], on es descriu la victoria del nét del rei accadi Sargon I sobre la tribu dels
lullubi als Monts Zagros, mitjangant una figura de major grandaria que la resta la qual avanca
trepitjant els cossos dels enemics.

L’art egipci, per la seua banda, també ha donat un bon nombre de mostres amb imatges
dels seus faraons destrossant els rivals vencuts. Algunes de les més conegudes, 1 sense
voluntat d’exhaustivitat, son el relleu de Tutmosis 111 esclafant els enemics en un dels pilons
del temple de Karnak, el de Ramsés II matant un hitita a Qadesh, conservat al temple d’Abu

Simbel o el de Ramses III lluitant contra el pobles del mar al temple de Menidet Habu.

Fig. 5. Estela de Naram Sin o de la Victoria, 2.250 aC, Paris, Museu del Louvre

Materialitzadores de la idea del triomf de I'heroi sobre I'enemic, aquest esquema
compositiu també arrela en la literatura classica, 1 en la mateixa Eneida s’al-ludia a la figura de
I’heroi vencedor que sotmet els seus enemics davall els seus peus: “omnia sub pedibus” (VERG.
Aen VII, 100) 1 tingué la seua continuitat a les fonts canoniques cristianes: “I el Déu de la pau
esclafara ben prompte Satanas davall dels vostres peus!” (Rm 16, 20). En el camp de la
visualitat, la trepitjada triomfal, també anomenada caleatio colli, en llati, o trachelismos, en grec,
és una imatge comuna en l'art triomfal i cerimonial de ’Antiguitat i expressa la submissio

completa de 'enemic abatut a ’heroi victoriés. L’esquema compositiu d’aquesta imatge és
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molt senzill: enemic se situa agenollat o abatut als peus de I’heroi victorids, el qual,
simbolicament, trepitja el seu coll.

Aquest antic cerimonial triomfal propi de la dignitat imperial, estudiat per Michael
McCormick, al seu treball sobre celebracions i rituals propis de la victoria imperial a
I’ Antiguitat i Edat Mitjana, passa a formar part del corpus visual de 'imperi roma cristianitzat
1 es mantingué en el mén bizanti. Pot observar-se en dues miniatures incloses en el manuscrit
anonim de la Historia bizantina de Joan Scilitza, datat entre els segles XII 1 XIII, procedent del
monestir de Sant Salvador de Faro, a Messina, i actualment conservat a la Biblioteca Nacional
a Madrid. En el full 371, hi trobem T'escena en que el rebel Tomas I'eslau pati aquesta
cerimonia de la trepitjada triomfal per part de 'emperador Miquel II com a simbol de la seua
victoria total a Adrianopolis en el seu enfrontament 'any 823. L’altra escena [Fig. 0], pintada
en el full 1361, mostra el general arab Abul Asair, derrotat i captiu a Duluk I'any 956, 1 enviat

per Lle6 Focas a 'emperador Constanti VII, qui li aplica aquest humiliant ritual.

A Loty O ‘

-

Fig. 6. E/ general Abul Asair és enviat a 'emperador Constanti V11, Joan Scilitza,
Historia bizantina, full 136r, ss. XI1I-XI1I, Madrid, Biblioteca Nacional

El costum de representar 'emperador victotiés sobre els seus adversaris® era entés

com un signe de triomf i domini sobre aquells, els quals passaven a quedar sotmesos a la

23 Dins aquest corpus figuratiu es poden emmarcar les representacions narratives de les victories romanes
expressades als relleus historics de les campanyes militars, estudiades per Bianchi Bandinelli i citades per
NUNEZ RODRIGUEZ, Manuel, “La guerra es mala, pero conviene, dado que es ineludible (Iconografia del
cruzado y del ‘milite’)”, Boletin del Instituto Camén Aznar, Zaragoza, num. 62, 1995, pag. 89-93.
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voluntat del vencedor. Com a simbol de submissié i d’humiliaci6,** aquest esquema
compositiu arquetipic propi de la tradicié grecoromana fou assimilat per 'aparell iconografic
cristia i, d’aquesta manera, ha estat utilitzat llargament per a nombroses imatges conceptuals
de sants victoriosos sobre el dimoni o el drac, un perseguidor del cristianisme o un rival
heretic. L’arcangel Sant Miquel o la imatge de Maria Immaculada triomfant sobre el drac
apocaliptic en sén dos exemples molt rellevants i coneguts per la seua significacié triomfal.
Segons Molanus, les representacions de la serp o el drac trepitjats per Maria Immaculada

“simbolitza els heretges i els adversaris de la Mare de Déu”.*

Fig. 7. Floréncia triomfa sobre Pisa, Giambologna,
1555, Floréncia, Museu Bargello

2 Vegeu per exemple el dibuix realitzat per Hans Holbein el Jove (s. XVI) amb el tema la Huwmsiliacid de 'emperador
Valeria pel rei persa Sapor.

25 MOLANUS, Traité des saintes images, Ed. du Cerf, Parfs, 1996, Llibre 111, cap. 33, pag. 422-423. Una imatge
triomfant de la Mare de Déu victoriosa sobre el diable i armada amb la creu i les Arma Christi, s’inclou en
USpeculum Humanae Salvationis, Bile, 1476 i és reproduida pel Bartsch (vol. 81, pag. 49) i pel mateix Molanus.
Aquesta figura deriva de les representacions de Crist triomfant sobre el dimoni. Derivada, a la seua vegada
d’aquest tipus iconografic, podem citar la Mare de Déu dels Socors, una altra manifestacié visual mariana amb
la qual s’expressa el combat amb el Mal mitjangant I’acci6 violenta. Es caracteritza perque la Mare de Déu, amb
aspecte combatiu i guerrer, usa diferents armes com ara un pal o una massa, una fletxa, una espasa, un ceptre o
una llanga en forma de creu, tot depenent de les diferents representacions, per tal de véncer el dimoni. TRENS,

Manuel, Iconografia de la 1Virgen en el Arte espasiol, Plus Ultra, Madrid, 2946, pag. 332-342.
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També les portalades romaniques 1 gotiques d’algunes esglésies franceses s’ompliren de
figures de sants situats sobre éssers grotescos com a pedestal, o de representacions de les
Virtuts allancejant els Vicis. També alguns bisbes exorcitzadors o vencedors dels pecats foren
imaginats davall aquest esquema compositiu i, fins i tot, el mateix esquema compositiu fou
utilitzat per representar personatges historics, com ara Carles 1 vencent el Furor, de Leon Leoni
(ca. 1555, Madrid, Museu del Prado), on 'emperador és imaginat com un heroi de 'antiguitat
triomfant sobre la figura de la faria encadenada, o, més encara, al'legories com la de la
Florencia triomfant sobre Pisa, on la ciutat del riu Arno és representada com una dona despullada
que trepitja davall aquesta férmula compositiva 'esquena del 'enemic pisa, un home també
despullat i barbat ajupit davant la forca obra de Giambologna (1565, Florencia, Museo
Nazionale del Bargello) [Fig. 7].

Pero per conéixer una de les primeres férmules aplicades pel cristianisme atenem a
Massons Rabassa,” qui aporta una font literaria prou antiga en la qual es recull el gest de la
trepitjada triomfal. Es tracta de les visions de santa Perpetua, martir del segle III, qui va
escriure el seu martiri junt amb la seua companya Felicitat. La narracié explica que estant en
la presoé es veié pujant per una escala que guardava Satanas en forma de drac, al qual va vencer
trepitjant-li el cap. Posteriorment, el dia en qué fou portada a lamfiteatre per a ser
martiritzada tingué una altra visi6 en la qual lluitava contra el dimoni caracteritzat com un
egipci de rostre molt lleig, al qual també va véncer xafant-li el cap.”” En el camp de la
visualitat, I'art paleocristia ens ha deixat dues bones mostres d’aquesta visié en la catacumba
de Domitila (s. IV), on la santa puja per una escala 1 xafa el cap d’una serp, i en el sarcofag
de Quintanabureba (s. IV, Burgos, Museu arqueologic), en el qual la martir també trepitja el
cap d’un drac.

En tots aquests casos ’esquema formal no varia, ’heroi victoriés se situa dempeus, o
entronitzat, amb I'enemic postrat als seus peus. Pero per tal de trobar un precedent formal a
Ialtra variant compositiva, la del sant victoriés muntat a cavall i atacant amb la llanca o
'espasa el seu enemic, ja siga huma o monstruos, cal buscar altres tipologies que ens porten
una vegada més a les primeres grans civilitzacions de ’Antiguitat. Un exemple destacat és el
relleu de Nagsh-i Rustam [Fig. 8], en el que Ahura Mazda, déu de la llum i del bé, trepitja el

cos d’Ahriman, déu de les tenebres i del mal.”®

26 MASSONS RABASSA, Estrella, “La iconografia del diablo en el frontal de altar de Santa Margarita de
Vilaseca (1160-1190)”, en Locus Amoenus, nam. 7, 2004, pag. 69.

27 RUIZ BUENO, Daniel, Actas de los martires, Madrid, 1968, pag. 423.

28 GHIRSHMAN, Roman, Irdn. Partos y sasinidas, Madtid, 1962.
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El tema d’enquadrament consistent en genet victorios triomfant amb Ienemic sota els
peus, difés en lart oriental mitjancant lescultura i les arts sumptuaries, hi troba
posteriorment continuitat en la Grecia hel-lenistica a través de la figura equestre d’Alexandre
el Gran i, ja en el mén roma, s’enriqui poderosament i passa a formar part de Iaparell iconic

imperial.
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Fig. 8. Ahura Mazda trepitja el cos d’Abriman, s. 111 dC,
Nagsh-i Rustam

En el cas de les imatges triomfants de ’heroi macedonic cal destacar I’alt relleu narratiu
conservat a 'anomenat Sarcofag d’Alexandre e/ Gran (s. IV aC, Istambul, Museu Arqueologic)
[Fig. 9]. Tallat en marbre 1 amb restes de policromia fou obra de sis escultors jonics i
descobert a Sid6 (Liban) al segle XIX. Representa la batalla d’Issos en la qual les tropes
macedoniques s’enfrontaren a les perses i en ell la figura d’Alexandre a cavall derrotant els
enemics cobra un protagonisme gens menyspreable. Molt semblant a aquest és el famos
mosaic trobat a la Casa del Faune a Pompeia que representa la batalla d’Issos (s. I dC, Napols,
Museu Arqueologic) [Fig. 11], on el macedonic avanga impetudés amb el cap descobert
derrotant enemics i perseguint Darios I11, situat a la dreta i fugint amb el seu carro. Tant una

obra com l’altra semblen derivar d’un mateix model formal, una pintura de Filossé d’Eretria.”’

29 I’obra original, una gran pintura hel-lenistica de la 2a meitat del segle IV aC exposada al palau reial de Pella,

a Macedonia, va gaudir d’una gran fama a I’Antiguitat. El seu autor sembla que fou Filossé¢ d’Eretria
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A més d’aquestes obres, cal destacar també I'exit obtingut pel grup escultoric d’Alexandre
original de Lisip, el qual fou portat a Roma per Quint Cecili Meteli Macedonic 1 reproduit en
diverses ocasions a petita escala tant en I'ambit privat com en el public, tal i com es pot
apreciar a I'escultura de bronze conservada al Museu de Napols (s. I dC, Napols, Museu

Arqueologic) [Fig. 10].

Fig. 9. Sarcofag d’Alexandre el Gran (detall), s. IV aC, Fig. 10. Alexandre el Gran a cavall, s. 1 dC,
Istambul, Museu Arqueologic Napols, Museu Arqueologic

Fig. 11. Alexcandre e/ Gran a la batalla dIssos, s. 1 dC, Napols, Museu Arqueologic

Amb aquests exemples, val a dir que la celebre representacié triomfal d’Alexandre el

Gran a cavall es convertf en un dels estandards utilitzats en I’Antiguitat per tal de representar

(GRAEVE, Volkmar von, Der Alexandersarkophag nnd seine Werkstatt, Berlin, 1970). Altres estudiosos, en canvi,

opinen que fou la pintora egipcia Elena de Timon.

48



Enrique Olivares Torres

la idea del triomf a partir de la celebracié de U Adventus Augnsti o cerimonia d’entrada de
Iemperador victorids, adaptacié de 'esquema visual anterior on 'heroi, o més comunament
Iemperador, apareixia muntat sobre el seu cavall allancejant una serp, una bestiola o un
enemic huma.”’ Aix{ ho féu Traja en el relleu aprofitat per a 'arc de Constanti 2 Roma, o
Galeri en el seu de Salonica, o tantes altres estatues hui en dia desparegudes.

Comptat i debatut, la imatge simbolica del triomf imperial sobre un serp podria ser
entesa com la victoria del mén roma —espai de civilitzacié i urbanitat— sobre els enemics
barbars, imaginats com caotics i salvatges. Un exemple d’aquesta idea la trobem en unes
monedes datades al segle I aC on es representava Juli Cesar victorids sobre una serp cornuda
simbol de la Gal-lia conquerida. Una altra mostra, molt més coneguda, és 'escultura equestre
de Marc Aureli, historicament confosa amb la de Constant{ i que originalment estava situada
en la basilica de Sant Joan Latera fins que en el segle XVI el papa Pau III ordena, per consell
de Miquel Angel, la seua col-locacié en el Capitoli. Segons algunes fonts dels segles XI i XIII,

aquesta escultura hauria allotjat davall les potes del cavall la figura d’un barbar vencut.

ks

Fig. 12. Déu traci eqiiestre, s. 111 dC Fig. 13. Estela funeraria de Titus Flavius Bassus, s. 1
dC, Colonia, Rémisch-Germanisches Museum

De fet, alguns autors opinen que els precedents de la imatge del cavaller sant caldria
buscar-los en escenes de caga, com ara els relleus apareguts en algunes esteles funeraries

tracies d’¢poca romana on el genet mata un animal o una serp ctonica amb la seua llanga,

30 Vegeu KAUFFMANN, C.M., The altar-piece of St. George from Valencia, Victoria and Albert, Londres, 1970,
pag. 86.
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figura que estatia relacionada amb el déu de Iinframén Heros Karabazmos [Fig. 12],” o
també en altres diverses esteles funeraries de genets romans d’origen traci que abaten el seu
enemic, com la del soldat equiestre Rufus Sita, trobada en 1824 prop de London Road, a
Gloucester (s. I dC, Gloucester, Museum and Art Gallery), i datada al segle I dC,” o la del
soldat eqiiestre Titus Flavius Bassus, fill de Mucala, de la tribu tracia dels Dansala [Fig. 13].
Aquests relleus lapidaris es configuren com una tipologia funeraria molt usada pels soldats
romans representats a cavall mentre allancegen un enemic situat als seus peus, amb un epitafi
en la part inferior que inclou I'edat i els anys de servei del difunt, aixi com la seua procedencia.
En el mén roma, aquestes escenes de caga o de victoria dins 'ambit funerari tindrien el seu
model principal en les imatges de 'emperador roma triomfant sobre 'enemic o enfonsant la
llanga sobre el cap d’un lleopard, configuracié visual que cal relacionar estretament amb la

figura dels sants cavallers cristians.

Representacions visuals de Pemperador roma cristia victorids

Segons va descriure Eusebi de Cesarea en la 1Vita Constantini (111, 3), 'emperador
Constanti havia manat fer una escultura de notable grandaria per al vestibul del seu nou palau
de Constantinoble on es representava ell mateix amb els seus fills victoriés sobre un drac
vencut als seus peus. El ceésar mostrava el cap adornat amb una creu i sostenia una llanga o
labarnm en la ma amb la qual travessava el cos del monstre, mentre expulsava a les
profunditats de Uabisme: “Salutare signum capiti suo superpositum imperator draconem (inimicum
generis humani) telis per medinm ventris confixum sub suis pedibus [...] depingi voluit”.”> Com es pot
advertir, la creu allotjava ja en aquest moment un sentit profilactic 1 apotropaic, una proteccié
divina exemplificada en la visi6 onirica prévia a la victoria sobre Majenci en la batalla del pont
Milvi (Lactanci, De Mortibus Persecutorum, 44 1 Eusebi, 1ita Constantini, 28-31) i que també es
va traslladar als estendards imperials. Val a dir que en Pescultura constantiniana alguns autors

han interpretat una materialitzacié de la seua victoria sobre Majenci, disposicié iconografica

31YARZA LUACES, Joaquin, «San Miguel y la balanza. Notas iconograficas acerca de la psicostasis y el pesaje
de las acciones moralesy, en Boletin del Museo e Instituto Camon Aznar, nim. 6-7, 1981, pag. 13. Sobre el tema dels
cavallers o genets tracis de tradicié paleobalcanica consulteu I'estudi de WALTER, Christopher, “The Thracian
horseman: Ancestor of the Warrior Saints?”, en Byzantine Thrace, Image and Character, Symposinm of Thracian Studies,
Byzantinische Forschungen, vol. 14, 1987, pag. 659-673.

32 Sobre aquest tema, ANDERSON, A. S., Roman Military Tombstones, Shire Publ., Aylesbury, 1984.

3 EUSEBI DE CESAREA, VVita Constantini, 111, 3; PG 20, 1058.
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triomfal que responia més bé a qliestions politiques i de propaganda imperial. Altres autors,
en canvi, ’han volgut identificar amb la victoria sobre ’heretgia de Licini, un dels seus darrers
adversaris, o fins i tot com una exposicié triomfalista de la seua victoria sobre el paganisme,
és a dir, del Mal i, per tant, més relacionada amb raons d’indole religiosa.”

La repercussié de la imatge triomfal de Constanti féu que el tractadista jesuita Interian
de Ayala es detingués segles després en ella per tal de reflexionar sobre el sentit d’aquest tipus
de composicions simboliques adoptades pel cristianisme, les quals, tot seguint els comentaris
del cardenal Baronio sobre les pintures de sant Jordi, rebutjava si feien referéncia a un fet

historic, pero acceptava com a conforme a la veritat si s’atenia al seu sentit al-legoric:

Adyierte d propdsito |el cardenal Baronio|, baber habido antigiiamente costumbre en la Iglesia de
pintar estas Imdgenes simbilicas, las que, si se refieren d alguna bistoria, J hechos sucedidos, parecerin
monstruos, & mentiras; pero si se hace reflexion d las alegorias que encierran, se echard de ver que son conformes
d verdad. Esto mismo lo confirma bien la Pintura, de que hace mencion Eusebio, J el que sea el Autor de la
Vida del Gran Constantino, diciendo: Ademas, hizo representarse 4 s{ mismo en un quadro que
habfa colgado de un lugar elevado frente los umbrales del palacio, é hizo, que expresase la
Pintura la saludable insignia de la Pasion sobre su cabeza: y 4 aquella bestia enemiga, y feroz,
que habia impugnado la Iglesia de Dios valiéndose de la tiranfa de los impios, mandé describitla
en figura de un dragon sumergido en lo profundo del mar. Hasta agui Eusebio: lo que he querido
trasladar con particular cuidado, por ser muy del caso para los gue desean saber, qual es el verdadero, y gennino

sentido de las Inmdgenes de esta clase.

Foéra quina féra la intencionalitat d’aquella imatge, hui en dia perduda, el cert és que
dita composici6 es va convertir en paradigmatica de 'emperador vencedor i va ser reproduida
en nombroses ocasions, un fet que queda confirmat per 'estudi de la numismatica imperial.
Certament, el mateix Constanti encunya en I'any 327 una moneda amb un /lzbarum rematat
pel monograma de Crist perforant el cos d’una serp 1 amb la llegenda: “SPES PUBLICA”,
és a dir, esperanga publica [Fig. 14]. Més endavant, entre els anys 352 1 357, el seu fill
Constanci II encunya una altra moneda que el representava a cavall trepitjant una serp
enroscada, amb la inscripcié “DEBEIL.ATOR HOSTIUM”, que vol dir, el vencedor dels
enemics [Fig. 15]. Per la seua banda, Valentinia I1I, emperador d’Occident entre els anys 425

1455, apareixia representat dempeus en un so/idus tot sostenint un basté crucifer en una ma i

3 GRABAR, André, Las vias de la creacion en la iconografia cristiana, Alianza, Madrid, 2008, pag. 45 i ss.
35 INTERIAN DE AYALA, Juan, E/pintor christiano, y erudito, ¢ Tratado de los errores que suelen cometerse freqiientemente
en pintar, y esculpir las Imagenes Sagradas, Joachin Ibarra, Madrid, 1782, Llibre VI, cap. 11, pag. 170.
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una estatua de la Victoria en I'altra, mentre trepitjava amb el peu una serp amb cap huma. La
moneda incorporava al seu voltant la inscripcié “I"ICTORLA AUG”, o siga, victoria dels
augusts. Tanmateix, s’ha de citar un altre so/idus on apareixen els dos emperadors augusts, el
mateix Valentinia IIT junt al seu homonim d’Orient, Teodosi II. Els dos es representaven

dempeus portant creus i globus terraqiis i amb un cap de monstre derrotat entre ells.*

Fig. 14. Moneda de Constanti Spes Publica, 327 dC Fig. 15. Moneda de Constanci 11
debellator hostinm, 352-357

Un altre exemple famos és el Plat de Kerteh (meitat del segle 111 dC, Sant Petersburg,
Museu de 'Ermitage), on 'emperador Constanci 11, abans citat, branda una llanca i trepitja
amb el seu cavall 'escut dels vencuts com a simbol de la seua victoria. Al seu costat apareixen
un soldat i una victoria amb la corona de la fama. Val a dir que, des d’aquest moment, els
emperadors cristians s’adjudicaren T’honor d’haver triomfat sobre la idolatria fent-se
representar trepitjant un drac monstruds.”” Aquests esquema visuals donaren peu a una série
d’imatges triomfals de I'emperador a cavall, sobretot a alguns diptics d’ivori, com ara el
conegut Tvori Barberini (meitat s. VI, Parfs, Museu del Louvre), on emperador bizanti —
Anastasi, Justinia o Zeno— apareix abillat amb els emblemes imperials, muntat a cavall i
brandant la llan¢a que un paga vencut, amb un bonet al cap, toca en senyal de submissio. Al
seu davant, una victoria alada es disposa a coronar-lo, mentre que una al‘legoria de la terra

sosté un dels seus peus.

3 MARCOS SIMON, F., MONTANER FRUTOS, A.i REDONDO VEINTEMILLAS, G., E/ Seiior San Jorge.
Patrin de Aragon, Caja de Ahorros de la Inmaculada de Aragén, Zaragoza, 1999, pag. 28-29.

37 CABROL, Fernand i LECLERQ, Henri, Dictionnaire d'archéologie chrétienne et de Liturgie, vol. XI-1, Libraire
Letouzey et Ané, Paris, 1930, veu: “Michel”, col. 903-907.
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Recepcio del tema per part del cristianisme copte. La cristianitzacio
d’Horus cavaller

La tradici6 classica de heroi victorids, ara cristianitzat i visualitzat a través de 'esquema
formal de la trepitjada triomfal, es difongué també per 'Egipte copte, on I'heréncia visual i
simbolica dels temps faraonics encara es deixava notar —de fet, les imatges d’herois vencedors
sobre 'enemic recorden significativament, que no formalment, aquelles del farad destrossant
els pobles rivals. Segles d’influencies mutues entre la cultura grega, 'oriental sassanida, la
cristiana bizantina 1 egipcia faraonica donaren lloc a una serie de representacions
sincretiques d’herois equestres que, en el cas de lart copte, han estat un dels temes més

difosos, destacant sobretot dins el camp dels teixits.”

Fig. 16. Horus cavaller combat Seth, s. IV dC, Paris, Museu del Louvre

38 RODRIGUEZ PEINADO, Laura, “Las representaciones ecuestres en los tejidos coptos. Evoluciéon de un
tema iconografico a propésito de dos tejidos del Museo Nacional de Artes Decorativas”, en Cuadernos de Arte ¢
Iconografia, vol. 6, naim. 11, 1993, pag. 225-230. Vegeu també RUTCHOWSCAY A, Marie-Héléne, Tissus coptes,
Adam Biro, Paris, 1990 i DU BOURGUET, Pietre, L'art copte, Albin Michel, Patis, 1967. Per a Delehaye, la
representaci6 de sants a cavall era un tema del gust dels cristians coptes, DELEHAYE, Hippolyte, Les Légendes

grecques des saints militaires, Patis, 1909.
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L’exemple més conegut d’aquest fusié d’influencies és el baix relleu en gres de vora
mig metre d’altura on s’escenifica el combat entre Horus com a cavaller i el seu enemic Seth
(s. IV dC, Paris, Museu del Louvre) [Fig. 16]. Imatge prototipica del cavaller sant cristia, el
déu Horus apareix figurat amb cap de falcé i cos d’home i muntat a cavall. Vist la tradicional
indumentaria de legionari roma, amb lloriga, cuirassa i abric militar. En la seua accio, travessa
amb la llan¢a un cocodril situat de perfil, imatge de la divinitat maligna Seth, 'assassi d’Osiris,
que de manera singular es regira entre les potes del cavall.

Tot i que 'escena, ho hem vist unes pagines abans, és propia de la mitologia egipcia, la
representaci6 formal d’Horus a cavall, tal i com hi apareix codificada al baix relleu conservat
al Louvre, resultava certament desconeguda en l'art faraonic. Aixi doncs, les seues arrels
formals cal trobar-les en les tradicions grega i oriental. Certament, aquesta composicié
recorda en molts elements la imatge de I'emperador roma vencedor dels seus enemics.
Significants son la presencia del cavall, la llancga i la figura del monstre abatut als seus peus.
La imatge d’Horus es cristianitza, tot passant a simbolitzar Crist, mentre que el cocodril —
animal violent i destructor que en I'imaginari egipci simbolitzava el mal— és una al-legoria del
dimoni.

De fet, Clermont-Ganneu no dubta en relacionar aquest baix relleu excepcional 1 tnic,
sobretot tenint en compte els elements significants que allotja, amb la imatge prototipica de
sant Jordi allancejant el drac. Tot seguint les paraules de 'autor, “les analogies iconografiques
tan notables existents entre el combat d’Horus, tal 1 com és tractat al baix relleu, i el combat
de sant Jordi no sén fortuites en absolut™.”” Tampoc el fet que el culte a sant Jordi a Orient
Proxim i a Egipte fora tan intens ni la seua assimilacié amb la deitat solar Apol-lo, vencedor
de Pit6, casual.” La victoria de I’heroi sobre el drac, tant en el cas d’Horus com en el de sant
Jordi, és la victoria de la llum sobre les tenebres. Aixo no obstant, no podem establir una
relacié directa entre ambdues imatges per la distancia cronologica tan gran que hi ha entre
unes manifestacions visuals 1 altres. Més versemblant resulta equiparar la imatge d’Horus
cavaller al repertori iconic imperial roma, car Horus com a faraé encarna perfectament la

imatge de 'emperador roma.

3 CLERMONT-GANNEU, Chatles-Simon, “Horus et saint George d’apres un bas-relief inédit du Louvre”,
en Revue Archéologique, Didier et Cie, Paris, 1877.
40 MARCOS, F., MONTANER, A. 1 REDONDO, G., gp. cit., 1999, pag. 33.
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L’equivaléncia amb Jesucrist triomfant sobre el pecat i la mort. Crist
vencedor sobre I’aspid i la serp com a model per als herois sauroctons

Des de ben prompte el cristianisme adopta 'esquema del vencedor i el vengut. Un
model que s’ha seguit al llarg dels temps per configurar la imatge dels sants guerrers i altres
herois sauroctons ha estat la de Crist vencedor sobre laspid i la serp. Tipus no molt comu i
circumscrit a Antiguitat tardana i I'alta Edat Mitjana, és en realitat una variant del Crist
ressuscitat i vencedor sobre la mort 1 el pecat representat al Descensus ad inferos. La seua
iconografia derivava dels textos canonics. El poder de Jesucrist sobre la mort i el pecat es
reflecteix en les Sagrades Escriptures en un passatge on els deixebles per ell enviats sotmetien
els dimonis en el seu nom (Lc 10, 17). L’anunci de P'arribada del Regne de Déu amb la visio
de la caiguda del maligne: “Jo veia Satanas que queia del cel com un llamp” (Lc 10, 18) i,
posteriorment, el poder concedit als deixebles per vencer els esperits malignes o dimonis:
“Vos he donat poder de xafar serps i alacrans i de vencer tota la poténcia de 'enemic” (Lc
10, 19), significaven la victoria de Crist sobre Satanas. Sembla ser que aquest passatge
novotestamentari de gran for¢a dramatica té el seu fonament original en un versicle dels
Salms, on es diu: “Xafaras lleopards i escurcons, passaras sobre lleons i sobre dracs” (Sal 91,
13)," interpretat en clau exegetica per Casiodor i Beda en els seus comentaris com el triomf
sobre el maligne i cantat en la litirgia romana el Divendres Sant, dia de la Crucifixié.

Totes aquestes foérmules narratives tingueren el seu equivalent en el camp de la
visualitat en una representacié de Crist victorids sobre les potencies diaboliques, presentades
en forma de lled, drac, aspid illeopard. Una de les primeres i més interessants configuracions
d’aquest tipus iconografic basat en 'esquema de la trepitjada el trobem al Sarcofag de Sant Felin
de Girona (315-325, Girona, església de Sant Feliu), un fris continu on destaca la representacio,
a la dreta del mateix, de Crist triomfant damunt d’un lle6 i un drac amb una cresta de
pollastre. Per a Pedro de Palol,* es tracta d’una imatge forca estranya i que la converteix en
un #nicum dins la escultura funeraria paleocristiana.

Per a De Waha, la imatge de Crist triomfant sobre el mal formaria part de I'aparell
iconic oficial dels emperadors romans cristians. Un exemple seria el Crist victorids sobre els
esperits malignes representat al mosaic de la Capella arquebisbal de Ravenna (s. VI) [Fig. 17].

La seua figura, imaginada amb gran simplicitat i voluntat simbolica, reflecteix la mateixa idea

41 Al seu torn, el versicle té el seu parallel en un altre on s’afirmava la victoria de Déu sobre els monstres
marins: “Amb quin poder vas dividir el mar i vas trencar els caps dels monstres marins” (Sal 74, 13).

2 PALOL, Pedro de, Arte Paleocristiano en Esparia, Poligrafa, Barcelona, 1970, pag. 106-110.

55



Iconografia dels cavallers sants

triomfal.¥ De caracter guerrer, pero allunyat del concepte fisic de la lluita, Crist, amb rostre
jove 1 bell, cabell llarg, imberbe i vestit com un general o emperador amb indumentaria militar
romana, trepitja un lleé i una serp. Sosté al mateix temps amb una ma un llibre obert mostrant
un versicle de I'Evangeli segons Joan: “Jo séc el cami, la veritat i la vida” (14, 0) i en Paltra ma

una creu que descansa sobre el seu muscle.
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Fig. 17. Crist victorids sobre el lled 7 la serp, s. V1, Fig. 18. Crist victorids sobre el lled 7 la serp, ca. 800,

Ravenna, Capella arquebisbal Oxford, Bodleian Library

L’art carolingi, per la seua banda, ha estat prodig en aquest tipus de representacions.
Una de les més conegudes és una Coberta de llibre d'ivori, el Ms. Donce 176 conservat a la
Bodleian Library d’Oxford (ca. 800) [Fig. 18], la qual repeteix 'esquema formal de la Capella
arquebisbal de Ravenna, i el rostre bell 1 jove de Crist, sols que ara vist amb tanica lleugera i
trepitja no dos siné les quatre bestioles citades pel Sa/z. Al llibre obert que mostra es poden
llegir les paraules: “IHS.XPS.SUP(er)ASP(idern)”. De la mateixa época i context, pero de
factura molt més esquematica i simple és la Coberta d’ivori de Genoels-Elderen (ca. 800), la qual

inclou la inscripcié del Sakn 90, 13: “#1”BI DNS AMBVILABIT ST'PER ASPIDEM ET

# Tot 1 que també ha estat interpretada habitualment com una imatge de I'ortodoxia cristiana, ago és, una

demostracié de la victoria de ’Església catolica front a ’heretgia arriana, la qual negava la natura divina de Crist.
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BASILISCl” ET CONCVLABIT LEONE ET DRACONEM”. Crist, encara imberbe 1
sostenint la creu i el llibre, flanquejat ara per dos angels, trepitja un lle6, un drac, una serp 1
un basilisc. Per ultim, una tercera coberta d’ivori de factura carolingia, originaria de la cort
d’Aquisgra, Panomenada Coberta de I'Evangeliari de Lorsch (ca. 810, Roma, Biblioteca Apostolica
Vaticana), repren Uestil basat en models de 'antiguitat classica tardana, tant en la figuracié de
Crist com en l'arc sobre columnes que 'emmarca, i disposa dues bestioles davall els seus peus
i unes altres dues a cada costat.

Una novetat formal apareguda al final del perfode carolingi sera la presencia d’una creu
acabada en punta inserta sobre la boca d’una serp, dimoni o drac. En aquest cas el tipus
iconografic es diversifica i podem trobar diferents solucions visuals com ara la del Liber
matutinalis de Conrad von Scheyren (1206-1225, Munich, Bayerische Staatbibliothek, cod. lat.
17401, full 14v) [Fig. 19]. La creu de Crist crucificat descansa sobre la gola d’un drac retorgut.
Aquesta manera de representar la serp derrotada, arrupida i enrotllada als peus de la creu té
la seua font literaria en Andreu de Cesarea: “In terra serpentis more volutaretur” (PG 106, 330).

En la il'lustracié del De laudibus Sanctae Crucis de Raban Maur (s. XII, Munich,
Bayerische Staatbibliothek, ms. lat. 14159, full 5), en canvi, es disposen davall la creu i de
manera vertical les quatre bestioles vencudes —lled, drac, aspid 1 basilisc— juntament amb la
inscripci6 del Salnz 91. Més energica, finalment, sera una tercera solucio en la qual la creu és
utilitzada com a arma punitiva. Es el cas d’una il-lustracié de I’Speculum Humanae Salvationis,**
en ella s’insisteix en el valor de la creu com a instrument de triomf sobre Satanas.* Aix{
mateix, per a Emile Male, resulta de gran importancia per a la difusié d’aquest tipus d’imatges
la influéncia exercida per USpeculum Ecclesiae d’Honori d’Autun en els sermons i lart del
moment.** Certament, I"Speculum Ecclesiae contenia per al Diumenge de Rams un sermé sobre
el Salm 91,13 on es fa veure Crist triomfant amb el poder de la seua paraula sobre els enemics,
identificats individualment de la segiient manera: el lle6 com I’Anticrist, el drac com el diable

1 el basilisc com 'aspid.

8 Speculum Humanae Salvationis (ed. fac. de la 1a part del ms. Vit. 25-7, Madrid, Biblioteca Nacional), Edilan,
Madrid, 2000.

4 El pintor Lucas Cranach ens ha deixat una tardana variant d’aquesta tipologia del triomf de la creu sobre la
serp en el quadre El Nen Jessis adorat per sant Joan Baptista (ca. 1530-1540, Madrid, Fundacién Lazaro Galdiano).
En ella, una serp enroscada als peus de la creu que porta el Nen Jesus intenta mossegar el seu turmell. Semblant
idea és la representada, en el seu cas, per Juan de Roelas, on el Nen Jesus, amb gest de benedicci6 i brandant
Pestendard i la creu, esclafa amb els seus peus una serp.

46 MALE, Emile, E/ arte religioso del siglo XI1I en Francia: El Gdtico, Ediciones Encuentro, Madrid, 2001, pag. 69.
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s . & - - .
Fig. 19. Liber matutinalis, 1206-1225, Munich, Fig. 20. Crit ressuscitat vencedor sobre el dimont, Speculum
Bayerische Staatbibliothek, full 14v Humanae Salvationis

Aquest esquema formal, usat posteriorment per representar la lluita de sant Miquel
amb el dimoni, també servi d’inspiracié per a altres imatges de Crist vencedor, com ara la
d’un fresc a I'església evangelica de Kaliningrad (1351-1375), la portada del quaresmal de
'alemany Ulrich Krafft, parroc d’Ulm, on Crist ressuscitat amb la bandera de la Passio trepitja
serps i dimonis,"” o el gravat de Wierix a partir de Martin de Vos (1585), on Crist ressuscitat
veng el dimoni i la serp del Pecat Original. Finalment i tornant a 'esquema compositiu
original, el de la trepitjada triomfal, hi trobem dos exemples semblants de gran interés per
estar representada la figura de Crist sobre un trencallums. La primera imatge ¢és la del Re/lex
del Salvador, obra en marbre procedent de la primitiva església de Santiago de Vigo (2n terg s.
XII, Madrid, Museo Arqueolégico Nacional). Crist descansa sobre dues figures monstruoses.
La inclusié d’una inscripci6 al nimbe crucifer: “EGO ST’M A ET W’ i una glosa amb aquest
passatge apocaliptic al llibre que sosté amb les mans (Ap 1, 8), aixi com la inicial ubicacié de
la imatge al fossar de la parroquia, reforcen la idea d’eternitat i de victoria sobre el pecatila

mort.” Igual d’interessant resulta el notable trencallums de la portalada central de la catedral

47 LLOMPART, Gabriel, “En torno a la iconografia renacentista del miles Christi”, en Traza y Baga, num. 1,
1972, pag. 63-94.

4% SANCHEZ AMEIJEIRAS, Rocio, “Relieve del Salvador”, en Luces de peregrinacion, cat. exp., Xunta de Galicia,
2003, pag. 162-164.
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d’Amiens (ca. 1236). Davall els peus del Crist, el “Bean Dien d'Amiens”, vestit amb tunica i
beneint, hi ha un lle6 i un drac, i als costats de la socolada on es recolza un drac que es tapa
una orella amb la cua i un gall amb cua de serp, imatge del basilisc, meitat au meitat serp,

segons la descripci6 de la historia natural del moment.”

3.- DIFERENTS DISPOSICIONS VISUALS EN QUE ES PRESENTA EL TEMA DELS
SANTS CAVALLERS

Una vegada analitzats els antecedents mitologics i literaris del tema d’enquadrament
protagonitzat per ’heroi victorids sobre 'enemic, aix{ com també els origens possibles de
Iesquema compositiu basat en la trepitjada triomfal, és el moment de passar a considerar les
diverses disposicions visuals en que es poden agrupar els distints tipus iconografics dels sants
cavallers, aixi com d’altres sants no militars, abans de passar a analitzar cadascun d’ells
separadament en els capitols seglients.

La representaci6 visual dels diferents tipus iconografics dels sants cavallers, campions
i atletes de Déu objecte del nostre estudi, respon a un conjunt de férmules compositives que
poden ser agrupades, tot seguint la proposta del professor Christopher Walter, segons una
serie de funcions que els son atribuides 1 que comparteixen amb altres sants no guerrers, ago
és: Enfrontament d’un sant, dempeus o a cavall, amb un drac o serp temible; Eliminacié d’un
perseguidor dels cristians per part d’un sant guerrer; Visié d’un sant militar que protegeix la

seua ciutat o els seus fidels i Visid d’un sant cavaller en batalla.

Enfrontament d’un sant, dempeus o a cavall, amb un drac o serp temible

Una primera modalitat prototipica basada en la trepitjada triomfal és aquella en la que
el sant apareix dempeus xafant el seu enemic mortal o rematant-lo amb una llanga. I’element
simbolic més destacat, de fet, és la representaci6 de I'enemic abatut en forma de serp, drac o
dimoni. Heretades del repertori imperial roma, les quals al seu torn es basen en la imatge
triomfant d’Alexandre el Gran, aquestes imatges de sants militars victoriosos sobre els seus

enemics es multiplicaren en I'art copte i bizanti. Per a Jerphanion,” una imatge prototipica

49 SANT ALBERT EL GRAN, D¢ Animal., XXIII, 24.
3 JERPHANION, P. de, «.’origine copte du type de Saint Michel debout sur le dragonw, en Comptes rendus des
seances de I’Academie des Inscriptions et Belles Lettres, 1938, pag. 370.
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d’aquesta primera modalitat seria una figura heroica realitzada sobre un teixit copte i datada
entre els segles V11 VII, la qual branda una creu en una ma i una llanga en I’altra amb la qual
travessa un drac. Pero com veurem en el capitol segtient aquestes figures s’han de relacionar
amb les imatges apotropaiques del rei Salomé com a guerrer eqiestre registrades en
nombrosos amulets que circularen a partir del segle I1I a Egipte, Siria, Palestina 1 Asia Menor,
1 que posteriorment passarien a identificar sants militars bizantins com ara Sisinni o els més
famosos Teodor o Jordi.

Una imatge de genet no identificada i que recull aquestes tradicions orientals, ara pero
en ’ambit occidental és la referida al full 134v del Beat de Girona [Fig. 21].>" Figurat amb
turbant, molts autors han volgut veure en ella una influéncia islamica, allanceja una serp
trepitjada alhora pel cavall. La lectura general d’aquesta imatge, relacionable amb el comentari
de Beat sobre el passatge apocaliptic (Ap 7, 1-3) en el qual els enemics de Déu jauran als seus
peus i sera vencut el dimoni, no pot ser altra que la de simbolitzar el triomf del Bé sobre el
Mal, mentre que 'esquema compositiu, basat en la trepitjada triomfal, és comu a altres tipus
d’imatges molts semblants conservades a amulets i teixits d’origen copte 1 que repleguen
aquest mil'lenari esquema formal, adoptat per la imatge triomfal d’Alexandre el Gran i
'aparell iconic dels emperadors romans cristians, i que posteriorment seria adoptat pels sants
cavallers cristians vencedors del mal davall la férmula dels wzles Christ.

També cal fer referéncia, tot i que siga breument, al bon nombre d’esglésies romaniques
1 gotiques del nord de la peninsula Ibeérica i el sud de Franca que allotgen alt relleus i escultures
exemptes amb el tema del cavaller victoriés anonim que travessa amb la llanca 'enemic
vengut, suposadament relacionats amb 'emperador Constanti, i que sén motiu de debat des
de fa décades. Més enlla de la identificaci6 del cavaller, aquestes imatges expressen a través
del combat fisic o I'accié bel lica, tan propi de 'Edat Mitjana, el mateix concepte de combat
espiritual, tan present igualment en I'ideal de cavalleria i que tan abundantment s’ha reproduit

als llibres de cavalleria.

51 Sobre aquesta imatge WILLIAMS, J., Early Spanish Manuscript Ulumination, Nova York, 1977, pag. 99; CID
PRIEGO, C., “El caballero y la serpiente, iconografia y origen remotos de una miniatura singular del Beato de
Girona”, Annals de I'Institut d’Estudis Gironins, vol. 30, 1988-89, pag. 99-139; “The Islamic Rider in the Beatus of
Girona”, Gesta, num. 36/2, 1997, pag. 101-106 i ORRIOLS, Anna, “El Beato de Girona. Otra interpretacion
de algunas imagenes”, en Rudesindus. San Rosendo. Su tiempo y su legado, Xunta de Galicia, 2007, pag. 132-145. Per
a Cid Priego el precedent formal directe seria una miniatura inclosa en el propi Beat de Girona on apareix
Herodes a cavall perseguint la Sagrada Familia amb el mateix monara vencut i prostat als peus del cavall, tradicié

que cal situar en un apocrif copte.
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Per altra banda, resulta interessant observar com en el camp de la visualitat, la funcié
sauroctona en la qual destacaren els sant guerrers Miquel, Teodor o Jordi, no fou exclusiva dels
sants militars 1 al llarg de I'Edat Mitjana es multiplicaren llegendes hagiografiques
arquetipiques en que un sant o bisbe expulsava o derrotava un drac d’un territori generalment
com a simbol de Pextirpaci6 del paganisme, la neteja d’'un pou o una font, el sanejament i

transformacié d’un territori o I'alliberament d’un cami d’assaltants.>

Fig. 21. Guerrer triomfant que allanceja una serp, s. X, Beat de Girona, full 134v,
Girona, catedral, tresor, ms. 7

Aixi per exemple, sant Marcel de Parfs, representat com a bisbe en una estatua de la
portalada nord de la catedral de Chartres, apareix enfonsant el seu bacul en la boca d’un
monstre per a representar I'alliberament de la ciutat de Paris d’un drac que sembrava el terror
en les rodalies de la ciutat. Aquesta imatge esta basada en la 177z de sant Marcel (PL 88, 541-

550) redactada al segle VI per Venanci Fortunat, tot i que es considera apocrifa.

52 Aquestes narracions pietoses de bisbes venerats com a herois protectors de les seues ciutats front a 'amenaca
d’un terrible drac presenten una llarga tradicié hagiografica repetida durant I’Alta Edat Mitjana com un #gpos en
el qual es reitera la presencia del monstre com a manifestacié del dimoni i del paganisme. En la majoria d’elles,
la seua difusié estigué restringida a I’ambit local i el seu nombre fa dificil qualsevol intent de sistematitzacio.

Vegeu LE GOFF, Jacques, Tiempo, trabajo y cultura en el Occidente medieval, Taurus, Madrid, 1983, pag. 236.
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L’atribut de sant Hilari de Poiters, per la seua banda, és un gripau o una drac que trepitja
o que sosté amb la ma, tot 1 que també pot aparéixer expulsant unes serps, tal i com ho narra
la llegenda que afirma que expulsa unes serps de la illa de Gallinaria. Segons Varazze (L/legenda
Danrada, cap. XVII) va posar molt d’interés en conservar Portodoxia i defensar la puresa de
la doctrina contra les contaminacions herétiques, sobretot I'arrianisme. Sant Pau de Ledn de
Bretanya és representat arrossegant amb la seu estola un drac, simbol del dimoni expulsat
per la predicacié de I’'Evangeli. També sant Patrici d’Irlanda es representat trepitjant serps o
fent-les fugir. Convertit en heroi nacional, es conta d’aquest apostol evangelitzador que va
expulsar d’Irlanda les serps del paganisme. De la mateixa manera, sant Florenci de Saumur
por aparéixer representat expulsant les serps que simbolitzen el paganisme al mont Glonne,
i a sant Pirmi de Reichenau se’l recorda fent fugir diverses serps que s’escapen d’ell en
direcci6 cap al riu, evidentment una metafora de 'evangelitzacié de la illa de Reichenau que,
segons la llegenda estava infestada de serps i gripaus. Per ultim, es diu que sant Climent,
primer bisbe de Metz, s’enfronta al drac 1 un munt de serps que tenien atemorits els habitants
de Metz. Veiem doncs, com la historia de la lluita contra els elements antics acompanya ’éxit
de I'evangelitzacio.

En el cas de sant Mercurial, bisbe i patré de Forli, la seua representacié saurictona
simbolitzava la victoria sobre la idolatria a través d’un drac o serp alada que habitava en els
boscos. Altres interpretacions posaren I'accent en el record del sanejament d’un panta
existent al sud de la ciutat 1, per tant, la seua llegenda es relaciona amb la transformacié i
humanitzaci6 del territori, de la mateixa manera a com ho feien els herois dels mites grecs.
Amb un drac abatut als seus peus el va imaginar Marco Palmezzano (segle XVI, Londres,
National Gallery). Una altra llegenda hagiografica que recorda la preseéncia d’aigiies
pantanoses que impedien I'assentament d’'una comunitat a través del simbolisme del dracila
seua derrota per un sant és la [77a de sant Veneri, desenvolupada entre els segles IX 1 X. Per
la seua banda, sant Donat d’Arezzo també és considerat un heroi saurocton, ja que allibera un
pou de la influéncia malefica d’un drac. Sol ser representat a cavall amenacant el drac amb el
bacul, tot 1 que de vegades pot aparéixer amb una espasa i una palma. Tanmateix, semblants
llegendes son atribuides a un altre sant Donat, bisbe d’Epir (Chronicon, 107, PL 83, 1051),
potser per una confusié amb els noms, el qual hauria matat un enorme drac 'alé del qual
contaminava laire.

Sant Joan de Reims apareix representat com un abat benedicti, junt a un pou, amb un
basilisc posat en un brocal que el sant eleva amb una corda. També pot aparéixer sostenint

un drac encadenat com a record de la neteja d’un pou infestat per un basilisc que contaminava
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les aigties. En la 1772 de Siro, protobisbe de Génova, es narra també la seua victoria sobre
un reptil que vivia en un pou i contaminava l'aire amb el seu ale.

En aquest breu recorregut pels diferents tipus iconografics derivats del tema de la
victoria del sant sobre un drac, una de les imatges més representatives ¢s la figura de santa
Marta vencedora sobre la Tarasca. La llegenda narra que molt a prop de Tarasco, a la vora
del riu Roine, on Marta hi ana a predicar el cristianisme, hi vivia un drac que tenia acovardida
la regi6. A petici6 dels vilatans, santa Marta ana disposada a dominar la béstia. La va trobar 1

la va domar tot mostrant-li la creu i ruixant-la amb aigua beneida.

Fig. 22. Santa Margarida. Predel-la de les Santes, Vicent Macip,
1506, Valéncia, Museu de BB.AA.

En altres casos, la mateixa férmula compositiva de la trepitjada triomfal fou destina a
sants exorcitzadors que convertien un temple paga en un temple cristia, com els apostols sant
Felip 1 sant Mateu o el papa sant Silvestre.

Finalment, un tercer grup és aquell configurat per les histories de sants que vencien
sobre les temptacions demonfaques gracies a la seua virtut. En aquests casos la imatge de
I'enemic al qual vencien no era tant la del drac com la del dimoni, el qual per descomptat jau

als peus del sant. La imatge del dimoni lligat amb una cadena i xafat pot relacionar-se amb el
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pensament de Gregori el Gran, el qual opinava que els homes eren capagos d’expulsar els
esperits malignes mitjancant oracié amb les Potestats (Greg. Mag., Homiliae in Evangelia).
Precisament, una imatge d’una Potestat amb un dimoni encadenat als seus peus es pot veure
en una pintura de Guariento di Arpo (1354, Padua, Museo Civico).

En la pintura de Marcello Venusti titulada Sant Bernat de Claraval xafa el dimoni (1563-
1564, Roma, Pinacoteca Vaticana), hi figura el dimoni encadenat i trepitjat pel sant. Semblant
és el cas de sant Guthlac de Crowland, representat fent fugir els dimonis o amb una serp als
peus. Aquest, de la mateixa manera que sant Antoni, a qui copia les seues temptacions, fou
elevat pels aires per un dimonis que I'assetjaven amb crits espantosos. El sant, per venjar-se
d’ells els fustiga amb un flagell. També resulta interessant el cas de fra Juan de Ledesma,
pintat per Valdés Leal (Sevilla, Museu de Belles Arts). En aquesta pintura, el religiés lluita
contra el monstre de les passions i I'estrangula en un enfrontament fisic que simbolitza
Penfrontament espiritual. Segons el pare Siglienza, es diu que una serp gegant aterria els
camperols 1 devorava els seus ramats. El frare, després d’haver suplicat I'ajuda divina,
s’enfronta amb ella i la derrota.”

A santa Margarida d’Antioquia també la podem comptar entre els sants que venceren
les temptacions del dimoni. Es diu que estant en la pres6, Margarida va demanar Déu que li
mostrara qui era aquell enemic que la temptava i en aquell moment fou assaltada per un
dimoni en forma de drac terrible i amb una boca tan gran que se 'engoli sencera. La santa
perfora el seu ventre amb el senyal de la creu 1 aixi pogué sorgir miraculosament. Val a dir
que en les diferents representacions visuals de la santa amb el drac podem trobar aquesta bé
eixint del ventre del monstre amb I'ajuda de la creu o de manera més conceptual situada
dempeus en actitud hieratica amb el drac vencgut als seus peus. La creu simbolitza la fe solida
en Crist 1 es configura com 'arma utilitzada per a perforar el ventre del monstre, idea que
reforca el seu sentit com a instrument de salvaci6.”* Curiosament, santa Marina de Galicia o
de Lleo, patrona d’Ourense, presenta una llegenda practicament idéntica a la de la santa

d’Antioquia, car fou devorada per un drac i eixi triomfal del seu ventre. Per als bol-landistes

>3 VALDIVIESO, Enrique, Juan de V aldés Leal, Guadalquivir, Sevilla, 1988, pag. 85-86.

>4 Per a alguns autors, el fet de ser engolida pel monstre —imatge del pecat—i després haver eixit miraculosament
del seu ventre podria ser una versi6 actualitzada del mite de Jonas i la balena. D’aquesta manera la imatge de
santa Margarida tindria un paral-lelisme amb la idea de resurreccié, amb la creu com a simbol de renaixement i
de triomf sobre la propia mort en el seu particular descens a I'infern. Vegeu ALCOY, Rosa, “El ‘descensus ad

infernos’ de Santa Margarita”, en D A% nam. 12, Barcelona, 1986, pag. 127-157.
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no seria més que una adaptacié de la seua llegenda per part dels hagiografs hispanics Trujillo

i Villegas, després generalitzada per Ribadeneyra.”

Eliminacié d’un perseguidor dels cristians per part d’un sant guerrer

L’eliminacié d’un perseguidor del cristianisme és una altra de les funcions per a les
quals es requeria la preseéncia dels sants militars. Per als autors cristians, des dels temps de
Lactanci i Eusebi, hi havia la creenga que tots aquests perseguidors acabarien tenint un mal
final. Per a Christopher Walter, la férmula més habitual en les lletres inicials dels volums
metafrastics és la de representar el perseguidor amb una serp, normalment encerclant-lo. Per
exemple al Dochiarion 5 apareixen Majenci al full 117 i Dioclecia al full 205. Al S7nai 508, Traja
sosté una serp amb la seua ma (full 66v). Altra férmula possible als volums metafrastics sén
les representacions en lletres inicials dels martirs venjant-se dels seus perseguidors, com es
pot veure al [at. graec. 1679.

De la mateixa manera que en les altres, aquesta funcié no era exclusiva dels sants
guerrers. Al mateix [at. graec. 1679, s’hi pot veure una imatge del martir i bisbe Ananies
estrangulant el seu perseguidor (full 3); també de Probus, Taracus i Andronic amb
Iemperador paga postrat als seus peus (full 80v); d’Artemi allancejant-lo (full 160) o
d’Epimac trepitjant-lo i estirant-li la barba (full 336).

Per a representar aquest tema que posteriorment analitzarem en el cas del sant bizanti
Mercuri, esquema formal habitualment utilitzat fou el de la trepitjada triomfal. En el cas de
santa Caterina d’Alexandria, per exemple, aquesta sol representar-se en algunes ocasions
trepitjant el seu botxi, 'emperador Maximi o Majenci, com a simbol de victoria sobre el
paganisme, com en la taula pintada pel Mestre d’Altura (2a meitat del s. XIV) conservada al
Museu de Belles Arts de Valéncia.”” Aquest tipus iconografic d’origen medieval es va
mantindre durant ’Edat Moderna per tal de significar 'Església triomfant i la seua victoria
sobre la reforma protestant. Representada amb els simbols del seu martiri, palma, roda

dentada i espasa, santa Caterina també era coneguda per la seua perspicacia intellectual.

55 Altres llegendes semblants a la de santa Margarida serien les de les verges santa Dimpna de Gheel i santa
Juliana de Nicomedia, representades amb el dimoni temptador encadenat als seus peus.

% WALTER, Ch., gp. ¢it., 1999, pag. 178. També WALTER, Christopher, The Warrior Saints in byzantine art and
tradition, Ashgate, Londres, 2003, pag. 53-54.

57 BENITO DOMENECH, Fernando, Musen de Belles Arts de Valéncia. Obra selecta, Generalitat Valenciana,
Valéncia, 2003, pag. 70-71.

65



Iconografia dels cavallers sants

Conta la llegenda que abans del seu martiri debati amb cinquanta filosofs pagans sobre les
veritats del cristianisme i els vencé a tots. Aquest aspecte va ser tingut en alta estima per
alguns cercles catolics els quals trobaren en la santa un important baluard en el seu
enfrontament amb el protestantisme. Es per aixd que les seues representacions al llarg del
segle XVII augmentaren en nombre als paisos catolics com a simbol de la perseveranca en
la fe. Exemples barrocs d’aquest tipus que poden citar-se son els de Alonso Sanchez Coello
(1581, El Escorial, Reial Monestir de El Escorial), Juan Antonio Escalante (1660, Madrid,
església de Las Maravillas) i molt semblant a aquest tltim Claudio Coello (1664-1665, Dallas,
Algur H. Meadows Museum). Un element prototipic recurrent en aquest tipus iconografic
pero també en altres de semblants és el fet de representar 'emperador roma abatut amb
aspecte de rei musulma, com es pot apreciar a la versié de Jusepe Leonardo (1603)
conservada al retaule major de I’església de I.a Totre de Esteban Hambréan (Toledo).”

Tot seguint aquesta composicié basada en 'esquema formal de la trepitjada triomfal,
citem el cas de santa Barbara, la qual de vegades ha estat representada fent parella amb santa
Caterina —recordem per exemple la taula del segle XV conservada al Museu Correr de
Venecia, de pintor anonim. Santa Barbara sol aparéixer en alguna ocasio trepitjant son pare,
Dioscor, com ara les dues versions de Domenico Ghirlandaio (ca. 1471, Cercina, església
parroquial de sant Andreu i ca. 1473, col. privada) o el fresc de Cosimo Roselli procedent de
la capella de Santa Barbara de Pesglésia de Santa Annunziata (ca. 140, Floréncia, Galleria
del’Academia). La llegenda, apocrifa i difosa tardanament a través de 'Speculum historiale de
Vicent de Beauvais i la Llegenda Daurada de Varazze, deia que Dioscor, després d’haver
escapgat la seua filla per haver-se mantingut fidel al cristianisme, fou fulminat per un raig,
acomplint-se aix{ la creenca de que tots els perseguidors del cristianisme tindrien un mal final.
La seua inclusio als peus de la seua filla seria novament una al-lusi6 al triomf del cristianisme
sobre les creences paganes.

Finalment, cal esmentar una variant iconografica dins la férmula compositiva de la
trepitjada triomfal en la qual el sant no derrota el seu perseguidor siné un contrincant
intel*lectual.

Una de les representacions visuals més conegudes és la de sant Agusti defenent
lortodoxia cristiana front a les tesis maniqueistes de Faust, qui apareix abatut amb el seu
llibre als peus del sant. D’aquest tipus iconografic hi destaquem una illustracié provinent de

Pobra Contra Faustum, Ms. lat. 2079 realitzat a 'abadia de Fécamp (meitat del segle XI, Parfs,

58 COLLAR DE CACERES, Fernando, “Jusepe Leonardo en el retablo de La Torre de Esteban Hambran”, en
Abrchivo Espariol de Arte, ndm. 269, 1995, pag. 1-16.

66



Enrique Olivares Torres

Biblioteca Nacional), aixi com el setcentista Triomf de sant Agusti de Claudio Coello (1664,
Madrid, Museu del Prado), una obra plena de dinamisme i gran aparell, on un angel armat
amb una espasa de foc lluita en paral-lel amb la figura central amb una bestia demoniaca.

El rival de sant Norbert de Xanten, o de Magdeburg, 'heretge Tanquelm o Tanqueli,
també pati la humiliacié de la trepitjada triomfal en algunes representacions d’aquest bisbe
fundador de ’'Orde de Canonges Regulars de Prémontré. En un gravat datat cap a 'any 1750
podem observar el sant amb els atributs episcopals caracteristics i sostenint una custodia amb
la Sagrada Hostia trepitjant amb el seu peu aquest clergue itinerant que, mort en any 1115,
predica als Pafsos Baixos la tornada de T'heretgia maniquea. El clergue es representa
acompanyat per un dimoni situat també als peus del sant i amb un llibre o pergami de les
seues teories prohibides, principis contra les quals predica sant Norbert en 'any 1121.

Aixi mateix, la trepitjada triomfal ha estat un esquema recurrent per a composar la
victoria de les tesis tomistes sobre les dels seus rivals considerats heretics i caracteritzats en
la majoria de les vegades pel filosof Averrois. Molt difés en Dart italia, aquest tema fou
presentat per Francesco Traini (1340-1345, Pisa, església de Santa Caterina) amb una pintura
al-legorica, seguida molt de prop més d’un segle després per Benozzo Gozzoli (1471, Paris,
Museu del Louvre), en la qual hi figurava el sant, entronitzat, en 'acte de realitzar la trepitjada
triomfal sobre Averrois qui, derrotat intel-lectualment parlant, jeia als seus peus. Sant Tomas,
flanquejat per Plat6 i Aristotil, sostenia entre les seues mans la Summa contra gentiles, en les
pagines obertes de la qual es lligen les primeres paraules de 'obra. La pintura simbolitzava
dos aspectes fonamentals: per una banda demostrar la inspiracié divina de les seues teories
—és per aixo que el sant apareix assegut sobre un sol que li serveix de tron i que per damunt
d’ell sols esta representat Jesucrist, acompanyat de profetes i evangelistes, com el cim de la
saviesa— 1, per altra banda, exaltar la victoria d’aquestes front a I'error teologic o filosofic de
les propostes heterodoxes i herétiques d’alguns autors, com ara Averrois.

En la seua versi6 del Triomf de sant Tomads d’Aquino, Andrea Bonaiuto (ca. 1380,
Floréncia, església de Santa Maria Novella, capella dels Espanyols) amplia el nombre dels
autors considerats errats i, per tant, heretics, i inclou com a acompanyants d’Averrois a Ari i
a Sabel'li, mentre que Filippino Lippi (1480, Roma, església de Santa Maria sopra Minerva,
capella Caraffa) [Fig. 23], tan sols situa al fundador de l'arrianisme als peus de ’Aquinat.
Aquest personatge humiliat sosté entre les mans una filactéria amb la inscripci6 del Llibre de
la Saviesa: “Sapientia vincit malitiam [La saviesa veng el mal] (Sv 7, 30)” 1 escampats per terra

hi figuren alguns llibres heretics. Davall d’ell, en el registre inferior, hi trobem una série de
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personatges, encapgalats pels esmentats Ari 1 Sabel'li, alguns amb gest afligit com si
reconegueren el seu error, 1 alguns llibres més escampats pel terra.

En el seu estudi sobre aquest interessant tipus iconografic, Aurora Pérez Santamarfa
ressalta com a partir de la Contrareforma el nombre d’heretges combatuts per sant Tomas
s’ampliara i, a més dels ja esmentats Averrois, Ari i Sabel‘li, hi apareixeran Calvi i Hug, tal i
com s’aprecia al gravat realitzat per Marcos de Orozco 1 datat 'any 1666. Seguint molt de
prop aquesta composicio, el gravador F. Abadal hi inclogué un enorme drac esclafat pel sant
el qual simbolitzava Martin Bucer, tedleg de la Reforma protestant, car de la seua gola eixia

una filactéria amb unes paraules pronunciades per aquest en referéncia a ’Aquinat.”

Fig. 22. Triomf de sant Tomais d’Aquino, Filippino Lippi, 1480, Roma,
església de Santa Maria sopra Minerva, capella Caraffa (detall)

En el context de la Contrareforma destaca una altra imatge conceptual basada en
I'esquema formal de la trepitjada triomfal. Es tracta de la victoria de sant Ignasi de Loiola
sobre I’heretgia, representada en forma de dona despullada acompanyada per una serp i un
llibre de Luter. D’aquest tipus iconografic podem citar alguns exemples interessants: a la
facana de I'església del Gesu de Roma, rematant la portalada de I'església dels Sants Just i

Pastor de Granada, a linterior de la basilica de Sant Pere Vatica, realitzada per Camillo

5 PEREZ SANTAMARIA, Aurora, “Aproximacion a la iconografia y simbologia de santo Tomas de Aquino”,
en Cuadernos de Arte ¢ Iconografia, tom 111, nim. 5, 1990, pag. 31-54.
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Rusconi I'any 1733, o a la catedral de Cuenca (1750) procedent del convent de jesuites de la
mateixa ciutat, obra de Iescultor Manuel Alvarez i que copia de manera evident la primera.
Aquest tipus iconografic se situa totalment en linia amb el pensament del sant, el qual creia
en la necessaria formacié doctrinal i espiritual dels jesuites per tal de poder combatre les
errades de I'heretgia. De fet, concebia aquest combat espiritual contra els adversaris heretics
com una lluita fisica a vida o mort on el llenguatge de les armes, ofici exercit pel de Loiola
fins a la seua conversid, sobrevola els seus escrits. Aixi per exemple, en una Instruccid enviada
el 1551 al pare Joan Pelletier, superior a Ferrara, disposa que estiga advertit sobre les heretgies

1 que “estiguen armats contra aquelles”.
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Fig. 24. Herrera el Vell, Comentarii in Summam Theologiae S. Thomae, 1623

En aquesta linia, les imatges conceptuals de sant Ignasi de Loiola i la de sant Tomas
d’Aquino son les protagonistes de la portada d’un llibre on una vegada més queda reflectida

aquesta exaltacié de I'Església triomfant a través de la férmula de la trepitjada triomfal. Ens
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referim al gravat realitzat per Francisco de Herrera ¢/ 17¢// que il-lustra la portada dels
Comentarii in Summam Theologiae S. Thomae, del professor de teologia 1 pare jesuita gadita
Tacobus Granado, publicat per 'editor Francisco de Lyra en Sevilla 'any 1623 [Fig. 24]. En
la part inferior del frontispici s’emparellen simétricament a cada costat sant Ignasi,
acompanyat de la inscripcio: “Igneam sapientiam misit per illyns”, 1 sant Tomas, amb la cartel'la:
“Venit in me spiritus Sapientiae” (Sv 7, T), ambdds victoriosos sobre dues figures abatudes i
rodejades de llibres representants de error de heretgia. Més amunt, en el seglient tram hi
figuren dos paladins de la lluita contra heretgia i el Mal: Maria Immaculada derrotant el drac
apocaliptic i sant Miquel arcangel triomfant sobre el dimoni. En el centre, una figura abillada
amb una armadura metal-lica asseguda sobre dues figures monstruoses que s’agafen el cap.
Subjecta amb una ma un ciri encés i una imatge d’un calze amb una Sagrada Forma envoltada
de les paraules “Adversus tribulantes [Contra els enemics]” i mostra en l'altra ma un llibre amb
la inscripciod: “A claritate in claritaten?”’, cita de la Segona Carta de sant Pan als Corintis continuada
en Pespai que queda entre ella i el colom de 'Esperit Sant: “fanguam a Domini Spirit” (2 Cor
3, 18). Tot un muntatge iconologic per a ressaltar el poder de la fe en aquests sants adalils del

catolicisme en el combat contra I'error i la mentida teologica.

Visi6 d’un sant militar que protegeix la seua ciutat o els seus fidels

La idea de que un sant podia protegir la ciutat en la qual es custodiaven les seues
reliquies té com a precedent la creenca entre els israelites de que els 6ssos del rei David
protegien Jerusalem. Aquesta tradici6 fou seguida pels bizantins, les ciutats dels quals posaren
la seua confian¢a en I’habilitat de les reliquies d’un sant per guardar la ciutat de 'amenaca
enemiga.”’

Dita tradicié ha estat un tema recurrent en la majoria dels sants cristians aixi que
tampoc no és una prerrogativa unica dels sants militars. El bizantinista Christopher Walter
aporta 'exemple de I'apostol Andreu, de qui es creu que va ser vist en batalla i a cavall per
tal de salvar la ciutat grega de Patras, de la qual era patr6.’ Tanmateix, sant Sergi, un sant

militar bizanti, intervingué miraculosament a Resafa o Russafa —I’antiga Sergiopolis romana—

%0 WALTER, Christopher, “Theodore, archetype of the warrior saint”, en Revue des études byzantines, nim. 57,
1999, pag. 174.

01 SANTHA, G., A Harcos Szentek Bizanci Legenddi | Le leggende bizantine dei santi combattenti, Budapest, 1943, pag.
69-71. Citat per WALTER, Ch., gp. cit., 1999, pag. 174.

70



Enrique Olivares Torres

, on s’hi situava el seu santuari, per protegir-la de I'atac de Cosroes. Un tipus iconografic
conegut és el de sant Demetri de Tessalonica, qui representat amb indumentaria militar i
armat amb una espasa o una llarga llanca expulsa els saltamarges eslaus que intenten escalar
les muralles de la ciutat de la qual és patr6. Tot prenent com a base aquesta llegenda, sant
Teodor d’Eucaita també sera vist a cavall per salvar els habitants de la seua ciutat d’un atac
barbar.

El mateix esquema compositiu fou utilitzat per Altichiero da Zevio per a representar
sant Jaume apostol defenent d’un atac musulma el que se suposa que és el castell de Clavijo
en el fresc conservat a la capella de Sant Jaume de la basilica de Sant Antoni de Padua (ca.
1379-1384) [Fig. 140] i la mateixa funcié protectora de la ciutat d’Alcoi li atribuira Pere
Antoni Beuter a sant Jordi en 'any 1550, moment en qué descriu I'aparicié sobrenatural del
sant durant 'assetjament de les tropes musulmanes encapgalades pel cabdill Al-Azrach a la
ciutat d’Alcoi en 'any 1276.

Una altra visié6 que repleguem en aquest treball és la del cardenal Cisneros durant el
setge musulma a la ciutat d’Ora en 'any 1563. Els cristians, assetjats i envaits per la por,
demanaren I'assistencia al cardenal, mort el 1517, el qual fou vist, com un segon sant Jaume,
sobrevolant les muralles de la ciutat en companyia de la Mare de Déu.

De sants no militars que han protegit el seu santuari, fins i tot en vida, tenim el cas de
santa Clara d’Assis, la qual en I'any 1241 s’enfronta amb tan sols una custodia amb la Sagrada
Hostia com a arma a un atac dels sarrains posats al servei de 'emperador Frederic II. Aquesta
historia ha tingut la seua plasmaci6 visual en multitud de pintures realitzades en diferents
¢poques 1 llocs, com ara el Retaule de Santa Clara i Santa Enlalia de Barcelona, de Pere Serra (ca.
1403-1408, Sogorb, catedral, capella de Santa Clara i Santa FEulalia), el llen¢ de Juan de Valdés
Leal conservat a "Ajuntament de Sevilla (1652) o el de Domenico Corvi (1758, Belluno,

cartoixa de Vedana).

Visio d’un sant cavaller en batalla

Finalment, una de les funcions essencials dels sants militars fou la seua intervencié en
el camp de batalla. Es cert que les histories de visions de sants o guerrers celestials en batalles
son certament nombroses, perd de la mateixa manera que hem vist en funcions anteriors
tampoc aquesta era una prerrogativa unica dels sants cavallers, dels quals ens ocuparen en els

capitols segiients, tot analitzant els diferents tipus iconografics que se n’han derivat aixi com
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també els seus significats. Sobre els origens d’aquestes tradicions cristianes, els beneficiaris
de la majoria de les quals foren els estaments monarquic i eclesiastic i no tant una poblacié o
una ciutat, Christopher Walter advertia com una de les llegendes més antigues de
participacions miraculoses de sants en batalla era aquella recontada per Teodoret de Cir (ca.
393-466) a la seua Historia ecclesiastica (V, 24), on els apostols Joan i Felip, vestits amb
indumentaria de color blanc i muntats tanmateix sobre cavalls blancs, haurien intervingut en

batalla a favor de 'emperador Teodosi contra el rebel Eugeni en 'any 394:%

En una capella, situada sobre una muntanya, i després d’haver passat alli cada nit en
oracions, s’adormi a ’hora en qué ’Aurora amaneix. Durant el somni, cregué que veia dos
homes vestits de blancs i muntats sobre cavalls blancs, que ’exhortaven a tenir bon coratge,
arreglar les tropes 1 donar combat, i que li declararen que l'un era Joan I’Evangelista i l'altre

Felip I’Apostol, 1 que havien sigut enviats en ajuda seua.

Després d’aquesta visié onirica la nit previa a la batalla, recurs seguit posteriorment en
la majoria d’histories relatives a intervencions de sants guerrers en combat, 'emperador ho
comenta amb les seues tropes i els revela la promesa de victoria feta pels apostols i les prepara

per ala lluita:

Quan ambdos exercits s’enfrontaren, el dels rebels semblava molt més nombroés que el
de Teodosi, perd quan comenca el combat, vam veure I'efecte de les promeses dels protectors

invisibles d’aquest princep.

El prodigi es féu present quan el vent rebutja les fletxes llangades per 'enemic. Cap
soldat de Teodosi fou ferit. El mateix vent envia un gran quantitat de pols als ulls dels
enemics 1 'exercit de Teodosi, que no havia estat incomodat per aquesta tempesta, destrossa
els rebels.

El precedent classic al tema de la visié d’herois sagrats en batalla es troba a la tradicié
dels Dioscurs, els fills de Zeus 1 Leda, Castor i Pol-lux, dos combatents, el primer guerrer, el
segon boxejador, els quals, segons les llegendes romanes aparegueren transfigurats com a
joves cavallers participant en la batalla del Llac Regilo, al costat dels romans contra els
etruscos a 'inici de la Republica, tot 1 que la batalla podria ser totalment llegendaria. Ells

foren els qui anunciaren la victoria a la ciutat de Roma donant a beure aigua als seus cavalls

22 TEODORET DE CIR, Historia ecclesiastica (PG 82, 1252). La traducci6 al valencia és meua.
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a la font de Juturna, en el Forum Roma, on posteriorment s’hi bastiria un temple en la seua
memoria.”

Aquesta tradicié dioscorida sembla que també s’exporta a altres sants cristians i a altres
territoris, com ara Anglaterra, on hi existeix una tradicié que afirma que els sants Cuthbert i
Wilfred foren vistos a cavall en una batalla. Més coneguda fou la consideracié de sant Jaume
com a cavaller dioscorid per part d’Américo Castro,* el qual 'emparellava amb Jesucrist.
Curiosament, 'apostol si apareix acompanyat per un sant, en aquest cas, sant Emilia, en la
famosa batalla de Simancas (939) en ajuda del comte Ferran Gonzalez, fita cantada per
Gonzalo de Berceo en el segle X111 en la seua Vida de San Millan: “Vieron dues personas hermosas
¢ luciente | Mucho eran mids blancas que las nieves recientes, | 1 enien en dos caballos plus blancos que
cristal. .. | Avien caras angélicas, celestial fignra, | Descendian por el aer a una grant presura”.

Comptat i debatut, 'ajuda divina en les batalles dels exércits cristians durant ’'Edat
Mitjana i Moderna resultara un recurs d’allo més freqiient, tot barrejant-se en elles realitat i
fe. Les croniques medievals i modernes ens relaten visions miraculoses en les quals un bon
nombre de sants convertits ara en adalils militars hi intervindran per tal de propiciar la victoria
als seus fidels. Pedro Ribadeneyra, al seu Tratado de la religion y virtudes que debe tener el Principe
cristiano para governar y conservar sus Estados,” recontava un bon grapat d’aquestes victories amb
caracter miracul6s aconseguides pels princeps cristians gracies a I’ajuda de la Providencia. Val
a dir que moltes d’aquestes histories, les quals tingueren per protagonistes els cavallers sant
Jordi, sant Jaume, sant Isidor o sant Emilia, entre altres, foren traduides en imatges
configuradores de nous tipus iconografics que en els propers capitols passarem a analitzar i

interpretar individualment.

03 GRIMAL, Pierre, Diccionario de mitologia griega y romana, Paid6s, Barcelona, 1981, pag. 142.

0+ CASTRO, Américo, Santiago de Espana, Emecé ed., Buenos Aires, 1958, pag. 26.

05 RIBADENEYRA, Pedro de, Tratado de la religion y virtudes que debe tener el Principe cristiano para governar y conservar
sus Estados, Pantaleén Aznar, Madrid, 1788, Llibre 11, cap. XLIL
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II
SANTS MILITARS EQUESTRES A L’ IMPERI BIZANT{






1. SANTS MILITARS EN LA CULTURA BIZANTINA

El sants militars o soldats sants dels primers temps del cristianisme han estat un tema
de gran repercussié en la historia de I'art, no només per la seua projeccié en la cultura i art
bizantins siné també per la influencia iconica que posteriorment han tingut per a la
configuraci6 dels tipus iconografics dels sants cavallers hispanics i italians. Amb una llista de
membres forca indeterminada i extensa, de la qual només en ressaltarem aquells representats
a cavall 1 trepitjant un monstre o un enemic huma, volem incidir en els origens comuns de la
seua santedat, és a dir, haver estat soldats de I'imperi roma convertits al cristianisme 1 que
trobaren els seu martiri en negar-se a participar en els rituals de culte a la figura de
I'emperador.

L’art bizanti, per la seua especial evolucié historica i espiritual, va configurar una imatge
d’aquests atletes de Crist amb una funcié simbolica basada en la necessitat de defensa i
proteccié de I'imperi front a les agressions externes que amenacaven la integritat del seu
territori, pero també front a les heretgies internes que desafiaven la seua estabilitat espiritual.
Figures sacralitzades i envoltades de llegenda, gaudiren d’una gran fama i devocié en tota
I'area d’influéncia bizantina. I’evolucié de les seues hagiografies, martiris illegendes, aix{ com
dels seus tipus iconografics, tan convencionals i estandarditzats en les darreres etapes de
Pimperi bizanti,"* desemboca en composicions formals farcides d’enfrontaments fantastics
tot configurant una imatge atractiva en el seu paper com a models paradigmatics de exercit.
Aquelles llegendes hagiografiques parlaven d’herois enfrontats amb monstres infernals o

enemics humans associats amb el dimoni, als quals derrotaven gracies a la seua forga i virtut

% WALTER, Christopher, “Theodore, archetype of the warrior saint”, en Revue des études byzantines, nim. 57,
1999, pag. 164.
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sobrenaturals. Moltes d’elles tenien els seus origens literaris en els mites classics, als quals la
tradicié bizantina atorga un simbolisme plenament cristia. Els antics herois grecs Perseu,
Cadmo, Belerofont o Heércules passaren a convertir-se en els nous Teodor, Demetri, Mercuri
o Jordi, tot evocant el triomf del nou cristianisme en analogia amb els simbols del triomf
imperial.

El prototip d’heroi militar fou per a tots ells 'arcangel sant Miquel, capita de les milicies
celestials. Representats com ell, joves 1 forts, amb rostres de gran bellesa, els cabells rinxolats
i brillants com l’or, i amb un indument militar que els caracteritza com a soldats,” els guerres
sants havien de restar de manera vigorosa, semblant als angels, amb un aspecte saludable
pero sense mostrar emocions ni sensibilitat. Al mateix temps, els seus rostres hieratics havien
de transmetre la idea de poder fisic 1 solidesa moral com a condicions indispensables per tal
d’inspirar una confianca plena en el creient.

De les funcions que se’ls atribuiren una vegada havien ingressat en I'estol divi, la més
important fou la d’ajudar els exercits terrenals, tant en les campanyes militars ofensives com
defensives, tot inspirant en els soldats bizantins del segle el vigor necessari per enfrontar-se
a les distintes adversitats. Els sants militars es convertiren aixi en una poderosa forca
simbolica en la qual es podia creure, car es confiava en la seua mediacio i en la seua ajuda en
el combat. Bizanci, com a nou poble de Jerusalem que es creia protegit i afavorit per la
Providéncia —una idea exposada per Christopher Walter en els seus estudis—, recorregué al
seu reclam d’aquells en la batalla. I aquesta ajuda es manifesta en forma de visions miraculoses
en les quals els sants militars intervenien prodigiosament en favor seu. Invocats des d’antic,
podem trobar referencies al seu caracter militar no només en les seues hagiografies siné
també en composicions epiques, com ara el Poema de Digenis Akritas, obra del segle X que
narra les peripécies del jove Digenis, heroi dotat de grans qualitats fisiques i morals.
Precisament, en uns dels episodis es conta com el jove fou despertat bruscament per un drac
sorgit davant d’ell. A imitaci6 dels sants militars, Digenis munta sobre el seu cavall i s’enfronta
a la bestia fins donar-li mort. En un altre lloc del Poema, Digenis menciona els gloriosos
Teodors, Jordi i Demetri com a poderosa ajuda a la qual encomanar-se per a vencer en el

combat:

67 Sobre la indumentaria militar i les armes utilitzades pels tipus iconografics dels sants militars bizantins, vegeu
el recent estudi de GROTOWSKI, Piotr, Arms and Armour of the Warrior Saints. Tradition and Innovation in Byzantine
Iconography (§43-1261), Bill, Leiden, Boston, 2010.
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Quan estava cercat en mig de tants enemics | i colpejat per totes parts, em resultava vergonyds fugir /
car tenia armes bones i fortes, | i, amb lajuda de Déu, vaig eixcir il-Iés del combat. | Perd l'andacia d'aquells
no va durar molt de temps, | sind que s'apaga prompte, amb 'ajuda de Dén. | 1 comptant també amb els

sants martirs Teodors, | Jordi i Demetri, els vaig fer fugir a tots.58

Com a intercessors de Déu davant els homes, especialment en 'ambit militar, la seua
presencia literaria i visual ha estat fonamental a l'imperi bizanti, tot configurant bona part de
Pesperit marcial d’aquesta societat medieval. Aixo no obstant, de tots els sants martirs
Teodors, Demetri, Mercuri i Jordi, membres de 'anomenat Estat major de la milicia santa,
només aquest darrer —al qual li dediquem el capitol seglient— fou important al context
occidental europeu, sobretot per la llegenda del seu enfrontament amb el drac, pero també
per l'ajuda prestada en les batalles de la Primera Croada. En Iéxit i difusié de la seua
representaci6é visual per tota Europa tingueren molt a veure precisament els croats, tot
convertint-se en model per excel-léencia del cavaller cristia i arquetip perfecte dels sants
cavallers que tanta forca prengueren a la peninsula Ibérica —recordem les imatges de sant
Jaume, sant Emilia o sant Isidor—, pero també a Sicilia i altres punts de la geografia italiana,
en un context semblant al dels croats en la seua lluita secular front als musulmans, tal i com

veurem en els capitols seglients.

2. SANT TEODOR D’AMASIA

Soldat i martir originari d’Orient, la seua llegenda hagiografica no deixa de ser un plagi
de la daltres sants martirs orientals. Segons aquesta, Teodor hauria estat un soldat
d’infanteria enrolat en lexércit imperial aquarterat a Emesa, a la provincia de Sinop (Asia
Menor), en temps de 'emperador Galeri Maximia (305-311).” En aquell temps, 'emperador
va promulgar un edicte en el qual s’ordenava a tots els soldats que feren sacrificis als déus en
demostraci6 de la seua submissié. Teodor, que era cristia, es va negar fermament. Se li va
concedir un temps per repensar la seua postura, temps en el qual aprofita per incendiar el

temple de la deessa Cibele erigit a la seua ciutat natal. Apressat i conduit cap a un tribunal,

%8 Poema de Diyenis Akritas, G, V1, 694-701. CORTES ARRESE, Miguel, “Héroes clasicos y santos cristianos en
el poema de ‘Digenis Akritas™, en Antigiiedad y Cristianismo, vol. XIV, 1997, pag. 249-258. De Digenis matant el
drac hi ha un bell gravat realitzat per Spiros Vasiliu.

% AMORE, Agostino, “Teodoro di Amasea”, en Enciclopedia dei Santi. Bibliotheca Sanctorum, Pontificia Universita

lateranense, Roma, 1961, vol. XII, col. 238-242.
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fou castigat amb cruels tortures 1 tancat a la presé perqué moris de fam. En aquella terrible
espera va gaudir de visions celestials que el confortaven, pero finalment, fou condemnat a la
foguera. El seu cos va ser sepultat a Eucaita, no molt lluny d’Emesa (Turquia), on va gaudir
durant segles de gran veneracio.

La passi6 de sant Teodor troba la seua font literaria més antiga en un discurs de lloanga
del segle IV, un Encominm recitat per sant Gregori de Nisa (mort el 394) a la mateixa basilica
d’Eucaita,” convencional i moderat text amb escassa informacié detallada sobre la biografia
del martir, en paraules de Walter.”" Aixi i tot, aporta interessants mencions a les funcions
protectores del sant, entre elles la seua capacitat per a intervindre en les batalles. Com sol
ocorrer en aquests casos, les dades sobre la vida de Teodor es van veure incrementades per
hagiografs posteriors, els quals en les distintes Passio desenvoluparen i embelliren el text
original tot afegint-hi detalls suplementaris prestats i adaptats de les llegendes d’altres sants
martirs. Un excepcional text hagiografic de la 17da i Miracles del sant és la Passio inclosa en la
Bibliographica Hagiographica Graeca (BHG) 1764, conservada al manuscrit [znd. theol. graec. 60
redactat en torn als segles X o XI, tot i que el manuscrit original caldria retrotraure’l al segle
VIII, al voltant de any 754. Aquest relat és molt important per quant que inclou el prodigi
de la victoria de Teodor sobre el drac,” i primera referéncia literaria a aquest prodigi, aixi
com també, en el miracle num. 4, la visi6 del sant a cavall —tot i ser recordat com un simple
soldat d’infanteria— ajudant els habitants d’Eucaita a rebutjar un atac barbar.

Segons la llegenda anterior, recollida en una interpolacié a la seua Passio Prima (BHG
1762d), en Paris. graec. 1470, datada en torn a 'any 890, el drac era una amenaga local que
bloquejava el cami i Teodor, el soldat de Crist, després d’haver fet el senyal de la creu, hauria

decapitat el monstre i alliberat dita senda.”

70 GREGORI DE NISA, De sancto Theodoro (PG 46, 736-748).

T WALTER, Ch., op. cit., 1999, pag. 165. També WALTER, Christopher, The warrior saints in byzantine art and
tradition, Ashgate, Londres, 2003, pag. 45-46.

72 Sant Teodor és citat com un dels herois sauroctons, o matadors de dracs, tot seguint encara que no directament
la tradicié dels herois antics, com Perseu o Hércules, vencedors de bésties abominables. Hengstenberg, ara fa
un segle, recolli tots els textos relatius al combat de Teodor amb el drac. HENGSTENBERG, W., “Der
drachenkampf des heiligen Theodor”, en Oriens Christianus, ném. 2, 1912, pag. 78-106. Segons aquest autor, la
datacié més antiga d’aquesta llegenda era una interpolacié de la Passio prima (BHG 1762d) inclosa en el manuscrit
Paris. gr. 1470. Walter, més recentment, ha rebutjat aquesta proposta i retrotrau la llegenda original al segle VIII,
a través del text BHG 7764, tot i que el tipus iconografic podria ser encara un segle més antic, com veure’m
posteriorment. WALTER, Ch., gp. ¢iz., 1999, pag. 173. També WALTER, Ch., p. cit, 2003, pag. 50-51.

73 Segons Boulhoul, els antecedents d’aquesta llegenda poden trobar-se a la Passio de santa Marina d’Antioquia,

datada aproximadament en torn al segle VII. Segons aquesta historia hagiografica, Maria, després d’haver acabat
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Quant a la proteccié de la ciutat de la qual és patré en una batalla o atac, Zuckerman
advert{ la similitud d’aquesta historia amb el prodigi de la defensa de Tessalonica per sant
Demetri, tot i que mentre que aquest salva ciutat i habitants, Teodor tan sols protegi els seus
habitants. Sembla que la llegenda del sant d’Eucaita (narrada en el BHG 7764 1 datat cap a
'any 754) prenia com a base I'altra de sant Demetri, el diaca metamorfosat en soldat, i datada
en torn al segle VIL.™

Els textos posteriors no aporten ja molta més informacio, tot i que un d’ells mereix ser
citat. Es tracta de la 1"7da composta per Nicefor Ouranos (BHG 1762m), qui va viure al final
del segle X 1 que segueix molt de prop el text BHG 7764. En ell es recull un prodigi segons
el qual Teodor hauria rescatat sa mare dels ullals d’un drac, historieta rebutjada per Delehaye
com una historia més de les convencionals versions de I'enfrontament entre Teodor 1 el
drac.”

En aquest punt, cal advertir com fins al segle IX tan sols es coneixia un dnic Teodor.
Llavors, aparegué la figura d’un altre sant amb el mateix nom, també militar, perd de rang
supetior, amb el qual acaba confonent-se. Segons Réau,” es tracta d’un classic exemple de
duplicacié o desdoblament hagiografic. D’una banda, ens trobem amb l'original Teodor Teron
o Tir6 (soldat ras) i, d’altra, el posterior i desdoblat Teodor Estratilat (general).

Segons la llegenda, aquest Teodor Estratilat seria un general roma martiritzat en temps
de 'emperador Licini i sepultat també a la ciutat d’Eucaita. La passié d’aquest segon Teodor
resulta una mica diferent a I'anterior pero amb conseqiiencies finals semblants. Es diu que
durant el temps en que 'emperador inicia una nova persecucio als cristians, Teodor va haver
d’ocultar-se, pero arribat el moment decidi de reivindicar la seua fe cristiana. Tot aprofitant
la visita del cesar a Fucaita, Teodor eix{ a rebre’l amb els bracos oberts i s’ofer{ a custodiar
les estatues d’or 1 plata de les divinitats romanes que Licini havia portat perque el poble els
rendis culte. Una vegada les tingué en el seu poder, les destrui i reparti el metall entre el poble.
I’emperador, en conéixer la noticia, entra en colera i decidi de castigar al martir, qui després

de nombroses tortures fou finalment decapitat.

les seues pregaries a la seua cel'la, hauria patit 'aparicié d’un drac cridaner i pudent que se 'engoli. Marina, dins
del ventre del monstre, hauria fet el senyal de la creu per destrossar els seus budells i escapar del monstre vengut.
BOULHOUL, P., “Hagiographie antique et démonologie. Notes sur quelques Passions grecques (BHG 962x,
964 et 1165-1166)”, en Analecta Bollandiana, num. 112, 1994, pag. 255-304.

7 WALTER, Ch., op. cit., 1999, pag. 174.

> DELEHAYE, Hippolyte, Les légendes grecques des saints militaires, Paris, 1909, pag. 37-39.

76 REAU, Louis, Iconografia del primer arte cristiano, tom 2 / vol. 4, ed. Serbal, 2* ed., Batcelona, 2001, pag. 155.
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Val a dir que la primera vegada que es testimonia aquest altre Teodor —tan apocrif com
P'anterior— és en un text de David Nicetes Paflagd, qui va morir en 'any 880, titulat Oratio
Panegyrica in inclytum Martyrem Eustathium, <&¢ (BHG 1753). D’aquest desdoblament es
conserven redaccions tant en grec (BHG II, pag. 277-279, nn. 1750-53 i 281-2806, nn. 1760-
1173) com en llati (BHL II, pag. 1170, nn. 1165-1173). Per tant, totes les [7des 1 Miracles

anteriors a aquesta data sén clarament relatives a Teodor T7ron.

ot % ' 5

Fig. 25. Sant Teodor, a cavall, allanceja la serp, s. V, Tunicia, Fig. 26. Sant Teodor, a cavall, allanceja la serp, s.
Museu de Susa XI, Géreme, Església de Yilanli (detall)

Draltra banda, d’intervencions del sant en batalla es conserven textos del segle X tot i
que aquestes estan atribuides a Teodor Estratilat i no al Tird. Tot ila controversia provocada
per la interpretacié d’aquests textos a inicis del segle XX, les nombroses versions relataven
dues campanyes bizantines, la primera en 'any 941 ila segona en el 971, ambdues contra els
escites (russos). En elles sant Teodor fou vist al llom d’un cavall blanc. En la visi6 de 'any
971, la més notoria, els hagiografs’’ I'imaginaren ajudant 'emperador Joan I Zimiscés (969-
976), assassi 1 successor de Nicefor Focas, en una campanya contra els russos del princep
Sviatoslav, la qual guanya tot convertint la Bulgaria oriental en provincia bizantina.

Els diferents relats hagiografics testimonien la importancia creixent del Teodor

Estratilat en el segle X. Configurats com dos sants indistints, I’ Estratilat 1 el 17rd, pero actuant

77 Aquesta llegenda hagiografica pot resseguir-se a LLEO DIACA, Historia, Bonn, pag. 153; loannis Scylitzae
synopsis bistoriarum, ed. J. Thurn, Berlin - Nova York, 1973, pag. 308-309; JORDI CEDRENUS, Historia, Bonn,
pag. 410-411 1 ZONARAS, Epitomae historiarum, XVI1I, 3, Bonn, pag. 534. WALTER, Ch., gp. at., 1999, pag.
176.
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ma a ma, en el segle XIV Pescriptor Teodor Pediasimos relatava una intervencié d’ambdues
figures ocorreguda cent anys abans, moment en que les amenaces exteriors explicitaven una
demanda a I’ajuda providencial dels sants militars. Aix{ les coses, contava Pediasimos que en
I'any 12406, 'emperador de Nicea Joan III Vatatzes conqueti la ciutat de Melnik (Bulgaria),
pero una revolta encapgalada pel bulgar Dragota hi expulsa els bizantins. Anys després, en el
12065, el seu successor, Teodor II Lascaris, intenta recobrar la ciutat. Acampat a Serres, on hi
havia un santuari dedicat als dos Teodors, 'emperador implora ’ajuda dels sants. Ja de cami,
hi troba la companyia de dos guerters, joves i vells, dels quals no en sabia res. L’emperador
pregunta els seus soldats qui eren aquells joves i de sobte recordaren la peticié d’ajuda als dos

sants que havien fet dies abans a Serres i descobriren que aquesta s’havia acomplit.

Sant Teodor, prototip del cavaller cristia saurocton

La imatge conceptual caracteristica de sant Teodor com a sant guerrer dempeus no
resulta molt diferent a la de molts altres sants militars. El sant vist indumentaria guerrera,
sosté una llanga i un escut i presenta cap nimbat. Aixo no obstant, si en els primers textos
hagiografics se’l menciona simplement com un soldat ras, un recluta, en els miracles narrats
pel text BHG 1764 ja s’especifica I"ds d’una indumentaria militar, tal i com apareixeria en la
icona descrita en el segle XI per I'arquebisbe d’Eucaita Joan Mauropous, on Teodor romania
caracteritzat com a soldat d’infanteria (Tiron).” Tot seguint aquesta primera férmula iconica,
la del sant militar dempeus, hi podem trobar algunes representacions interessants en un
mosaic de la ctpula de Sant Lluc a Focide (s. X), aixi com també en un fresc al Protaton del
Mont Athos (s. XIV-XVI), en la miniatura conservada al Menologi de Basilz II (s. XT) 1 en molts
diverses icones russes. En Iart occidental, per la seua banda, hi podem veure exemples
d’aquest tipus iconografic als mosaics de I'església dels Sants Cosme i Damia, a Roma (s. VI),
al de la basilica de Sant Marc de Veneécia o les catedrals de Cefald, Palerm i Monreale. Una
variable d’allo més interessant és I'escultura del segle XIII conservada a la portalada del
transsepte de la catedral de Chartres, en la qual Teodor mostra 'aspecte d’un cavaller croat.”

Aixo no obstant, el tipus iconografic més significatiu és el que presenta visualment el

seu enfrontament amb el drac. Com ja és sabut, de la mateixa manera que ocorria amb sant

8 WALTER, Ch., op. ¢it., 1999, pag. 167. També WALTER, Ch., op. d., 2003, pag. 47.
7 CELLETI, Maria Chiara, “Teodoro di Amasea. Iconografia”, en Enciclopedia dei Santi. Bibliotheca Sanctorum,

Pontificia Universita lateranense, Roma, 1961, vol. XII, col. 238-242.
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Jordi, conegut en 'ambit occidental per la seua llegendaria batalla amb el drac, a sant Teodor
també li fou concedida aquesta condicié de matador de dracs.*” Recordem que aquesta era
una de les funcions especials dels sants guerrers, tot i que no exclusiva. En aquesta continuitat
iconografica, sant Teodor apareixia representat a cavall, vestit amb indumentaria militar i
allancejant una serp o un drac, tot i que en algunes ocasions també pot mostrar-se a cavall

pero sense el monstre.®!

Fig. 27. Sant Teodor i sant Jordi, s. X1, Gulsehir, Karsi Kilise

Si repassem les principals manifestacions visuals de heroi saurdcton, una de les imatges
conceptuals més antigues la trobem en un relleu de fang del segle V conservat al Museu de
Susa (Tunicia) [Fig. 25]. En ella, hi figuren els elements significants basics d’aquesta
caracteritzacié heroica en la qual el cavall del sant trepitja una serp. Per la seua banda, les

representacions pictoriques trobades a les esglésies de la Capadocia —Yilanli, Yusuf Kog o

80 Segons I'iconograf Louis Réau, la imatge de sant Teodor com a matador de dracs seria realment la qui
inspiraria la de sant Jordi i no a l'inrevés. REAU, L., gp. ¢it., tom 2 / vol. 4, 2001, pag. 155. Per tant, cal pensar
que lautentic i original heroi vencedor del drac fou en realitat sant Teodor i no el més conegut i
internacionalitzat sant capadocia, la llegenda sauroctona del qual tenia els seus origens en el segle XI. El cas és
que cap a principi del nou mil-lenni ambdés augmentaren en popularitat tot convertint-se en patrons dels
exercits bizantins.

81 Tot i que aquestes imatges de sant Teodor resulten poc habituals, Christopher Walter en cita tres

representatives de I'art capadocia. WALTER, Ch., gp. ¢it., 1999, pag. 182.
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Elmali— mantenen una férmula compositiva semblant que es mantingué practicament
inalterable al llarg de tota ’Edat Mitjana. En elles, sant Teodor hi pot aparéixer allancejant la
serp de vegades a soles i de vegades acompanyat per sant Jordi, una configuracié aquesta
ultima bastant habitual entre sants militars, tot configurant-se com una variant iconografica,
la dels sants militars en parella. Per a Christopher Walter, qui ha analitzat aquest aspecte en
els seus estudis sobre els sants militars bizantins, resulta acceptable que 'esmentada practica
podria ser tant sols el reflex d’una devocié particular cap a aquests sants per part dels devots
que comissionaren la pintura, tot i que en la majoria de casos el concepte de companyonia
apropiat a la condicié militar dels sants 1 'ajuda mutua necessaria en el camp de batalla per
part d’aquests germans en armes de segur que va set tingut en compte.*’

A Tesglésia de Yilanli [Fig. 20], els dos sants, a cavall, vestits amb abillaments militars,
aniquilen amb les seues llances el que sembla una terrible serp. L’espai resulta immaterial i
les figures s’adapten a les dimensions del mur. Per a distingir-ne 'un de I'altre, el de Capadocia
sol aparéixer com un jove guerrer imberbe, mentre que sant Teodor, malgrat ser descrit com
a soldat ras, és representat com un home madur amb barba [Fig. 27]. Per a Christopher
Walter, aquesta caracteritzacié dins dels sants militars resulta excepcional car, a diferéncia de
la resta, quasi mai se’l representa com un atractiu i vigoros efeb.®’

A més de Panterior, podem assenyalar una altra variant iconografica en que el sant
apareix descavalcat, ja siga lluitant contra el drac, com en la pintura al tremp sobre fusta
atribuida al pintor Angelos datada en la primera meitat del segle XV (Atenes, Museu Bizanti
1 Cristia) [Fig. 28], o definitivament victorios, tal 1 com és imaginat en la famosa estatua
situada sobre una columna a la plaga de Sant Marc de Veneécia (s. XIV-XV), en la qual —tot 1
que no se sap del cert si en origen representava sant Teodor— figura dempeus vestit amb
armadura de guerrer medieval i amb un drac en forma de cocodril situat als seus peus.
Semblant disposicid, tot seguint 'esquema de la trepitjada triomfal, el trobem en una

escultura de Francesco Bologno situada a la fagana de I'església de Sant Tomas de Venécia

(1742) [Fig. 29].

82 WALTER, Ch., op. ai., 1999, pag. 191-192. Aquesta companyonia en el camp de batalla entre sants militars
representats en parella es va estendre també al camp dels sants cavallers hispanics i la seua representaci6 tant
en pintura com en escultura. Vegeu OLIVARES TORRES, Enric, “Imagenes de caballeros santos
representados en pareja. Un refuerzo de la idea de espiritualidad guerrera”, en GARCIA MAHiQUES, R. 1
ZURIAGA SENENT, V. (eds.), Imagen y Cultnra. La interpretacion de las imagenes como Historia cultural, Biblioteca
Valenciana, Valencia, 2008, pag. 1207-1225.

8 WALTER, Ch., op. ¢it., 1999, pag. 191.
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Fig. 28. Sant Teodor, descavaleat, combat el drac, s. XV, Fig. 29. Sant Teodor, descavaleat, combat el drac,
Atenes, Museu Bizanti i Cristia 1742, Francesco Bologno, Venccia, església de

Sant Tomas

Aix6 no obstant, on s’hi desenvolupa de forma canonica el tipus iconografic del guerrer
saurocton és en les manifestacions murals de les esglésies rupestres de la Capadocia, des d’on
s’hi difondria per tot I'imperi bizanti. Tot prenent com a font literaria la famosa llegenda
apocrifa de la victoria sobre el drac, la importancia simbolica d’aquestes imatges es basava en
el compromis del sant guerrer com a figura valida per a lluitar contra el mal del mén. De la
mateixa manera que els seus precursors antics, Horus, Perseu 1 Hercules, Teodor es converti
gracies a aquesta fita en un heroi sagrat per als seus devots cristians. No obstant aixo, per a
Christopher Walter, Teodor i els altres sants militars bizantins —Demetri, Mercuri o Jordi—
no serien tanmateix els successors immediats dels herois antics, car entre tots ells hi hauria
que situar algunes figures intermédies com Salomé o Sisinni i altres herois cristians anonims.**

Amb tot, Teodor va gaudir durant segles d’una forta veneracié entre els bizantins. Com
en molts altres casos, els origens del seu culte cal relacionar-los amb el santuari, a Eucaita,

on s’hi conservaven les seues reliquies i on es venerava la seua icona primera, la qual el

8 WALTER, Ch., op. ci., 1999, pag. 173.
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representava amb indument militar. L.a seua tomba es convert{ en un important lloc de
peregrinacio6 ja al segle IV i la difusié d’aquest culte per I'Orient cristia camina en paral-lel
amb la propagacié de les seus reliquies. En una etapa posterior del desenvolupament del seu
culte i de la mateixa manera que altres sants militars, la imatge de Teodor comenca a
relacionar-se de manera cada vegada més estreta amb el poder imperial. De fet, pocs segles
després, 'emperador bizanti Anastasi (491-518) hi havia algat una església en el seu honor.
També a Constantinoble tenia una basilica dedicada a ell i bastida en 'any 452, aixi com altres
esglésies i altars repartits per tot I'imperi. Cap al segle X, Pestabliment de les llegendes
hagiografiques i els tipus iconografics generals el situen dins del principal grup de sants
militars com a resposta a la creixent necessitat de proteccié de la societat bizantina no només
front al mén paga sin6 també contra els poders del dimoni.*

Mentrestant, les primeres referéncies a un culte tributat a aquest sant en Occident les
podem trobar en el mosaic absidal conservat a la basilica dels Sants Cosme i Damia, església
erigida entre els anys 526 1 530 al Forum de Roma, tot propagant-se a partir d’aquest segle
per diverses ciutats italianes. A Venecia, per exemple, seria invocat com a patrd principal de
la ciutat fins al segle XIII, quan va perdre aquest titol en favor de sant Marc.” Aixo no
obstant, algunes imatges triomfals, com les abans citades, encara recorden el seu paper

protector envers la ciutat.

3. SANT DEMETRI DE TESSALONICA

Sant Demetri, de la mateixa manera que la resta de sants cavallers orientals, vingué a
ser una especie de substitut dels herois classics de ’Antiga Grécia. Com la resta de sants
militars,” la seua ha estat una figura envoltada per la boira, complexa i fascinant alhora que
dificil d’esclarir, on hi ha més de llegenda que de realitat. No hi existeix cap noticia historica
que el recorde, tot i la quantitat de fonts literaries, arqueologiques i iconografiques existents.
De fet, alguns estudiosos de la seua figura, com ara Christopher Walter, remarquen que

moltes d’aquestes fonts no han estat estudiades de la manera més adequada, a més de no

8 WALTER, Ch., op. ¢it., 1999, pag. 193-195.

86 AMORE, A., op. ait., 1961, vol. X11, col. 238-242.

87 En el seu estudi de referéncia sobre el sants militars bizantins, Christopher Walter posa el punt d’atencié
sobre aquelles dades concretes que caracteritzen Demetri com un sant militar, aixi com aquelles que el

distingeixen de la resta de membres de 'exércit celestial. WALTER, Ch., gp. ¢it., 2003.
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existir-hi edicions critiques sobre les seues Passio, la Passio Primaila Passio Altera. Altres textos
resten encara en forma de manuscrits, fet pel qual no es pot aprofundir gaire en la seua figura.

Aixi les coses, la tradicié relata que Demetri, nascut a Tessalonica ('actual Salonica, a
Macedonia) de pares cristians 'any 206, fou martiritzat en la seua ciutat 'any 300, durant les
persecucions de 'emperador Maximia. Altres autors, en canvi, afirmen que fou en temps de
Galeri o Dioclecia. Sobre el seu ofici tampoc hi existeix unanimitat, mentre que unes fonts
afirmen que era diaca, altres posteriors el defineixen com a proconsol o guerrer. El document
literari de referéncia relatiu al martiri de sant Demetti és Panomenat Passio Prima, inicialment
accessible en la seua versié llatina gracies a la traduccié d’Anastasi el Bibliotecari (876-882),

88

publicada pel bol-landista Cornelius de Bye,”™ tot i que el text grec original fou editat
posteriorment per Hippolyte Delehaye.” 1.’altra font literaria inicial que informa sobre la vida
de sant Demetri és "'anomenada Passio Altera, també publicada per De Bye.”

Per conéixer les llegendes post-mortens atribuides a sant Demetri, les obres de referencia
s6n dues col'leccions de miracles conegudes com Miracula Sancti Demetri, redactades en grec
i atribuides la primera a Parquebisbe Joan de Tessalonica (ca. 610-620), mentre que la segona
resta anonima i esta datada cap a I'any 680. El primer llibre recull quinze miracles, molts d’ells
ocorreguts durant I'episcopat del predecessor del bisbe Joan, Eusebi. Estan escrits en forma
d’homilies o sermons i tenien com a finalitat demostrar la presencia i intercessié del sant
sobre la ciutat de Tessalonica. En un d’ells s’inclou la noticia del setge a la ciutat per part de
pobles eslaus del sud. El segon llibre, per la seua banda, és diferent en estil, molt més proper

a la cronica historica 1 amb un major coneixement dels pobles eslaus veins que al llarg del

segle VII assetjaren la ciutat, destacant 'atac de 'any 677.”

Analisi dels tipus iconografics de sant Demetri eqiiestre

Tot 1 que podriem parlar d’una série d’'imatges antigues92 relatives a aquest sant, en les

quals apareix representat com a diaca i no com a soldat, els tipus iconografics que més ens

88 DE BYE, Cornelius, Acta Sanctorum. Octobris IV, Brussel-les, 1780; PG 116, col. 1167-1172; PL. 129, 715-726.
8 DELEHAYE, H., gp. cit., 1909, pag. 259-263.

% DE BYE, C., 0p. cit.; PG 116, 1173-1184.

o1 Ambdés volums de miracles han estat publicats per LEMERLE, Paul, Le plus anciens recucils de miracles de saint
Demetrius, (vol. 1 textos i vol. 2 comentaris), Parfs, 1979 1 1981.

92 Les manifestacions iconiques més antigues les constitueixen una serie de mosaics procedents de la basilica de

Tessalonica, datats als segles VI-VII, alguns perduts durant la Primera Guerra Mundial, en els qual la imatge de
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interessen per al nostre estudi sén logicament aquells que el caracteritzen com a guerrer.
Sembla que fins al segle X, tot i que hi havia figurat juntament amb altres membres de
Parmada celestial, sant Demetri no aparegué abillat amb vestimenta militar sin6 amb
indument cortesd, com un martir. Es més, els textos més antics, les Passio i els Miracula Sancti
Demetri, rarament fan alguna al-lusié a Pestatus militar del sant. Autors com Chistopher
Walter,” tot seguint Paul Lemetle, pensen que, ja que Demetti era reconegut en algunes
escenes de caracter marcial, com ara el Miracle nim. 13 narrat per arquebisbe Joan, en el
qual fou vist sobre les muralles de Tessalonica vestit amb indument militar, i colpejant amb
la seua llan¢a un dels saltamarges eslaus que atacaven la ciutat, ben bé poguera haver-se inclos
en alguna manifestaci6 visual primerenca, representat lluitant a peu o a cavall. Malgrat aixo,
pero, no resta cap evidencia segura de que el sant, a diferencia de Teodor o Jordi, haguera
estat representat aixi abans de la iconoclastia, doncs encara no havia estat inclos dins exércit
de sants militars. Fins llavors, sant Demetri només apareix vestit amb la tipica clamide de
llana de color blanc, i foren precisament les histories de sant Teodor i sant Jordi les que li
preparen el cami per a ingressar-hi i ésser assimilat com un membre més de la milicia celestial.
Per a Walter, el segle XIII sembla la data més segura per a I'establiment definitiu de Demetri
com a sant militar.”

Recorda també Walter com les evidencies proveides pels monuments pictorics
conservats a la Capadocia, tan rics en sants militars, séon en canvi lamentablement escasses
en el cas de sant Demetri, no essent-hi representat com a sant militar abans del segle XI.
Lemerle, per la seua banda, en un dels seus estudis sobre el sant, ens aporta una succinta pero
lluida exposicié sobre el desenvolupament dels primers tipus iconografics, tot aportant en
altres estudis de refereéncia elements que ajuden a entendre la seua evolucié militar. Aixi per
exemple, en el Miracle nim. 16 de la segona 1 anonima col*leccié dels Mzracula Sancti Demetri,
se’ns diu que els bisbe de Thenai reconegué en una icona de sant Demetri la figura del sant
militar que se li havia aparegut en somnis. D’altra banda, en una tercera col-leccié de miracles
escrita no més enlla del segle XII, també citada per Lemerle, se’ns conta que sant Demetri

s’aparegué a un camperol de Drakontiana (que alguns autors reconeixen com Drazala, 'actual

sant Demetri es reconeix per una indumentaria blanca decorada amb una llista porpra propia d’una diaca. De
la mateixa manera, amb clamide, portant una creu i corona, el trobem a Santa Maria ’Antiga de Roma en una
pintura mural datada cap al segle VII, molt semblant també al mosaic de San Luca in Focide (segle XI).

9 WALTER, Ch., op. ¢it., 2003, pag. 76-80.

94 Ibidem.
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Kabakli) i li mana la construccié d’una església en el seu honor, tot presentant-s’hi com un

soldat a cavall.”

Fig. 30. Sant Demetri allanceja i descavalea el voivoda bitlgar Fig. 31. Sant Demetri expulsa el saltamarges eslans
Kalgjan, escola Stroganov, s. XVI-XVII, Moscou, Galeria Jfora de Tessalonica, s. XIV, Kosovo, monestir
Tretiakov Decani

De manera general, en la imatge conceptual del sant el reconeguem com un guerrer,
dempeus i abillat amb indumentaria militar a la romana, espasa embeinada, llanc¢a en una ma
1 escut. Aquest tipus iconografic pot ser observat a la pintura procedent del monestir de Sant
Miquel de les Capules Daurades de Kiev (ca. 1108, Moscou, Galeria Tretyakov) o al fresc de
Manuel Panselinos (11290, Mont Athos, església del Protaton) [Fig. 32]. Seguint Iestil dels
mosaics bizantins, cal destacar els magnifics mosaics del segle XII conservats a la catedral de
Cefalu encarregats pel rei Roger II. En un d’ells es representa sant Demetri dempeus, vestit
amb el tipic abillament militar 1 flanquejat per sant Jordi i sant Néstor. Una altra obra
destacada de P'art musivari bizant{ és la petita Icona de San Demetri (finals s. XIV, Sassoferrato,
Museo Civico Archeologico), obra de gran qualitat i excepcional en la seua teécnica al ser un
mosaic portatil realitzat sobre fusta. Per ultim, una variant occidental d’aquesta tipus

iconografic, vestit amb armadura completa baix medieval i subjectant una espasa la trobem

% LEMERLE, Paul, “Notes sur les plus anciennes representations de saint Demetrius”, en AXAE, nim. 10,

1981, pag. 1-10.
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en el Sant Sebastia entre sant Roc i sant Demetri de Giovanni Battista Benvenuti, dit ’Ortolano
(ca. 1520, Londres, National Gallery), figura posteriorment imitada per Ippolito Scarsella, dit
Scarsellino (1550-1620, Boston, Fine Arts Museum) [Fig. 33].

A banda de la imatge conceptual, cal destacar del cicle d’escenes de la vida de sant
Demetri dos tipus iconografics interessants per allotjar en ells referencies al seu estatus com
a sant militar equestre. Es tracta d’una banda, de la defensa de Tessalonica, escena generica
del sant defenent la ciutat de la qual és protector, 1 d’altra, de la remembranca llegendaria de

la seua victoria sobre el voivoda bulgar Kalojan.

Fig. 32. Sant Demetri, 1290, Manuel Panselinos, Mont Fig. 33. Sant Demetri, 1550-1620, Scarsellino,
Athos, església Protaton Boston, Fine Arts Museum

Sant Demetri expulsa el saltamarges eslaus fora de Tessalonica

En una de les set escenes del cicle de pintures conservades al Religuiari 1 atopedi (Mont
Athos, monestir Vatopedi),” hi trobem sant Demetri, abillat amb vestit militar i protegit amb

un escut, com expulsa els saltamarges lluny de Tessalonica. Per a dita acci6 es fa ajudar d’una

% Destaquem també en aquest cicle de pintures la representacié de sant Demetri xafant un escorpi amb el signe
de la creu en I'escena num. 2, la qual pot relacionar-se amb la iconografia de Crist triomfant i xafant escorpins

abans estudiada.
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llarga llanca. La mateixa escena es torna a repetir a la pintura num. 10 del Cicle Decani (s. X1V,

7 on sant Demetri, novament representat sobre les

Kosovo, monestir Decani) [Fig. 31],
muralles de la ciutat grega, 1 vestit amb indument militar i armat amb una espasa, expulsa
amb la seua llancga els saltamarges eslaus que intenten escalar les muralles, alguns dels quals
ja han caigut contra el sol. En totes aquestes imatges, 'escena ha estat interpretada com una
representaci6 simbolica del sant que actua com a defensor i protector de la ciutat de la qual

és patro, funcié que, com hem dit en el capitol anterior, era propia perd no exclusiva dels

sants militars.

Sant Demetri allanceja 1 descavalca el voivoda bilgar Kalojan

A Tescena 12 de I'anteriorment citat Cicle Decani (s. XIV, Kosovo, monestir Decani),
sant Demetri, amb vestit militar i a cavall, allanceja i descavalca el voivoda bulgar Kalojan,

tal i com indiquen les inscripcions que acompanyen la imatge.

Fig. 34. Sant Jord; i sant Demetri vencen, respectivament, el drac i el tsar Kalojan, s.
XII, San Vito dei Normanni, església de San Biaggio

97 Aquest cicle ha estat estudiat per RADOVANOVIC, J., “Heiliger Demetrius — Die Ikonographie seines
Lebens auf den Fresken des Klosters Decani”, en L art de Thessalonique et des pays balkaniques et les courants spirituels
XIV¢ xiecle, Belgrad, 1987, pag. 75-88 1 PAJIC, S., “Ciclus sv. Dimitrija”, en Zidno slikarstvo manastira Decana.
Gradja i studijje, ed. V. Djuric, Belgrad, 1995, pag. 353-60.
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Sant Demetri a cavall dona la impressié de ser una aparicié sobrenatural enmig de la
refrega, amb la seua postura hieratica i el cavall parat en sec, pero figurat de manera dominant
1 triomfal. El tsar Kalojan es vencut per la for¢a sobrenatural de Demetri, qui 'allanceja, a ell
1 el seu cavall derrotat. La proesa és beneida des del cel per Crist, qui es traspunta des d’un
nuvol.

La historia que hi ha darrere d’aquesta representacio és totalment falsa 1 apocrifa. Sant
Demetri, per descomptat, no mata Kalojan, emperador del Segon Imperi bulgar, qui regna
entre 1196-1207. La relacié entre ambdos personatges la trobem en el fet que al final de la
seua vida, en 'any 1207, Kalojan es dirigi contra Bonifaci de Montferran, rei de Tessalonica,
perd hi va morir durant el setge de la ciutat, assassinat per Manastdr, un dels seus generals.
Les fonts historiques que ens patlen d’ell, majoritariament bizantines i llatines, 1 per tant
hostils, en destacaven la seua crueltat i brutalitat. Tanmateix, és logic pensar que la
representaci6 del sant matant Kalojan, féra adoptada per bizantins, eslaus del sud i, fins i tot,
pels bulgars per la mala reputacié que d’aquest emperador s’havia conservat.

De fet, sant Demetri allancejant Kalojan passa a ser un tema recurrent i tipic en
nombroses facanes d’esglésies eslaves i bulgares, normalment acompanyat per Jordi, Teodor
o Mercuri. Com a exemples hi trobem una bona representaci6é a Krokeia (Laconia), la qual
allotja una inscripcié que data aquesta imatge en I'any 1238. També apareix aquest tipus
iconografic a la fagana de Pesglésia de Moraca (1251-1252), a la de Dragalevci (ca. 1476,
Bulgaria) o a I'església de Temska (Serbia). Tanmateix, Demetri ha estat un sant amb forta
devoci6 al moén grec i rus i, per aixo, és freqient veure’]l pintat a nombroses icones figurant
com un guerrer que descavalca el rei paga. Per distingir-lo més clarament de sant Jordj,
Demetri es imaginat amb els cabells curts 1 el front descobert.

En Part occidental, i molt concretament l'italia, sant Demetri sol estar acompanyat pel
sant capadocia. La diferencia més habitual entre ambdos és que mentre que el cavall de sant
Demetri és de color roig, el de Jordi és de color blanc. Un exemple representatiu és el fresc
del segle XII conservat a la cripta de I'església rupestre de San Biaggio, prop de Sant Vito dei
Normanni, a la provincia de Brindisi [Fig. 34]. En ella sant Jordi apareix traspassant la serp 1
al seu costat sant Demetri descavalcant Kalojan.

Una variant d’aquest tipus iconografic és aquella que representa sant Demetri
allancejant el gladiador Liaeos, tot i que segons la tradicié pietosa fou el seu deixeble sant

Néstor, qui el va véncer.” En algunes icones, aquest Liacos apareix representat davall les

%8 L’enfrontament entre sant Néstor, deixeble de sant Demetri, i el gladiador Liaeus, el favorit de 'emperador

Maximia, ha gaudit del seu propi tipus iconografic. Segons la llegenda, Néstor hauria vengut en I'arena gracies
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potes del cavall de sant Demetri, qui el traspassa amb una llarga llanga. Al fons de la
composicié sol representar-se una torre blanca en referéncia a la Gran Torre Blanca de
Tessalonica, la qual fou bastida en el segle XIV. Val a dir que aquestes pintures mostren
novament el mateix discurs simbolic que les anteriors: sant Demetri com a patré i eficag
defensor de la ciutat originaria de la seua devoci6 esdevé el seu principal aliat en la seua

defensa.

Difusio del culte a sant Demetri com a sant militar

Considerat com un megalomartir per a 'Església ortodoxa grega, sant Demetri és patr6”
de Tessalonica'” on, segons la llegenda, hauria alliberat la ciutat d’un atac de pesta aixi com
de I'atac dels barbars semi-nomades que empaitaven 'imperi. Durant aquests primers temps,
les intervencions miraculoses es limitaren a la concessié de favors a 'esmentada ciutat i la
seua fama de sant no passa de la consideracié de martir. Aixi i tot, el seu culte es va difondre
pel territori bizanti, no sent siné a partir del segle IX que se’l comenca a considerar com a
soldat. Al segle XI, 'emperador Miquel IV i va atribuir el merit d’una victoria aconseguida
front als bulgars. A la mateixa capital, Constantinoble, s’alcaren diverses esglésies 1 un
monestir en el seu honor. Lentament, aquest culte es va difondre per Bulgaria, els Balcans,
Romania, Hongria i, fins i tot, Rassia, on se li ret encara una gran devocio.

Amb la redaccio el segle VII del recull dels seus miracles per I'arquebisbe Joan de
Tessalonica i la traducci6 al llatf de la seua Passio per Anastasi, el bibliotecari de 'Església
catolica romana, el seu culte es va incrementar. Conforme avangava el perill turc i es feia cada
vegada més gran la necessitat de proteccié per part dels bizantins, la seua fama com a patré

competent i protector efica¢ féu que aquest figurara amb regularitat al costat dels sants Jordi,

als precs de sant Demetri, fet que causa I'enuig de 'emperador i 'enviament dels seus soldats a la pres6 perque
allancejaren el sant. Un exemple d’aquest tipus iconografic, amb Néstor i Liacus combatent en primer terme i
sant Demetri pregant en segon tancat en la preso es pot veure en una de les escenes pictoriques del Cicle Decani
(s. XIV, Kosovo, monestir Decani).

9 SKEDROS, James C., Saint Demetrios of Thessaloniki: Civic Patron and Divine Protector 4th-7th Centuries CE, Trinity
Press International, 1999.

100 T Pesglésia de Tessalonica, construida per un tal Lleonci, esta dedicada al seu culte. Sembla que fou en realitat
la ciutat de Sirmio, a Serbia, el lloc del seu martiri. Pero la transferéncia de Iautoritat local d’aquesta ciutat a
Tessalonica i la seua destrucci6 el 441 feren que I'església macedonica es convertira en el centre principal
d’atraccié dels pelegrins. La basilica, pero, fou destruida el 1917, i amb ella part de les decoracions musivaries

del primer mil-lenni que la decoraven.
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Teodor i Mercuri, tant en les icones com en els mosaics de les esglésies, confirmant aix{ el
seu nou lloc dins els estols celestials.

Per al professor Christopher Walter, aquesta acceptaci6 dins I'estat major de la milicia
celestial, tot i que tardana, hauria estat condicionada per una scrie de factors diferents: per
una banda, el renom creixent de sants militars dins els cercles imperials, en particular en
temps de Basili IT (958-1025), un periode caracteritzat per les victories bizantines sobre
musulmans i bulgars, i per altra banda, la promoci6 del seu culte a la capital, Constantinoble.
A aquests dos fenomens, Walter n’afegi dos més focalitzats a Tessalonica: I'influx del seu
myron, on sant Demetri adquireix caracteristiques militars, i la llegenda del seu triomf sobre
Kalojan."""

Un testimoni important de 'assumpci6 de la figura protectora del sant macedonic pel
poble bizant{ i sobretot per les altes esferes imperials, el trobem recollit a I’ Alexiada, poema
epic que narra les campanyes de 'emperador Aleix I Comné contra els turcs, els normands i
els croats. Obra escrita per la seua filla, la historiadora Anna Comnena I'any 1148, aquesta
recull el somni de 'emperador la nit abans de lliurar un transcendental combat amb

Bohemond de Tarent:

Quan el sol es va amagar, l'emperador, esgotat pel treball de tot un dia, se n'ana a dormir, tingué lavors
un sommni en el qual semblava trobar-se dins dels sagrat temple del gran martir Demetri i va escoltar una ven

qgue li deia: No t'amoines ni t'angoixes, dema venceras’.102

Els croats, per la seua banda, també van veure en ell un protector valid per a les seues
accions militars i contribuiren definitivament a la difusié del seu culte. Conta la llegenda que,
després de la presa de la ciutat d’Alexandria, va ser vist juntament amb sant Jordi en socors
dels croats. Aixo no obstant, a Occident mai fou tan popular com a Orient. Alguns autors
diuen que potser per ser un sant massa bizanti. Tan sols a Italia es troben algunes
manifestacions artistiques d’interés i dues localitats porten el seu nom, San Demetrio Corone
1 San Demetrio ne’Vestiti, on celebren la seua festa tot seguint el calendari ortodox.

Ens trobem, en definitiva, davant d’un sant les caracteristiques relatives a la condicié
militar del qual, configurades en torn als segles XI-XIII, no difereixen molt de la resta de

sants guerrers. De manera semblant a la d’aquests, aquesta transformacié d’aquell possible

100U \WALTER, Ch., op. ¢it., 2003, pag. 90-93.
12 COMMENO, Anna, Ia Alexiada, 111, 5, (ed. a cura de E. Diaz Rolando, 1989). Citat per CORTES ARRESE,
M., op. ¢it., 1997, pag. 255. La traducci6 al valencia és meua.
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diaca macedonic martiritzat a l'inici del segle IV en un sant protector dels exercits sembla
que tingué la seua rad 1 causa en les campanyes de setge sofertes per la ciutat de Tessalonica,
les quals portaren els seus habitants a confiar en un sant patré amb reconegut prestigi militar.
La mateixa llegenda de la seua victoria sobre el tsar bulgar Kalojan no seria més que una
tradicié pietosa en clau marcial capag¢ d’explicar a una societat medieval imbuida d’esperit

militar el poder taumaturgic de sant Demetri com a protector del seu territori.

4, SANT MERCURI DE CESAREA

Fill de familia cristiana i nascut a Cesarea de Capadocia ('actual Kayseri), Mercuri es va
distingir com a valerds soldat davall 'emperador Deci (249-251). Segons la llegenda recollida
per PEsglésia ortodoxa copta, d’on és patrd, durant les guerres de Deci contra els berbers,
Mercuri gaudi d’una visi6 en la qual un home molt gran vestit de blanc —sant Miquel arcangel—
I'anima a la lluita i a llangar-se contra els enemics, tot donant-li una espasa brillant —és per
aixo que a 'Església copta se’l coneix com a Abu-Seifein o “el qui porta les dues espases”, la
seua propia, la terrenal, i la que li dona I'arcangel, la divinal— per a la victoria si es mantenia
fidel al Senyor: “Pren aquesta espasa de la meua ma i lluita amb ella contra els barbars. Quan
tornes victorios, no t’oblides del teu Déu. Jo s6c Miquel, arcangel”. Amb aquest enorme
poder, Mercuri aconsegui vencer els berbers 1 matar el seu rei. I’emperador, agrait 1 admirat
per la seua bellesa i forga, li concedi grans honors i riqueses pel seu valor i el va ascendir al
grau de comandant militar (Estratilat).

Aix0 no obstant, temps després, durant les persecucions de Deci als cristians —
historicament se sap de la campanya de repristinacié de les antigues tradicions romanes per
part d’aquest—, 'emperador convoca Mercuriili proposa de fer un sacrifici als déus de I’Estat.
Mercuri es nega, es declara cristia i renuncia —com altres sants guerrers als seus honors
militars—, llancant les seues armes als peus de 'emperador. Després de ser empresonat,
torturat i obligat a renunciar a la seua fe, Deci ordena la seua execucio, la qual tindria lloc en

el pais d’origen del condemnat, Capadocia.'”

103 Segons una altra llegenda —no exempta d’evidents anacronismes car la situa en temps de 'emperador Julia
I’Apostata—, Mercuri s’hauria negat a oferir sacrificis als déus i per aquest motiu fou lligat a una fusta per a ser
cremat. Miraculosament, amb la seua sang va apagar les flames i, com que aquest turment no resultava
suficientment efectiu, posteriorment fou decapitat. Ressuscitat per la Verge Maria, segons una llegenda

posterior afegida a la passié, Mercuri es va venjar de 'emperador matant-lo amb una llanga.
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Entre els diferents autors que han estudiat la seua biografia —Sauget,'"”* Binon,'”

Delehaye'® o Walter—,"” es destaca la consideracié de Mercuri com un dels sants militars
més enigmatics i incerts ila seua Passio (BHG 1274; una darrera versié d’aquesta a BHG 1275
1 una ida escrita per Sime6 Metafrast inclosa a BHG 7276) com un recull convencional 1
artificial de fantasies compostes a partir de les 17des d’altres sants guerrers, en el qual es

repeteixen caracteristiques com la seua joventut i bellesa, o les referencies a I'estatus militar.

Sant Mercuri eqiiestre allanceja i derrota Julia PApostata

Dins del camp de la visualitat, sant Mercuri sol aparéixer figurat com un guerrer de
manera semblant al d’altres sants militars de tradicié bizantina, situat dempeus 1 abillat amb
indumentaria militar a la romana. Pero a diferencia d’aquests, tot i que és representat amb un
rostre jove, Mercuri mostra en ocasions una incipient barbeta que el caracteritza.
Tradicionalment, branda una espasa simitarra desembeinada, anomenada paramerion i
caracteristica de la cavalleria i infanteria bizantina, juntament amb un arc i un escut. La imatge
conceptual més coneguda d’aquest tipus iconografic és el fresc de Manuel Panselinos,
realitzat al final del segle XIII a I'església Protaton del monestir de Mont Athos [Fig. 35].
També podem citar altres imatges conservades al context capadocia on se’l representa amb
uniforme militar i una espasa en la ma dreta, com ara a la Direkli Kalise, potser la més
primerenca (primer quart del s. X), o al’església de Santa Barbara (princ. del s. XI), on malgrat
les condicions de la pintura s’adverteix un escut situat a la seua esquena. Un dels elements
significants més originals de la representacié de sant Mercuri és I’elm que cobreix el seu cap
1 que ha estat valorat per R. Teja i S. Acerbi com una continuitat figurativa del seu homonim
paga.'” Al monestir de Decani (Kosovo), Mercuri mostra aquest casc i, a més, subjecta amb
la ma una llanca i amb el muscle dret un arc, uns elements més caracteristics en les

representacions del perfode post-bizanti.

104 SAUGET, Joseph-Marie, “Mercurio di Cesarea di Cappadocia”, en Enciclopedia dei Santi. Bibliotheca Sanctorum,
Pontificia Universita lateranense, Roma, 1961, vol. IX| col. 1186-1189.

105 BINON, E. S., Essaz sur le cycle de Saint Mercure, Paris, 1937.

100 DELEHAYE, H., op. cit., 1909, pag. 234-258.

17 WALTER, Ch., gp. ait., 2003, pag. 101-108.

108 TEJA, Ramon 1 ACERBI, Silvia, “Apuntes hagiograficos e iconograficos sobre un modelo de santidad

militar: Mercurio-Abu Seifein, el martir de las dos espadas”, en Gladins, num. 31, 2011, pag. 192.
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A banda de la seua imatge conceptual com a sant militar —també inclosa a diversos

triptics i panells d’ivori—,"”

el tipus iconografic més caracteristic 1 conegut d’aquest
personatge d’enigmatica hagiografia, tal i com el va definir Sauget, és aquell on apareix muntat
a cavall, guarnit amb l'abillament propi dels soldats, llanca i escut, mentre allanceja per ordre
divina Pemperador Julia (332-363), qui es troba caigut al terra davall les potes del seu cavall.

En un dels manuscrits del Sznassari Alexandri s’inclou la tradicié en la qual es reconeix
Mercuri com l'executor de 'emperador Julia 'Apostata, un element que ha contribuit
favorablement a la fama llegendaria del sant, especialment a ’'Egipte copte, tot i que aquesta
no naix en 'esmentat pais. La llegenda, perd, no deixa de ser un evident anacronisme, car la
historia diu que Julia combaté contra els perses sassanides i moti el 26 de juny de I'any 363
pel llancament d’una javelina durant una de les escaramusses que caracteritzaren aquelles
lluites en els confins de 'imperi roma. Aixo no obstant, hi existeix una tradicié hagiografica
entre els sants guerrers en la qual se’ls reconeix com a debel-ladors dels seus perseguidors:
sant Jordi front a Dioclecia; Demetri front a Kalojan o Teodor i Sergi front a Valent.
L’animadversié obsessiva dels bizantins cap a Julia ’Apostata féu que el doctor de 'Església
i bisbe de Constantinoble, Gregori Nacianzé (330-390) indicara en la seua Homilia 42 (PG
36, 461) que havia estat Déu qui havia enviat Julia contra els perses i la seua anima cap a
Iinfern. Sense molts més detalls, seguiren aquesta tradicié Sozomé (Historia ecclesiastica, V1 2,
3-6; PG 67, 1293b) i Nicéfor Calixti (Historia ecclesiastica, X, 35; PG 146, 549).'"

El primer testimoni de la intervencié de Mercuri en la mort de Julia la trobem en la
Vida de sant Basili, escrita per Joan Malalas (Cronografia 11; PG 97, 497b-c), historiador del
segle VI, i recollida posteriorment per 'anonim autor del Chronicon Paschale. El Sinassari
Armeni, per la seua banda, incloia aquesta noticia de la visié nocturna de sant Basili, bisbe de
Capadocia (mort el 370), contemplant Crist entronitzat enmig del cel tot cridant: “Mercuri
va a executar Julia, el que persegueix els cristians”.""!

Una altra font literaria associada a aquest fascinant fet, la Historia de Julia I'Apostata,
redactada a Edessa a principi del segle VI, aporta uns altres protagonistes. En aquesta ocasio,
Jovia el futur emperador, sabent dels plans de Julia per a perseguir els cristians, softi una visi6
nocturna en la qual se li va presentar un dels XI. Martirs de Sebaste vestit amb indumentaria

militar 1 sostenint un arc amb tres fletxes, una d’elles destinades a Julia 'Apostata. En la 1774

19 WALTER, Ch., gp. ., 2003, pag. 103.

10 WALTER, Ch., gp. ait., 2003, pag. 105.

1 HAGGERTY-KRAPPE, A., “La vision de S. Basile et la 1égende de 'empereur Julien”, en Rev. Belge de Phil.
et d’Hist., nam. 7, 1928, pag. 1029-1034. També SAUGET, J.-M., op. ¢iz., 1961, vol. IX, col. 1186-1189.
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sirfaca d’Eusebi de Samosata (meitat del s. V) es fa al-lusié a aquesta visié nocturna de Jovia
en la qual se li presenta un tal “Mar Qurios, és a dir S. Ciro, un dels quaranta martirs de
Sebaste, executor de Julia 'Apostata”. Sembla possible que aquesta Mar Kur o Mar Qurios
acabara identificat amb el propi Mercuri i les reliquies d’alguns d’aquests XL Martirs arribaren

a Capadocia i foren venerades davall el nom d’aquest sant.'?

S x
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Fig. 35. Sant Mercuri, s. X111, Manuel Panselinos, Fig. 36. Sant Mercuri eqiiestre allanceja i derrota Julia
Mont Athos, església Protaton L’Apostata, El Caire, església de Sant Mercuri

Una de les manifestacions pictoriques més caracteristiques i prototipiques de 'art copte
egipci potser siga la icona del sant conservada a I'església de Sant Mercuri, al barri antic d’El
Caire (Egipte) [Fig. 36], de datacio incerta i autor anonim. En ella, el sant apareix caracteritzat
sobre un cavall negre, vestit amb indument militar i brandant les dues espases, la terrenal i la
divinal, aquesta ultima cedida per 'arcangel sant Miquel —situat en la composici6 volant sobre
un nuvol en el canté superior dret. A més de les espases, també agafa amb la ma dreta la
llarga llanga amb la qual descavalca 'emperador Julia representat, per la seua banda, amb
unes dimensions molts més reduides, per allo de la perspectiva jerarquica o majestatica.
Completa la composici6 la figura de Parquebisbe sant Basili, protagonista de la visié en que

Jesucrist anunciava la victoria sobre Pemperador apostata.

112 WALTER, Ch., gp. ait., 2003, pag. 108.
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Tot continuant dins del context copte, un primerenc exemple d’aquesta tipologia
iconografica és l'assenyalat per Teja 1 Acerbi en un fresc del segle X de I'església de Sant
Antoni al monestir de Sant Antoni del Mar Roig. En ella, sant Mercuri, representat amb barba
1 aspecte molt més madur, cavalca un cavall ricament engalanat i allanceja Julia mentre sosté
amb la ma esquerra una espasa que li ha donat I'arcangel. Per a aquests autors, la gran difusié
del culte i manifestacions pictoriques de sant Mercuri derrotant 'emperador enemic s’hauria
d’interpretar com a simbol de la valentia i voluntat de rescat de 'Egipte copte oprimit per la
dominacié musulmana.'”

Més cap al sud de I'antic Egipte, podem trobar alguns exemples pictorics interessants.
Un d’ells és el fresc del segle IX conservat a Nubia, a 'església de Faras. L’altre és el fresc
del segle XV conservat a I'església de Bet Markorios, a Lalibela (Etiopia), on el sant, vestit a
la romana pero representat amb trets etiops, munta un descomunal cavall negre en I'acte de
traspassar amb la llanca 'emperador Julia, aci anomenat en dialecte amaric Oleonus. Un
aspecte interessant d’aquesta variant iconografic és el fet de que el sant no branda cap espasa,
i que darrere d’ell s’entreveuen uns soldats del seu exercit representats d’una manera molt
especial: amb caps de gos. Aquesta caracteritzacié tan peculiar dels soldats de Mercuri ha
estat advertida per Teja i Acerbi en la pintura del mateix tema d’un artista contemporani,
Adamu Tesfaw. La representacié de soldats cinocéfals, mite molt present en cultures
indoeuropees 1 cristianitzat a través de les Actes apocrifes de sant Andren i Bertomen, ha estat
assenyalada per aquests autors com una adaptacié cristiana dels egipcis Anubis, déu dels
morts, i Ampu, déu psicopomp, amb un sentit clarament apotropaic.'*

De la mateixa manera que el culte a sant Mercuri passa a la peninsula Italica —les
relacions culturals i simboliques entre la part oriental de I'imperi bizanti i el centre-sud d’Italia
eren ben fortes—, aix{ també la seua tipologia eqiiestre com a executor de la justicia divina.

Dins d’aquest context destaca el baix relleu en pedra del segle XV conservat a la basilica
de la Madonna dei Poveri a Seminara (Reggio-Calabria) [Fig. 37]. En aquesta imatge,
certament sintetica i ingenua, hi figura Mercuri com un cavaller croat mentre allanceja el rei
Julia, també caracteritzat com un cavaller medieval, sols reconegut per la corona que duu al

cap. El sant ja no porta cap espasa i ’'arma punitiva és tan sols la llanga. Una inscripci6 en la

113 TEJA, R. i ACERBL S, op. ait., 2011, pag. 193.
114 TEJA, R. i ACERBL S., gp. cit., 2011, pag. 195-196.
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part superior Iidentifica com “S. MERCURIUS” 1 l'espai circumdant ha estat reduit al

maxim, destacant tan sols una tenda de campanya molt convencionalitzada.'"

Fig. 37. Sant Mercuri eqiiestre allanceja i derrota Julia Fig. 38. Sant Mercuri eqiiestre allanceja i derrota Julia
L Apostata, s. XV, Seminara, església de la Madonna dei [’ Apostata, s. XVIII, Toro, església de Sant
Poveri Salvador

Un altre exemple occidental amb ressonancies classicistes 1 una caracteritzacié del sant
molt propera a la figura de sant Jordi, és el fresc siscentista situat a la paret lateral del presbiteri
de I’Oratori de San Mercurio, a Palerm. En ell, 'autor anonim situa la batalla en un entorn
natural sense cap altra referéncia simbolica. Davall les potes del cavall de sant Mercuri hi és
Iemperador Julia, intentant protegir-se en va del colp mortal que esta a punt de rebre.
Significativament, tot i que aquest va abillat amb faldelli i cuirassa a la romana, mostra un
turbant al cap que I'aproxima simbolicament amb I’enemic turc que amenagcava al segle XVII
la costa mediterrania.

Més tarda és el Sant Mercuri allancegja Julia I'Apostata, lleng anonim del segle XVIII
conservat a I'església del Santissim Salvador de Toro, a la regié de la Molise (Italia) [Fig. 38].
En aquesta curiosa composicié de caracter barroquitzant —dividida per una pronunciada

diagonal articulada pel cos del cavall- i figures de gran corporeitat, el sant, situat descavalcat

115 Assenyalem també la preséncia de sant Mercuri en aquesta ciutat, d’on és patro, inscrita en 'escut municipal
aixi com també d’una imatge de cart6 pedra a cavall, figurat amb indument a la romana, elm i llanga amb la qual

amenaca I'emperador apostata que jau a terra.
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en la meitat superior del quadre i sorgint dels nuvols —variant iconica que no haviem vist fins
ara—, branda una llanga en una ma i una palma de martiri en laltra. Vist un arcaitzant
indument militar a la manera dels soldats romans, amb faldelli, cuirassa i casc emplomat, i
mostra un rostre seré pero dirigit cap al descavalcat Julia, qui amb gest de terror i posant-se
la ma en el pit, llanga un crit de dolor per la mortal ferida produida pel venjatiu executor de
la justicia divina.'"

Per ultim, en 'ambit hispanic, no molt habitual per a la representacié d’aquest tema,
cal destacar dues pintures sobre La mort de Julia I’Apostata. Una d’elles és una obra de Luca
Giordano conservada al Salén Grande de la Casa del Principe de El Escorial [Fig. 39], on el
protagonisme de la bigarrada composicié és per a 'emperador apostata, caigut sobre el seu
cavall després de patir la visi6 en gloria de Jesucrist, qui surt dels nivols acompanyat per dos
guerrers celestials armats i en actitud punitiva. La composicid es completa amb la descripcid

de la batalla amb els perses, molts d’ells aterrits davant la presencia divina.

Fig. 39. La Mort de Julia ’Apostata, s. XVI1I, Luca Giordano, El Escorial, Casa del Principe

116 MASCIA, Giovanni, La chiesa del Santissimo Salvatore a Toro, Editrice Lampo, Campobasso, 1997.
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L’altre llen¢ és del pintor granadi setcentista Juan de Cieza Flores (1706, Granada,
Hospital Real, escala d’accés al claustre superior del Pati dels Marbres), obra inusual destinada
a I'església del desaparegut convent dels Basilis de la mateixa ciutat i propietat del Museu de
Belles Arts de Granada.'” I.’escena esta emmarcada per un medallé sostingut per un xic de
color i s’acompanya del text segtient: “/Aviendo jurado por sus dioses el emperador Juliano el Apdstata
destruir la Ciudad de Cesarea, bolviendo co(n) victoria de la guerra co(n)tra perses fue muerto en la batalla
traspasado el corazon con una lanza que le ar(r)ojo San Mercurio martir mediando la oracion del grande
Basilio. D. Ju de Cieza f- 1706”. La composicié imaginada per Juan de Cieza s’articula a través
de dues poderoses diagonals formades pel cos de P'emperador caigut del seu cavall i per la de
Mercuri 1 la seua muntura. El sant, vestit amb gip6 blanc, armadura metal-lica 1 casc, fereix
mortalment el seu enemic, als peus dels dos contendents jauen alguns soldats ferits per les
fletxes. Des de la part superior de 'escena, Crist, rodejat d’angelets i sostenint una creu
beneeix I'accid. Cap a ell dirigeix la seua mirada 'emperador derrotat mentre sorgeixen dels
seus llavis les paraules segiients: “Venciste, Galileo, venciste”.''® A Pesquerra de la composicié i
lluny del fragor de la batalla, s’hi pot apreciar una segona escena en la qual un grup de figures
orants a la porta d’una ermita encapgalades per sant Basili supliquen al sant la proteccié de
la seua ciutat, Cesarea, situada en darrer terme. La intercessié de Basili el Gran en aquesta
escena ¢és important 1 per aixo queda reforcada la seua presencia. Cal recordar que el lleng
fou encomanat pels religiosos del convent granadi de Sant Basili. Per a Jesus Montoya, autor
que ha estudiat aquesta pintura, el quadre de Juan de Cieza prenia com a font literaria la
cantiga nam. 15 de les Cantigas de Santa Maria &’ Alfons X,'"” basada al seu torn en una col'leccié
de miracles escrita per Gautier de Coinci, monjo de Saint Médard, a Vic-sur-Aisne (Francga),
on el bisbe de Cesarea adopta un protagonisme destacat.'”’

En el cas de Mercuri, sant militar de I'Església ortodoxa grega, el seu culte es
desenvolupa amb la progressiva militaritzacié de 'imperi bizanti i la devocié cap als sants

militars. Aixi i tot, ja al segle VI hi ha testimoni del seu culte a Cesarea de Capadocia, on es

117 Tant el lleng com la figura de Juan de Cieza Flores han estat estudiades per CASTANEDA BECERRA, Ana
Maria, Los Cieza, una familia de pintores del barroco granadino, tesi doctoral dirigida per Antonio Calvo Castellon,
Universidad de Granada. Departamento de Historia del Arte, 1990, pag. 363-367.

118 Aquesta frase, precisament atribuida a 'emperador, resulta una translacié d’una de les obres religioses més
conegudes i polemiques escrites per Julia ’Apostata: Contra Galileos.

119 MONTOYA MARTINEZ, Jests, “El cuadro ‘La muerte de Juliano el Apéstata’, del pintor granadino Juan
de Cieza, y la Cantiga n° 15 de Alfonso X, en Cuadernos de Arte Universidad de Granada, nam. 23, 1992, pag. 261-
268.

120 COINCI, Gautier de, Miracles de Nostre Dame, 11 Mir 11, Frederic Koenig, vol. IV, Ginebra, 1970.
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conservaven les seues reliquies. Se sap que Teodosi, poc després de la mort d’Atanasi I,
ocorreguda en P'any 518, visita el seu santuari. El seu culte i devocié, com també algunes de
les seues reliquies, es van difondre especialment per ’'Egipte copte, d’on també era patro i
on hi existeixen moltes esglésies a ell dedicades. Aixi també per Italia, gracies a la inclusié de
la seua biografia a la lgenda Danrada de Varazze i a la tradicié apocrifa que afirmava que les
reliquies de sant Mercuri havien sigut traslladades per Constant II en P'any 663 perque li
propiciaren una victoria contra els longobards de Benevent. Assetjada sense éxit aquesta,
Pemperador hagué de deixar-les en Quintodecimo, I'antiga Aeclanum, un poblet de la
provincia d’Avellino.'” Vora cent anys després, el rei Arequis, devot del sant i qui, segons la
tradicié hauria difds la Passio llatina traduida del grec, trasllada les reliquies a Benevento, tot
convertint Mercuri en patrd de la ciutat i del ducat. Antonio Vuola explicava que aquesta
devoci6 dels ducs longobards cap a Mercuri hauria d’interpretar-se com una cristianitzacié
del mitic déu germanic Wothan aixi com també com una maniobra politica davant la
necessitat de comptar amb un sant militar com a patr protector de la nissaga ducal i del seu

territori.'*

5. SANT SISINNI, CAVALLER PROTECTOR DELS NOUNATS

Al darrer del sants militars bizantins d’aquesta capitol, els textos conservats de la seua
Vida, tant en la tradicié bizantina com en P'etiop, li concediren la funcié de protector dels
nounats front al dimoni femeni que pretenia matar-los. En la tradicié bizantina se’ns diu que
era membre d’una familia de Constantinoble i que salva el fill de la seua germana Melitene
de les malvades intencions del dimoni Gillou. En canvi, en la tradicié etiop, era la seua propia

germana, posseida pel dimoni, qui matava els xiquets.'*

121 Aquesta tradicié anonima fou recollida en Monumenta Germaniae Historica: Scriptores Rernm Langobardicarnm et
Italicarum, Saeculi 1'1-IX, Hannover, 1878, pag. 576-578 (BHL 5936). Delehaye, en el seu moment, ja posa en
dubte, de la mateixa manera que els bol-landistes, que aquestes reliquies traslladades a Quintodecimo foren en
realitat les de oriental Mercuri. DELEHAYE, H., gp. cit., 1909, pag. 189-195.

122 VUOLO, Antonio, “Agiografia Beneventana”, en AA. DD., Longobardia e Longobardi nell Italia meridionale. 1e
istituzioni Ecclesiastiche, Mila, 1996, pag. 199-238, espcialment, la 213. Pau Diaca, en la Historia Langobardorum,
esctiu sobre aquest sincretisme entre Wothan i Mercuri: “Wothan ipse est qui apud Romanos Mercurius dicitur et ab
universis Germaniae gentibus ut deus adoratnr”. Citat per TEJA, R. 1 ACERBL S., op. cit., 2011, pag. 196-197.

12 WALTER, Ch., gp. cit., 2003, pag. 241-242. Aixi mateix, GREENFIELD, R., “Saint Sisinnios, the Archangel
Michael and the Female Demon Gylou; the Typology of the Greek Literary Stoties”, en Byzantina, nim. 15,
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La representacié més coneguda d’aquest sant militar es troba a una pintura mural
datada cap als segles VI o VII i conservada a la capella XVII del monestir de Sant Apol-lo a
Bawit (Egipte) [Fig. 40], una imatge molt semblant, en paraules de Walter,™ a la del rei
Salomé |[fig. 41]. Aquest monestir, hui destruit, conserva la pintura d’un cavaller nimbat, al
qual no li podem veure el rostre per haver desaparegut aquesta part, perd del qual s en sabem

el nom gracies a la inscripci6: Sisinni.

s
o
e
Fig. 40. Sant Sisinni allanceja el dimoni Alabasdria, s. VI-V1I, Bawit, monestir de Sant
Apollo

El sant apareix muntat a cavall, vestit com un militar roma amb tunica i capa i protegit

amb un escut. Amb la seua llanga, segurament rematada en forma de creu, travessa el pit d’un
dimoni femeni mig despullat, anomenat Alabasdria, que jau al terra. Aquesta, segons el
Testament de Salomd, prenia Paparenca d’'una mosca per atacar tant les dones parteres com els
xiquets nounats 1 era la responsable de la mort d’aquests. La resta del mur del monestir de

Bawit esta farcit de dimonis, éssers hibrids i bésties ferotges que rodegen el cavaller, simbols

1989, pag. 83-142, realitza una analisi comparativa de diverses tradicions literaries gregues d’entre els segles XV
i XX relacionables amb aquesta llegenda de dimonis femenins devoradors de nounats i que també es troba
present al Testament de Salono.

124 WALTER, Ch., gp. ait., 2003, pag. 241.
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del mal amb els quals ha de lluitar continuament. Junt a ells, a la dreta de la composicid, vola
una criatura alada semblant a un geni, mig femella mig serp, identificat com la filla
d’Alabasdria.'” Segons Clédat,'® aquests simbols estarien relacionats en part amb part del
mite d’Horus, perod també amb la tradicié jueva de Salomd, el nom del qual apareix en
ocasions relacionat amb el de Sisinni i Sisinnari en alguns amulets. De fet, en aquell context
cultural es difongueren diverses llegendes relatives a dimonis que assetjaven parteres o
nounats, acompanyades de practiques magiques per a protegir uns i altres.

La presencia d’amulets amb inscripcions o encantaments de caracter apotropaic
procedents de la magia i cultura populars de lantiguitat pagana i adoptats pel primer
cristianisme és una constant al llarg dels segles 111 al VIII en territoris egipcis, palestins, siris
i &’Asia Menor. El caracter protector de dites manifestacions visuals es pot trobar tanmateix
a altres elements domestics com ara peces de roba, tal i com queda demostrat en teles de
seda conservades a 'Egipte copte on es repeteixen aquest tipus d’imatges de sants cavallers
matant dracs o dimonis, una imatge que resulta, com estem veient, tan ambigua, generica i
polivalent.'”’

De manera habitual, solia incloure’s en aquests amulets la figura d’'un personatge a
cavall allancejant una figura femenina que jau a terra amb els cabells ericats i que
posteriorment seria substituida per una serp o un drac, mentre que la llan¢a passaria a estar
rematada per una creu. En algunes ocasions, la figura d’aquest genet va acompanyada per
una inscripcié que Iidentifica amb Salomd, com és el cas de 'amulet conservat al Kelsey
Museum of Archaeology (Univ. de Michigan, nim. Inv. 26092) o al Cabinet des Médailles
de la Biblioteca Nacional Francesa (inv. Schlumberger 382) [Fig. 41].

La tradicio biblica, que atribuia al rei d’Israel gran saviesa, coneixements medics i poder
exorcitzador sobre els dimonis (1 Re 5, 9-14), mantinguda a través de 'obra de Flavi Josep a
les seues Antiguitats Jueves (8, 42-49), es fusiona amb 'apocrif Testament de Salomo, text d’origen
judeocristia on es narrava com I'arcangel Miquel li havia proporcionat un anell en forma de
segell per a combatre i dominar els dimonis, tot convertint-se a partir de llavors en la imatge

del vencedor del mal.

125 MEYER, Mati, “Porneia: Quelques considérations sur le représentations du péché de chair dans art
byzantin”, en Cabiers de civilisations médiévale, nam. 52, 2009, pag. 225-244, esp. 236-237.

126 CLEDAT, J., Le monastére et la nécropole de Baouit, E1 Cairo, 1904.

127 Vegeu MAGUIRE, Henry, The icons of their bodies: saints and their images in Byzantinm, Princeton University
Press, Princeton, 1996, p. 118-132.
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Cristianitzada la funcié protectora de Salomd, doncs apareix en ocasions aureolat i
armat amb una llanga cruciforme, aquest adopta I'aparell iconic equestre militar, procedent
de la imatge victoriosa d’Alexandre el Gran, difosa a través de medalles o monedes de
Pemperador macedonic,” i que després va ser difosa pels emperadors romans cristians a
partir del segle IT dC. El mateix tipus iconografic, perd amb major economia de recursos
visuals, seria adoptat posteriorment per les capes populars i comenca a figurar en diversos
amulets on el sant apareixia a cavall en accié de trepitjar i allancejar un dimoni de trets
femenins postrat a terra.'” Aquestes representacions del cavaller victori6s identificat com el
rei Salomé en amulets o talismans de caracter exorcitzador o protector, es troben
acompanyades de diferents simbols magics escampats per espai circumdant: una estrela, una
lluna creixent o un cercle amb sis radis i un ull.

Per a alguns autors,” potser després d’Alexandre el Gran i el cristianitzat Salomo, la
imatge del genet sant allancejant una figura demoniaca femenina es va identificar en la cultura
popular bizantina amb sant Sisinni, el qual adquirf una relativa importancia cap al segle V. A
partir del segle VIL, i ja plenament cristianitzat aquest model, 'esquema compositiu seria

" i Jordi, postetiorment, tot difonent-se

aplicat als més coneguts Teodor, primerament,"”
paulatinament a la resta de sant militars orientals. La figura del dimoni femeni, per la seua

banda, es transforma en serp i drac, i cap al segle XI, ja dins d’un context marcat per les

128 Algunes d’aquestes eren usades com a amulets, I'Gs dels quals denunciava Joan Crisostom al segle IV (I
epistolam I ad Corinthios homilia XI1, 7, PG 61, 1006).

129 Un recull bibliografic al voltant dels amulets bizantins amb la figura de Salomé cavaller el trobem a
TORIJANO, Pablo A., “Salomoén, Lilith, san Jorge y el dragbn: un ejemplo de reinterpretacion magica de la
Antigiiedad tardia”, en MHNH, International Journal of Research in Ancient Magic and Astrology, 2, 2002-2004, pag.
129-144. A totes aquestes referéncies caldria afegir-hi WALTER, Christopher, “The intaglio of Solomon in the
Benaki Museum and the origins of the iconography of Wartior Saints”, en Pictures as langunage. How the byzantines
exploited them, Londres, 2000, pag. 377-414.

130 Per a Walter, la imatge del sant cavaller cristia tindria els seus origens en la figura de Salomd, tot i que cal
recordar que el tema del genet triomfant és molt més antiga i la podem retrotraure a les primeres civilitzacions.
Vegeu WALTER, Ch., op. cit., 2003, pag. 33-38.

131 WALTER, Christopher, “Saint Theodore and the Dragon”, en ENTWISTLE, C. (ed.), Throngh a Glass
Brightly Studies in Byzantine and Medieval Art and Archaeology, Oxford, 2003, pag. 95-106. Citat per ORRIOLS,
Anna, “El Beato de Girona. Otra interpretacion de algunas imagenes”, en Rudesindus. San Rosendo. Su tiempo y su

legado, Xunta de Galicia, 2007, pag. 132-145.
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croades la figura del genet victoriés passaria a identificar-se plenament amb sant Jordi,

traslladant-se finalment al context europeu occidental.!??

Fig. 41. Salomi allanceja un dimoni fement, s. IN-V, Patis, Biblioteca
Nacional Francesa Cabinet des Médailles, inv. Schlumberger 382

Amb tot, val a dir que la imatge de sant Sisinni no va gaudir mai d’'un gran exit ni
difusid, ni a I'art oriental ni tampoc a 'occidental. De fet, Walter tan sols ha pogut localitzar
dos retrats capadocians del sant investit com a guerrer a I'església de Santa Caterina de
Goreme (s. XI) 1 a una de les esglésies de Haci Ismail Dere, a Mustafapasa (s. X). Malgrat
aquesta escassetat de representacions, el tractadista jesuita Interian de Ayala, en el seu treball
sobre les imatges cristianes, advertia sobre aquesta, el seu caracter militar eqiestre i el seu
poder protector contra el dimoni femeni Gillou o Gylon pero sense donar-li, aixo si, molta

importancia al tema:

Pero entre los Griegos (por notar tambien esto de paso) es muy fregiiente pintar d caballo d los Santos
qgue siguieron la milicia. Acuérdome haber leido en Leon Alacio (a), hombre doctisimo, que por este motivo

pintan ellos montados d caballo G los Santos Sisynio, y Synidoro, persiguiendo d cierto monstruo, que ellos

132 Sobre la continuitat d’aquest tema i esquema visual des de la figura de Salomé a la de sant Jordi, vegeu

TORIJANO, P. A., gp. cit., pag. 137-144.
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taman Gylon. [...]: Dandoles esfuerzo el Sefior Omnipotente (dice un Escritor Griego poco conocido)
enfrentaron los caballos (@ saber, S. Sisynio, y S. Synidoro) y empezaron 4 perseguir al execrable
Gylon, buscandole por los caminos, y preguntando por él 4 quantos encontraban. [...]. Perv

pasemos d cosas mas serias.\3

133 INTERIAN DE AYALA, Juan, E/ pintor cristiano, y erudito, o Tratado de los errores que suelen cometerse freqiientemente
en pintar, y esculpir las imagenes sagradas, Joaquin Ibarra, Madrid, 1782, tom I, Llibre 11, cap. 2, 7, pag. 166.
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L’ARCANGEL SANT MIQUEL, PROTECTOR
DEL POBLE DE DEU






1. ORIGEN I VARIETAT DELS SEUS TIPUS ICONOGRAFICS

Sant Miquel és, juntament amb Rafael 1 Gabriel, un dels tres arcangels citats per la Biblia
1, per tant, reconegut com a canonic per 'Església catolica. El seu nom, Mikael, que significa
¢qui com Déu?, no és realment un nom propi sind un reflex de la seua naturalesa divina
estretament vinculada amb el Totpoderds, tot configurant-se com un dels seus principals
vicaris. Els tipus iconografics de 'arcangel guerrer mostren una gran varietat i popularitat. A
més, assoleixen un ventall temporal molt vast que va des de la Caiguda del angels rebels,
ocorreguda al principi dels temps, fins al Judici Final, quan s’enfrontara amb el drac
apocaliptic. Entre ambdés extrems es desenvolupen una serie d’episodis basats en diverses
visions citades tant a les Sagrades Escriptures com als textos hagiografics. En ells, 'arcangel
sempre ha manifestat la seua disposicié protectora cap als homes en el seu enfrontament
etern amb el maligne. Aquesta idea, en la qual es basa el seu tipus iconografic més conegut,
I'arcangel sant Miquel en combat amb el dimoni, té com a font literaria principal el capitol
12 del Liibre de I’Apocalipsi, on es narra la seua participacié en la batalla i posterior victoria

contra el drac, el qual és imatge del seu enemic mortal, el dimoni:

Aleshores va esclatar una batalla al cel: Miquel i els seus angels combatien contra el drac.
El drac també lluitava juntament amb els seus angels, perod no va poder guanyar, i perderen el
lloc que ocupaven al cel. El gran drac, la serp antiga, ’'anomenat diable i Satanas, el qui enganya
el mon sencer, va ser llangat a la terra, i també els seus angels hi foren llangats amb ell (Ap 12,

7-10).

Pero aquesta batalla memorable no ha estat I"anica ocasié en que s’ha fet referéncia al
seu nom en les Sagrades Escriptures. Ja al L/bre de Daniel, 'arcangel hi era citat com un dels
primers princeps (Dn 10, 13) i guardia del poble jueu contra els seus enemics (Dn 10, 21).
Posteriorment, en la novotestamentaria Carfa de [udes (cap. 9) se’l citara enfrontant-se

novament amb el dimoni per la possessio del cos difunt del patriarca Moisés.
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A partir d’aquestes cites —especialment la del passatge apocaliptic— 1 altres tradicions
textuals, es configuraren les diferents representacions visuals de I'arcangel Miquel, les quals
poden ser dividides en tres continuitats diferents. La primera és aquella que el figura com a
princep del angels i protector del poble elegit (Dn 12, 1), aco és, com a capita dels exercits
celestes o arxestratega. En ella, sant Miquel s’hi presenta com un guerrer lluminds armat amb
espasa o llanca o com un alt dignatari de la cort angelica abillat segons la manera de la cort
imperial bizantina.

La segona continuitat el descriu com a combatent de les forces del mal o, per ser més
exactes, com a triomfador sobre el dimoni. Sant Miguel combat contra Satanas destaca per ser la
seua imatge més coneguda. Juntament amb ella, dins aquest grup, poden ser incloses algunes
altres imatges narratives en les quals es visualitza la lluita entre angels i dimonis com una lluita
del Bé contra el Mal: 1a Caiguda o Expulsid del angels rebels i 1a Linita de sant Miquel i els sens angels
amb el drac apocaliptic de set caps, tipus iconografics especifics 1 de gran riquesa conceptual els
quals perd no entrarem a analitzar per la seua similitud simbolica amb el combat
individualitzat entre sant Miquel amb el dimoni. Finalment, el tercer grup esta integrat per
les distintes imatges de caracter escatologic en les quals apareix 'arcangel, i on se’l representa
en la seua funcid psicagoga, és a dir, sostenint la balanga per a pesar 'anima dels difunts, i
psicopompa, on acompanya els benaventurats en el perillés cami cap al Paradis.

Fora d’aquest encadenament de tipus iconografics on es posen de relleu les seues
funcions principals, cal esmentar a més un grup d’imatges de caracter hagiografic que tenen
com a fonament textual aquelles visions 1 miracles de I'arcangel difoses 1 popularitzades per
les llegendes fundacionals dels seus principals santuaris aixi com per les [Vides de sants, la més
tamosa la Llegenda Daurada. De totes aquestes angelofanies, les més importants i recurrents
en la majoria de programes iconografics han estat tres: les Visions en el Monte Gargano, les
Visions en el Mont Saint Michel 1 la Visi6 en el Castel Sant’Angelo. Del primer dels cicles, la
llegenda a Gargano, hem de destacar pel seu interés per al nostre estudi, la segona de les tres
visions ocorregudes, la coneguda com V7sid de sant Miguel en la batalla de Manfredonia, on

'arcangel hi prengué part en ajuda del seus fidels per tal de derrotar 'exércit enemic.

2. SANT MIQUEL COMBAT CONTRA SATANAS

La lluita contra el dimoni és el tipus iconografic més conegut del I'arcangel i el que
millor defineix la seua condicié de cavaller en qualitat de princep de les milicies celestials, ja

que davall el seu comandament van combatre els angels rebels al principi dels temps i
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venceren el drac apocaliptic segons la profecia de sant Joan. Aquesta victoria sobre la serp
antiga troba la seua font literaria en el L/ibre de I’Apocalipsi: “Aleshores va esclatar una batalla
al cel: Miquel i els seus angels combatien contra el drac” (Ap 12, 7). L’arcangel condueix
Pexercit de Déu en aquesta batalla aeria en el moment de llancar un terrible atac contra el
monstre i els seus aliats per tractar d’expulsar-los del cel.

En Pesmentat relat destaca la idea de la derrota del monstre, identificat amb el diable i
Satanas (Ap 12, 9), un concepte significatiu basic en la configuracié del tipus iconografic
principal, car extrau els dos protagonistes per aillar-los en un combat singular el qual ha estat
una de les imatges conceptuals més riques i difoses de I'art occidental.

Dels apocrifs, en canvi, procedeix la major part de la informacié necessaria per al tema
de la batalla amb Lucifer i els seus angels rebels."”* La rebel‘lia i posterior caiguda de Satanas
i la seua ubicacié en lespai inferior, on l'arcangel descendeix per atacar-lo, és citada en
U Ascensid d’Isaies (7, 9), el Litbre d’Enoc (7, 1) ila versio6 llatina de la V7da d’Adam i Eva (12-16).
En aquest darrer passatge, el dimoni argtiia que el motiu de la seua caiguda havia estat la seua
negativa a adorar a Adam. Sant Miquel hi insisti i Lucifer es rebel-1a tot desafiant-lo. Llavors
Déu s’irrita per la seua arrogancia i ordena I'arcangel la seua expulsi6 de la Gloria juntament
amb els angels rebels.

Quant als possibles origens de la imatge conceptual de I'arcangel guerrer cal advertir
encara algunes opinions divergents. Alguns autors, com ara Jerphanion, els situaren en

' tot i no trobar-se cap resso en lart bizanti fins ben entrada ’Alta Edat

I’Egipte copte,
Mitjana, moment en que fou introduida per influencia de I'art occidental. Altres autors com
ara J. J. G. Alexader opinaven, en canvi, que els seus origens eren totalment occidentals."
Louis Réau, tot seguint Emile Male, concretava encara més aquesta suposici6 tot afirmant

que es tractaria d’un tipus occidental creat en el segle VII en el Monte Gargano, imitat després

134 En el rotllo del mar Mort conegut con la Guerra dels Fills de la Llum contra els Fills de les Tenebres es vaticina una
guerra entre el poble dels justos, és a dir, els jueus, i els impius, o siga, els romans, batalla final comandada per
Miquel contra les forces del mal encapgalades per Belial.

135 JERPHANION, P. de, “L’origine copte du type de Saint Michel debout sur le dragon”, en Comptes rendus des
seances de I"Academie des Inscriptions et Belles Lettres, 1938, pag. 370. Aquesta opinid sera seguida per STAPERT, A,
L ange roman dans le pensée et dans lart, Paris, 1975, pag. 376 y 382, no aixi per Yarza, per a qui aquests arguments
no eren definitius. Vegeu YARZA LUACES, Joaquin, “San Miguel y la balanza. Notas iconograficas acerca de
la psicostasis y el pesaje de las acciones Morales”, en Boletin del Museo ¢ Instituto Camon Aznar, num. 6-7, 1981,
pag. 12-13.

136 ALEXANDER, J. J. G., Norman illumination at Mont St. Michel, 996-1100, Oxford, 1970, pag. 85 i ss. Prenem
la referencia de YARZA, J., op. cit., 1981, pag. 12-13.
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en la cripta del Mont Saint-Michel i difés posteriorment a través de segells i miniatures™”
durant el perfode carolingi. A partir d’allo dit per aquests, altres estudiosos com ara De Waha,
consideraren que els inicis d’aquest tipus iconografic havien de vincular-se amb I'aparell
iconic propi de la visualitat imperial carolingia.'”

En qualsevol cas, podem assenyalar que es tracta d’una imatge conceptual 'esquema
compositiu de la qual ’hem de buscar en un context cultural molt més antic. Com ja hem
vist al capitol introductori, en ella es reconeix la tradicional representacié de 'heroi vencedor
sobre el rival abatut que jau als seus peus segons 'esquema formal de la trepitjada triomfal.

Aquesta composicid, ja present a I'Egipte faraonic i al mazdeisme persa,'”

1 que podem
considerar dins del tema d’enquadrament del triomf de ’heroi sobre el seu enemic, segons la
terminologia emprada per Bialostocki,'" presenta diverses fonts literaties com a fonament.
Una d’elles és la Eneida, on s’al*ludeix a la figura del campié que sotmet els seus contrincants
davall els seus peus: “ommnia sub pedibus” (VERG. Aen V11, 100).

Dins d’aquest tema d’enquadrament, alguns dels autors abans referits i citats ja al
primer capitol, com ara Alexander, han citat com a possible precedent per al tipus de

Parcangel combatent, la imatge de Crist triomfant sobre I'aspid i el lle6 (Sal 91, 13).'*!

Yarza,
en canvi, opinava que el precedent del tipus victoriés de sant Miquel podria ser una imatge

de caca on 'emperador roma enfonsa la llanga sobre el cap d’un lleopard, configuracié que

137 MALE, Emile, L art religiensc du XI1I¢ siécle en France, Librairie Armand Colin, Parfs, 1928, pag. 259, citat per
REAU, Louis, Iconografia del arte cristiano, t1/v.1, ed. Serbal, Barcelona, 2* ed., 1999, pag. 72-73.

138 WAHA, Michel de, “Le dragon terrasé, théme triomphal depuis Constantin”, en Saint Michel et sa symbolique,
cat. exp., Ed. d’Art Lucien de Meyer, Brussel‘les, 1979, pag. 43-113.

139 James Hall fonamentava els origens d’aquest tema en I’antic dualisme persa, el Pante6 del qual estava dividit
entre déus de la llum i déus de les tenebres, enfrontats en un conflicte etern. HALL, James, Diccionario de temas
Y simbolos artisticos, Alianza, Madrid, 1987, pag. 121. Cal advertir que aquesta paritat existent en aquelles religions
mesopotamiques entre déus de la lum i déus de les tenebres no es troba en la tradicié cristiana. Dita dualitat
de principis entre ambdues categories fou radicalment negada pel cristianisme i 'antic dualisme maniqueu
modificat en detriment del dimoni. Ja els Pares de I’Església havien intuit el perill d’aquestes doctrines que
igualaven el poder del rei del mal a Déu, etern i infinit com aquell. En oposar-se a aquest sistema, eliminaven
les bases d’una possible exaltacié del dimoni, tot convertint-lo en una criatura miserable en comptes d’un
princep etern. En la base d’aquesta degradacié es trobava el seu origen com a angel bo, la seua caiguda, el judici
en mans de Déu, el seu castig en el foc de I'infern i la derrota davant Crist.

140 BIALOSTOCKI, Jan, “Los ‘temas de encuadre’ y las imagenes arquetipo”, en Es#ilo ¢ iconografia, contribucion
a una ciencia de las artes, Barral, Barcelona, 1973, pag. 111-124.

141 ALEXANDER, J. J. G, gp. ¢it., 1970, pag. 85 y ss. Se sap que, des del segle VI existien imatges de Crist

trepitjant amb els seus peus una serp mentre I'enfilava amb la seua llanca crucifera.
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encara pot trobar-se en el primer art cristia.'* Per la seua banda, Michel de Waha'* creia
haver-lo trobat en la pintura que 'emperador Constanti havia manat executar en el portic del
seu palau constantinopolita. En ella, segons va descriure Eusebi de Cesarea en la 17t
Constantini (Eus., 1VC 111, 3, 1-3; PG 20, 1058), es representava a si mateix 1 als seus fills
protegits per la creu i travessant amb una llanca o dard un drac, el qual era expulsat a les
profunditats de V'abisme: “Salutare signum capiti suo superpositum imperator draconem (inimicum generis
humani) telis per medinm ventris confixcum sub suis pedibus ... depingi voluif”. A aquestes imatges es podria
sumar també la proposada per Jerphanion:'* una figura heroica, realitzada sobre un teixit
copte datat entre els segles VI i VII, amb una creu en una ma i una llanga en l'altra amb la
qual travessa un drac. Aixi mateix, la figura citada per De Waha: un home que pren la llanca
amb les dues mans i la introdueix en el cos del drac, figura que es troba acompanyada de la
representacié de l'emperador Carles el Calb coronat per dos angels en el respatller d’tvori del
tron sagrat que es custodia en la basilica de Sant Pere Vatica.'*’

Com a figura prototipica dels sants cavallers i escena paradigmatica en el tema
d’enquadrament de la victoria del Bé sobre el Mal, és la nostra intencié oferir una analisi
pormenoritzada del tipus iconografic de sant Miquel combatent amb el drac/dimoni. Abans
que res, pero, volem advertir la divisié d’aquest en tres variants principals, les quals a la vegada
es podiren configurar com tres variants iconografiques distintes: Sant Miquel triomfa sobre el
drac, Sant Miquel combat dimoni 1 Sant Miguel combat 'angel caignt. Aquestes tres tipologies amb
les seues especificitats propies han estat introduides en moments diferents del seu
desenvolupament diacronic. Aixo no significa que cadascuna es circumscriga exclusivament
a una etapa historica concreta, més bé al contrari, totes elles tindran continuitat 1 coexistiran
amb les noves férmules introduides posteriorment. La diferéncia essencial s’observa en el
major o menor grau de conceptualitat / narrativitat que presenten les imatges. Aixi, pot
afirmar-se que amb el pas del temps s’ha introduit en la visualitat de sant Miquel una major
carrega narrativa, mentre que la seua conceptualitat ha minvat. Un altre element destacat a

tindre en compte a ’hora d’establir diferencies entre cadascuna de les tres variants ha estat la

142 YARZA, J., op. ¢it., 1981, pag. 13.

143 \WAHA, M. de, op. cit., 1979.

144 JERPHANION, P. de, op. cit., 1938, pag. 370.

145 Per a De Waha aquesta figura no podia identificar-se amb sant Miquel car la simbologia imperial carolingia
no comptava amb la imatge de ’arcangel entre el seu repertori visual principal. Es tractaria més bé de la
il'lustracié simbolica de la victoria de 'emperador. WAHA, M. de, op. ., 1979, pag. 80. No obstant aixo, no
hauria d’excloure’s com a esquema formal paradigmatic per a les representacions que es trobaran després al

Monte Gargano. WAHA, M. de, op. ¢iz., 1979, pag. 69.
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visualitzacié de la indumentaria arcangelica 1 la distinta morfologia de 'enemic vencut: drac,

dimoni hibrid zoomorfic 1 angel caigut, les quals analitzarem detingudament.

Fig. 42. Sant Miguel a cavall veng el dimoni, s. XVIII, Varsovia, Muzeum Narodowe

Més enlla d’aquestes tres variants principals, cal advertir altres menors singularitzades
en la seua férmula compositiva encara que amb menor fortuna visual si es té en compte el
nombre de manifestacions visuals conegudes. Una d’elles és la imatge de I'arcangel Miquel a
cavall, un tipus iconografic que facilment pot conduir a I'error i confondre’s amb el del
cavaller sant Jordi, tot 1 que la presencia d’ales en el cas de 'arcangel és element suficient per
distingir-lo a la perfecci6. Aquesta imatge eqiiestre estaria basada en la dels quatre angels a
cavall executors dels designis divins sobre el conjunt del mén que figuren en el relat del L/bre
de I’Apocalipsi (Ap 6, 1-8). En la volta de la catedral d’Auxerre pot veure’s una representacid
visual del segle XII amb aquests quatre genets apocaliptics acompanyant Crist muntat també
a cavall, pero que no presenta cap al'lusié al combat o la victoria. Tampoc no la presenta
l'arcangel pintat al fresc sobre els murs de I'església del monestir de Lesnovo (Macedonia),
on hi apareix abillat amb una armadura i empunyant una espasa. Els exemples més
significatius i en els quals es pot veure una recreacié del combat entre 'arcangel equestre i el

seu enemic, una bestia alada, son el fresc conservat en I'abadia de Saint-Savin-sur-Gartempe
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(s. XII, Vienne), el baix relleu del cor de Sant Jordi (ca. 1230, Bamberg, catedral) 1 una icona
russa del segle XVIII conservada al Muzeum Narodowe de Varsovia [Fig. 42].

En aquesta darrera, el jove guerrer alat apareix protegit per una cuirassa escatada i
munta un animos cavall, galopant sobre un llac junt a la ciutat de Babel. Amb la ma dreta
allanceja el dimoni. També toca la trompeta, mentre que amb la ma esquerra mostra un llibre
tancat. Sobre el seu cap figura un arc de sant Marti amb una inscripcié al-lusiva extreta de
U Apocalipsi: “Després vaig veure un angel poderds que baixava del cel vestit d’un navol i
coronat amb l'arc iris” (Ap 10, 1). Sobre el marc de la composicié una llegenda remarca el
sentit protector de la imatge mitjancant la fusié de diversos elements significants procedents

del Lzibre de les Revelacions.*

=

Fig. 43. Sant Miguel triomfa sobre el drac, Fig. 44. Sant Miguel triomfa sobre ¢l drac, s. X11,
s. XIII, Museu de Leipzig catedral de Le Puy-en-Velay

146 SULIKOWSKA-GASKA, Alexandra, “Arcangelo Michele, arcistratega delle schiere celesti”, en CASTRI,
Serenella, Apocalisse. L ultima rivelazione, cat. exp., Skira, Milano, 2007, pag. 205.
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Un tipus iconografic diferent és aquell configurat per la imatge de I'arcangel assegut
sobre un majestuds tron i amb la bestia derrotada als seus peus, tal i com es concep al Sant
Miguel entronitzat pintat per Michele Giambono (ca. 1450, Florencia, col-leccié Berenson), o
el Sant Miguel pintat per Angelo Puccinelli (1394, Siena, Pinacoteca Nazionale). En el primer
cas, arcangel, vestit amb ornamentada dalmatica, sosté un orbe amb la ma dreta i beneeix
amb l'esquerra, mentre que en el segon, amb molta major significacid, subjecta una afilada
espasa amb la qual acaba d’escapgar el monstrudés enemic, els set caps del qual jauen
seccionats en el terra enmig d’un toll de sang. En ambdos exemples no es manifesta tant la

lluita entre els dos contendents com la idea del triomf definitiu de 'arcangel sobre la bestia.

Sant Miquel triomfa sobre el drac

Per a FEmile Male,"” una de les imatges conceptuals més antigues dins la imatge
conceptual de I'arcangel triomfant sobre el drac seria la icona venerada al Monte Gargano, ja
desapareguda, pero de la qual hi existeix el testimoni d’un pelegri francés, el monjo
Bernardus, qui la degué de contemplar cap al segle IX: “Intrinsecus ergo ad orienten ipsins angeli
habet imaginen?” [En P'interior es veu al costat d’orient, la imatge de I'angel] (PL 121, 569). Tot
1 que aquesta, com ja hem dit, no es conserva, hi existeixen d’altres que d’alguna manera la
recordarien, com ara una figura esculpida en baix relleu sobre un tron de marbre datada al
principi del segle IX, hieratica, amb les ales desplegades en paral-lel, abillada amb tanica
ampla 1 travessant el cap del drac amb la llanga, i una escultura del final del mateix segle amb
un semblant esquema compositiu.'**

De Waha, en canvi, citava el Sant Miquel arcange! reproduit sobre una placa de marbre
conservada en el Museu de Leipzig'*’ [Fig. 43] com una de les primeres manifestacions visuals
d’aquest tipus, 'esquema compositiu del qual presenta certa similitud amb Crist trepitja 'dspid

i el basilisc de 1a Bodleian Library d’Oxford."

147 MALE, E., op. cit., 1928, pag. 258.

148 Segons Maile, aquestes imatges reproduirien un tipus iconografic ja consagrat, com és el de sant Miquel
dempeus sobre el drac, originari del Monte Gargano, no conegut a Bizanci i difés per I’art carolingi. MALE, E.,
op. at., 1928, pag. 258-259.

149 WAHA, M. de, gp. cit., 1979, pag. 161.

150 Aquest autor assenyala que imatges com la de Crist triomfant sobre el mal formaven part dels recursos
iconics de la visualitat oficial dels emperadors cristians i, per tant, no resultaria estrany que foren la font visual

usada a ’hora de configurar I’aparell iconic de I'arcangel victorios.
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Siga quina siga la imatge més antiga, val a dir que la icona de sant Miquel custodiada en
el Monte Gargano fou la que assoli major fama, sent copiada en nombrosos llocs d’Italia de
la mateixa manera que havia estat imitada la cova on hi va ser construit el primer santuari.
De fet, aquesta imatge esta present hui en dia a la facana de la catedral de Ruvo di Puglia, en
un capitell de la catedral de Molfetta, en una de les portalades de I'abadia de San Clemente a

Casauria, a Borgo San Donnino, al Baptisteri de Parma, en la fagana de San Michele a Pavia,

151

Pistoia, Groppoli o Todi.

S S e
Fig. 45. Sant Miguel triomfa sobre el drac, s. X11, Fig. 46. Sant Miguel triomfa sobre ¢l drac, s. X11, Los
Segovia, església de San Miguel Ausines (Burgos), església de San Quirce

A més a més, també fou copiada posteriorment en el Mont Saint-Michel, a Normandia
1 poc després, sense practicament variacions, en un fresc del segle XII de la catedral de Le
Puy-en-Velay [Fig. 44]. L’arcangel d’aspecte hieratic, vestit amb la indumentaria propia de la

cort bizantina, tunica llarga de plecs amples coberta per un mantell obscur adornat amb

151 MALE, E., op. cit., 1928, pag. 259.
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plaques d’or 1 pedres precioses, és representat de manera solemne i immobil, amb la llanca
enfonsada en el cos del drac vencut, el qual ha llancat al terra sense dignar-se ni tan sols a
mirar-lo."” El vestit, caractetistic dels tipus iconografics arcangglics d’aquest periode, troba
els seus origens en el /oros ila clamide porpra dels alts dignataris de la cort bizantina i és el
més apropiat per a assenyalar la seua pertinenca a la cort celestial.

En altres casos, la seua indumentaria sera una senzilla tdnica talar blanca, semblant a la
usada per altres angels (Mc 16, 5; Mt 28, 3; Lc 24, 4 1 Jn 20, 12), el color radiant de la qual
indica el moén lluminds en el qual habita. Per descomptat, les ales sén atribut que millor
defineix la seua condicié angglica, a més de distingir-lo de la resta de sants sauroctons.

També és propi dels tipus angelics imaginar sant Miquel amb un rostre jove, imberbe i
bell, ple de vigor fisic 1 amb uns trets definitoris com sén els cabells rossos i recargolats, un
aspecte revelador, d’altra banda, d’una evident influencia estetica grega. No obstant aixo, a la
portalada de I'església de San Miguel de Segovia [Fig. 45; Cat. 001] hi trobem un relleu, unica
resta romanica conservada de 'antic temple, enfonsat el 1532, amb una inusual representacio

barbada de I'arcangel. La figura, molt sintetica, el mostra en el moment d’allancejar el drac.

Fig. 47. Sant Miguel triomfa sobre el drac, 1140-1150, Charente, portalada de Saint-Michel-d’Entraygiies

152 Jbidem. Altres manifestacions visuals recollides per Mile per a aquest perfode cronologic dins ’ambit cultural
francés s6n una escultura per a I'absis exterior de I'església de Selles-sur-Cher (Loir-et-Cher), una altra en la
facana de ’església de Vermenton (Yonne) i el baix relleu de I'església de Saint-Gilles, en el Languedoc, el qual

mostra ja un major component narratiu.
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Tal i com es pot apreciar, un element significant de gran importancia és 'arma ofensiva
utilitzada per véncer 'enemic. A causa del silenci que donen les fonts literaries, els artistes
optaren per representar-lo de tres maneres distintes.

Un primer grup'™ és aquell en el qual 'arcangel apareix armat amb llanga i protegit amb
escut, com en la portalada de Saint-Michel-d’Entraygiies (Charente) [Fig. 47], o en el relleu
conservat a la portalada nord de 'església de San Quirce (Los Ausines, Burgos) [fig. 46; Cat.
002], on sant Miquel, amb les ales desplegades i armat amb llanca i escut, trepitja un animal
fabul6s amb la caracteristica cua enrosca, i al qual acompanya la inscripcié: “DRACO”. Un
segon grup mostra el guerrer prenent la seua llanca amb les dues mans, com al baix relleu del
timpa de la facana oest de 'abadia de Notre-Dame de Nevers (1225-1300, Paris, Louvre).
Per dltim, un tercer conjunt és aquell en que apareix lluitant amb una espasa, les
manifestacions més antigues aparegudes es troben a Anglaterra, com ara el relleu de
Southwell, Nottingham."*

Es pot dir que fou a la Franca del segle XII on la imatge conceptual tradicional de
'arcangel victorids, hieratic i majestatic, va evolucionar cap a un tipus que representava de
manera més vivag el combat entre 'arcangel i el seu enemic etern. Aquesta imatge ana perdent
carrega conceptual de manera progressiva mentre adquiria una major narrativitat. Un
exemple destacat 1 sorprenent pot trobar-se a la mateixa portalada de Saint-Michel-

5

d’Entraygiies, en la qual, en paraules de Male,” una vida anonima anima Iantic grup de
'arcangel 1 la béstia. Sant Miquel, dempeus sobre 'espatlla del drac agonitzant, desplega les
seues grans ales mentre insereix la llanca en la gola de 'enemic. L’escena esta acompanyada
en la part superior del timpa per una inscripcié que resa: “FACTUM EST PROELIUM IN
COELO. MICHAEL PROELIABATUR CIVM DRACONE?”, referida precisament a la
batalla apocaliptica (Ap 12, 7) establida amb la béstia.'**

A la peninsula Ibérica, hi destaquem un relleu amb semblant dinamisme. Es tracta de

la imatge del segle XII conservada a l'església de San Juan Bautista (Turienzo de los

153 Aquesta divisié ’hem presa de Pestudi de LAMY-LASSALLE, Collete, “Les representations du combat de
P’archange en France, au début du Moyen Age”, en Millenaire monastiqne an Mont Saint Michel. I11. Culte de Saint
Michel et pelerinages an Mont, Bibliothéque d’Histoire et d’archéologie chrétienne, Paris, 1971, pag. 53-64.

154 Altres exemples primerencs que poden citar-se respecte a aquesta variant son el relleu que es troba als
capitells de les esglésies d’Anzy-le-Duc i Perecy-les-Forges, ambdues a la regié de Sadne-et-Loire (Franga).

155 MALE, E., op. cit., 1928, pag. 262.

15 Un testimoni encara més primerenc d’aquesta variant, tot i que menys vivag, és la que apareix a la placa
d’ivori de 'anomenada Arca dels Tvoris o de Sant Joan (ca. 1050-1060, Lled, col'legiata de Sant Isidor, tresor).

Vegeu VINAYO, A., La colegiata de San Isidoro de 1 éon, Evetest, Leon, 1979.

123



Iconografia dels cavallers sants

Caballeros, Lleo) [Fig. 48; Cat. 003]. En ella, sant Miquel, armat amb llanca 1 escut, s’hi
representa descalg, enfrontat amb un drac d’estetica céltica, amb el tipic nus a la cua simbol

de la seua natura material i caotica que es venguda per la forca de les armes celestials.

- 2 ~ - —— e

Fig. 48. Sant Miquel triomfa sobre el drac, s. X11, Turienzo de los Caballeros (Leén), església de San
Juan Bautista

Tot i la presencia d’un cert dinamisme en aquestes representacions, val a dir que la
variant hieratica de I'arcangel triomfant sobre I'enemic, molt més conceptualitzada, no
desaparegué definitivament, siné que al llarg de ’Edat Mitjana encara s’advertiran exemples
visuals de gran qualitat com ara els realitzats per Piero della Francesca (1454-1469, Londres
National Gallery) [Fig. 94]; Jaume Huguet al Retaule dels Revenedors (1455-1460, Barcelona,
Museu Nacional d’Art de Catalunya); Lorenzo da Viterbo (1472, Roma, Galleria Nazionale
d’Arte Antica) o Bartolomeo Vivarini (1485, Boston, Museum of Fine Arts), els quals
aportaran certes novetats respecte a la caracteritzacié del drac que després seran analitzades.

Dins d’aquest conjunt d’imatges conceptuals cal destacar altres semblants, com ara la
taula pintada per Gherardo Starnina per al Triptic de la Mort de la Mare de Dén (1405, Lucca,
Museo Nazionale de Villa Guinigi)."”” En ella, 'arcangel es mostra amb actitud hieratica, amb
el drac vencut als seus peus, abillat amb una elegant cuirassa, faldelli i mantell, mentre sosté
I'espasa amb la ma dreta sobre el cos de I'etern enemic i exhibeix en I'altra un orbe, simbol
cristia d’autoritat i del domini de Jesucrist sobre el mén que recorda la seua caracteritzacid

com a arcangel arxiestratega.

157 També els exemples pintats per Giovanni di Bartolomeo Cristiani i Nani di Jacopo (final del segle XIV) en

el Triptic de la Madonna, i Angelo Puccinelli per al Triptic de la Madonna (1394, Varano, San Nicola).
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Tampoc no ens hem d’oblidar de la versi6 realitzada per Pietro Perugino per a un
retaule procedent de la cartoixa de Pavia (1496-1500, Londres, National Gallery), exemple
definitori de la imatge de I'arcangel victoriés, en la qual es descriu armat amb una tipica
armadura de plaques propia del segle XV, les ales desplegades en posicidé simeétrica i
subjectant un basté de comandament amb la ma esquerra, al temps que recolza 'altra sobre
un escut mixtilini. No obstant aixo, el tipus iconografic que el defineix és el del sant Miquel
arxiestratega. La particularitat de les dues ales desplegades 1 quasi simétriques troba el seu
millor exponent al context valencia en el Sant Miguel arcange! procedent de I'antiga Casa de la
Ciutat de Valencia (s. XV, Valencia, Museu historic municipal). Situat dempeus i amb actitud
serena, sosté amb la ma destra una llanca que inserta sobre la gola del drac infernal, subjecte
amb una cadena hui desapareguda.'™

Quant a P’escut, Emile Male'® ja adverti com a partir del segle XII es féu habitual la
inclusié d’aquest entre les armes utilitzades pel guerrer celestial. Es tractava d’un element
impropi de I'art italia, segons l'autor, perd que s’observa amb frequéncia a Franca a partir
d’aquell segle —tot i que ja apareix algun exemple un segle abans en I’ Ara dels Ivoris del tresor
de la col'legiata de Sant Isidor de Lle6. En aquest cas, sant Miquel, vestit amb tunica, amb
les ales desplegades i els peus descalgos, sosté en una ma una llanga que clava en el seu enemic
mentre es protegeix amb un escut ovoidal.

La imatge del monstre, per la seua banda, figurat en un principi amb forma de drac
serpentiforme i monocefal, dotat amb dues potes xicotetes en la part davantera, ales
emplomades 1 una gran cola enroscada sobre si mateix, tal i com s’observa en el relleu de la
portalada de San Michele Maggiore de Pavia o en San Pietro a Spoleto, canvia a partir del
segle XIII quan s’adverteix una major influéncia del passatge apocaliptic, car comenca a
representar-se amb el color roig distintiu i els set caps tot seguint allo relatat pel L/ibre de
L Apocalips: “Un gran drac roig que tenia set caps i deu banyes. Als set caps hi duia set
diademes” (Ap 12, 3). En la portalada de la catedral de Roda de Isabena (Osca), per citar un
exemple, apareix un monstre alat amb set caps 1 garres de lle6 que s’enfronta a 'arcangel
armat amb escut i llanca.

Un altre drac de color roig amb ales emplomades, bipede, garres membranoses, orelles
punxegudes i quatre petits caps que se sumen al principal, dos d’ells eixint del coll i uns altres

dos rematant una llarga cua bifida, es pot veure en el Frontal dels Arcangels (ca. 1220-1250,

158 CATALA GORGUES, Miguel Angel, Angeles y demonios en V alencia. Su proyeccion socio-cultural y artistica, 2 vols.,
Real Academia de Bellas Artes de San Catlos, Valéncia, 2013.
159 MALE, E., op. cit., 1928, pag. 262.
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Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya) [Fig. 49; Cat. 004]. En ell, sant Miquel, vestit
amb tunica i mantell, empunya una llan¢a crucifera per tal de perforar la gola principal del
monstre i es protegeix amb un escut croat. Advertim com el model compositiu observat
resulta forca semblant a aquella figura de I'arcangel conservada a La Houssaye (Eure St.
Aignan), potser compartisquen una font comuna. En ell, el portaestendard de Crist
acompleix la seua missi6 amb orgull i gravetat. De la mateix manera que a Saint-Michel-
d’Entraygues, I'escena esta acompanyada de la inscripcié apocaliptica: “MICHAEL
PROE)LIABAT(UR) CV'(M) DRACONE?”. Pero tan magnifica combat és descrit aci amb

molta major calma i serenitat, tot destil-lant un cert atractiu mistic que el singularitza.
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Fig. 49. Sant Miguel triomfa sobre el drac, Frontal dels Arcangels, ca. 1220-1250,
Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya

Un detall curiés apreciable en aquesta disposicié i en el qual s’insistira en altres
testimonis posteriors, és la intencié per part dels caps secundaris del drac de mossegar
l'arcangel, ja siga en una de les ales, ja siga en el mantell o ja en una de les cames. En el cas
del Frontal dels Arcangels, un dels cabets que sorgeixen de la cua mossega I'ala mentre que un
altre mossega la tunica. Semblant tipologia monstruosa defineix la decoracié mural del
presbiteri de Sant Pau de Casserres (ca. 1225, Solsona, Museu diocesa), un drac situat davall
els peus de P'arcangel sols visible en I'extrem superior el qual presenta una cua amb tres
ramificacions rematades en caps ferotges, aixi com també en la Taula de Sorignerola (1250-
1330, Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya) [Cat. 005]. En aquest cas, els quatre

caps secundaris del drac estan repartits al llarg de la llarga cua enroscada. Una d’elles mossega
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I'ala de 'arcangel i Ialtra la seua tanica. El guerrer celestial, armat amb escut red6 i llanga

crucifera, introdueix aquesta en la gola principal del monstre.'”

Sant Miquel combat el dimoni

La segona variant iconografica mostra 'arcangel en I'acte de combatre el seu enemic,
el dimoni. Aquesta tipologia va sorgir al segle XII i en ella apareix 'arcangel dempeus sobre
el monstre vencgut als seus peus, pero en aquest cas ja no hi figura hieratic i solemne siné en
acci6 de ferir-lo o amenacar-lo amb la seua arma. S’insisteix aci en la necessitat de dotar el
conjunt d’un cert moviment i tensié dramatica, tot introduint un concepte nou com és el
combat, desenvolupat sobre un entorn terrestre, el resultat del qual sera, per descomptat,
favorable al arcangel. Es important entendre que 'evolucié produida en les maneres de
representacio troba la seua explicacié en els canvis generats en la funcié executada per la

imatge en el si del seu ambit cultural.'

Una mostra primerenca d’aquesta configuracié més
narrativa pot ser el relleu de I'arcangel que decora el tron de marbre del santuari del Monte
Gargano datat en torn al segle XIII.

De la mateixa manera, han de ser classificats dins aquest tipus d’imatges aquelles en les
quals I'arcangel és figurat com un guerrer temible. Agenollat sobre el seu rival, pren el dimoni
pel cap i 'amenaga amb l'espasa, tal i com pot veure’s al Sant Miguel arcangel de Juan de la
Abadia que ocupava la taula lateral esquerra del retaule major de la parroquial de San Esteban
d’Aniés a Osca (1470-1500, Madrid, Museo Lazaro Galdiano)'* [Fig. 50; Cat. 022] o la de
Peter Brueghel (Eindhoven, col‘leccié Philips de Jongh), entre d’altres. Aquesta variant pren
com a base del seu esquema compositiu la imatge d’un guerrer que subjecta pels cabells el
seu enemic mentre introdueix Pespasa en el seu pit, la font visual del qual apareix

acompanyant una representacié de Crist crucificat en el manuscrit bavar De laudibus sanctae

Cructs de Raban Maur (s. XII, Munic, Bayerische Staatbibliothek, ms. lat. 14159, full 5).

160 Aquesta tipologia de monstre apocaliptic es repeteix en el Sant Miguel arcange/ de Sot de Ferrer (ca. 1370, Sot
de Ferrer, parroquia de la Immaculada Concepcid) [Fig. 60; cat. 007], on sis xicotets caps en forma de serp
naixen de la cua a partir d’un nus format pel propi cos del drac. També cal citar en aquest sentit, la pintura
mural conservada a Barluenga [Cat. 006], on el monstre apocaliptic presenta cos i potes d’au i quatre caps
monstruosos que sorgeixen del seu tronc.

161 GARCIA MAHiQUES, Rafael, Iconografia e iconologia, vol. 2, Encuentro, Madrid, 2009, pag. 60.

162 Una representaci6 semblant d’aquest pintor hispanoflamenc és el Sant Miguel pesa les animes del retaule major

de P’església parroquial de Liesa (Osca).
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Un aspecte interessant en el tipus de I'arcangel combatent 'apreciem en el fet que a
partir del segle XV la indumentaria militar a la manera dels cavallers croats passa a ser
Phabitual, tot substituint Ianterior vestit talar. En opinié d’Emile Male, aparicié de sants
equipats amb uniforme militar no es produi en l'art occidental fins a la segona meitat del
X1V, sent els frescos del Judici Final al cementiri de Pisa i el retaule Strozzi de Santa Maria
Novella de Florencia uns dels primers testimonis, els quals prenen com a prototip visual la

tipologia dels sants cavallers de la cultura bizantina.

Fig. 50. Sant Mignel combat el dimoni, Juan de la Fig. 51. Sant Miguel combat el dimoni, Retaule de
Abadfa, ca. 1486, Madrid, Museu Lizaro Galdiano I’Eucaristia, Joan Reixach, 1444, Sogorb,
Museu diocesa

Aquesta nova indumentaria definira millor la seua imatge com a comandant dels
exercits celestials, al-ludint a Pesperit combatiu propi dels angels, i que queda reflectit tant en
els versicles de ’Apocalipsi com en certs passatges veterotestamentaris, com per exemple el
de I'angel que ajuda el poble jueu al Libre Segon dels Macabens: “1 tots a una es van llangar
enardits. No eren massa lluny de Jerusalem, quan se’ls va aparéixer un cavaller vestit de blanc

que els guiava, brandant les seues armes d’or” (2 M 11, 7-8).
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En I'Edat Mitjana, les diferents peces que composaven l'arnés del cavaller foren
revestides amb una serie de significats especials, tot interpretant-se en clau al'legorica, un

llenguatge simbolic que cal posar en relacié amb el missatge admonitori de sant Pau als Efesis:

Revestiu-vos amb ’armadura que Déu vos dona per a poder fer front als atacs astuts del
diable. Perqué no ens toca lluitar contra realitats humanes, sind contra les potencies 1 les
autoritats, contra els qui dominen aquest mén de tenebres, contra els esperits malignes que son
a les regions celestials

Poseu-vos 'armadura que Déu vos dona i aixi, en aquell dia dolent, sereu capacos de
resistir 1 de mantenir-vos ferms fins a la victoria total. Estigueu a punt, doncs! Poseu-vos el
cinturé de la veritat, revestiu-vos amb la cuirassa de la justicia, estigueu ben calgats, a punt per
a anunciar 'evangeli de la pau. Poseu-vos sobretot 'escut de la fe, capag d’apagar tots els dards
encesos del Maligne. Preneu el casc de la salvaci6 i Pespasa de I’Esperit, que és la paraula de

Déu (Ef 6, 11-17).

En termes semblants s’expressava ' Epistola d’lgnaci a Policarp (7, 6):

Que el vostre bateig romanga en vosaltres com el vostre escut; la vostra paciéncia amb

Parmadura del cos.

Sien la carta de sant Pau, 'armadura va ser descrita en termes que recordaven aquella
utilitzada pels soldats romans: cuirassa, faldelli, cinturd, calcer, escut i casc, en la imatge
guerrera de I'arcangel es tindrien en compte els tipus militars del moment. Les descripcions
dels guerrers celestials parlaven d’un cavaller “armat en blanc”, protegit per un arnés lluent i
poderds. Iarcangel, en equivaléncia, seria presentat per tant amb tota majestat equipat amb
una cuirassa resplendent ajustada al cos, cota de malla, faldelli metal-lic, muscleres, glebes
amb genolleres que li protegien les cames, bragal, colzera 1 avantbrag, calgat de metall, etc.

No obstant aix0, hi faltava el casc, car era regla general figurar-lo amb el cap descobert.
Almenys aix{ era descrit en una consueta catalana: “Vestit d’arnés, lo cap portara descubert”.
En la majoria dels casos, Miquel anava tocat amb una xicoteta diadema cenyida al front i

rematada per una creu (“signum dei vivi”), atribut que comparteix amb I'arcangel Gabriel 1 altres
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angels, 1 que 'identifica també com a wiles Christz. Aquest element fou usual al llarg de ’'Edat
Mitjana, tot i que acaba desapareguent progressivament al partir del Renaixement.'®

En el segle XV s’arriba a un punt en qué 'armadura, habitualment argentada o daurada,
¢s descrita amb gran detall i sumptuositat, insistint en un realisme minuciés amb la intencié
de recrear cadascuna de les parts que composen 'abillament del guerrer, en aquest cas amb
un caracter més ladic que funcional. D’aquesta manera, resulten d’especial bellesa les
armadures utilitzades per I'arcangel en algunes pintures com ara el del Retaule de I'Euncaristia,
de Joan Reixach (1444, Sogotrb, Museu diocesa) [Fig. 51; Cat. 018],'* o el Sant Miquel arcangel
de Bartolomé Bermejo (1468, Londres, National Gallery) [Fig. 52; Cat. 020],'” dos exemples

on s’hi aprecia la influéncia de I'art flamenc imposat a la Valencia del XV. 166

Juntament amb
aquestes dues obres, pot citar-se també el classicista 1 idealitzat Sant Miguel arcangel pintat per
Paolo da San Leocadio (1490-1505, Oriola, Museu diocesa) [Fig. 54; Cat. 025],'" magnific
exemple on 'ornamentacié de 'armadura presenta elements propis del repertori classic. En

totes aquestes manifestacions destaca la descripcié minuciosa de cadascuna de les peces que

163 Un detall original el presenta el Sant Miguel arcangel del Mestre de la Porcitincula, per a la cartoixa de
Valldecrist (1475-1500, Castellé de la Plana, Museu de Belles Atts), amb el cap del guerrer tocat per una corona
de flors en lloc de la tradicional diadema [Fig. 69; Cat. 024].

164 Abans de la seua restauracio, podia llegir-se en el faldelli de I'arcangel pintat per Reixach la inscripci6 seglient:
“LLAPIS PRETIOSUS OPERIMENTUM TUUM”, la qual cotrespon al Libre d’Ezequiel, en concret elegia
sobre el rei de Tir: “Pedres precioses de tota classe ornaven el teu mantell: robi, topazi i diamant, crisolit, onix
i jaspi, safir, turquesa i beril'le” (Ez 28, 13). Per a sant Gregori, aquest gemmes simbolitzaven les nou
perfeccions que gaudeixen els nou cors angelics. De la mateixa manera que a Isaies (14, 11) i Ezequiel (31, 10),
aquest passatge ens parla de P'estat privilegiat en el qual es trobava Lucifer i la causa de la seua caiguda, la
iniquitat: “La teua bellesa t’ha omplit d’orgull, la teua esplendor t’ha fet perdre enteniment” (Ez 28, 17). Tot
el contrari li ocorregué a sant Miquel, car ell es mantingué al costat de Déu, i per aix6 mostra amb orgull pero
sense ostentacio tota la seua bellesa anggelica. El jesuita Francisco Garcia, potser prenent la idea de Joan Eckio,
ho interpreta en aquests termes: “de aquél dngel apdstata que cayd de la suprema altura dijo Ezequiel lo de las piedras
preciosas’, queriendo significar por estas piedras preciosas los dones preciosos con que Dios lo enriquecid y que por su infidelidad
perdio. Todas estas riguezas goga ahora san Miguel, adomado esti de todas estas piedras preciosas”. GARCIA, F., E/ primer
ministro de Dios, san Miguel Arcangel, consagrado a la emperatriz de los Cielos y de la tierra Maria, Madre de Dios, Juan
Garcia Infancon, Madrid, 1684. Hi ha edicié posterior publicada per Benito Monfort, Valencia, 1803. Val a dir
que a més de les pedres precioses, I’arcangel adopta el titol de “virrei del Cel”, dignitat que havia pertangut a
Lucifer abans de la seua caiguda.

165 CATALA GORGUES, M. A, gp. ait., 2013, vol. 2, pag. 71-72.

166 Aquesta influencia pot detectar-se en la imatge de sant Miquel pintada per Jacomart per a la catedral de
Valencia i el seu seguidor, el Mestre de la Porciuncula, abans citat.

167 CATALA GORGUES, M. A, 9p. ait., 2013, vol. 2, pag. 72-73.
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composen I'armadura, més decoratives que no defensives, farcides de joies i perles i que es
completen amb el gran mantell roig identificatiu de la seua condicié com a comandant dels

estols celestials.

Fig. 52. Sant Miquel combat el dimoni, Bartolomé Fig. 53. Sant Miquel combat el dimoni, Juan de Flandes,
Bermejo, 1468, Londres, National Gallery 1500-1510, Salamanca, Museu catedralici

En Tevolucié de la imatgeria militar cal tindre en compte també la influéncia visual que
exerci ja en el XV la presencia de I'arnés compost per plaques de ferro, el qual esta en relacié
amb la transformacié de les armes i tactiques militars sorgida durant la guerra dels Cent Anys.

En alguns casos, en canvi, 'arcangel no fou retratat com un cavaller armat siné que
apareixia encara abillat amb indumentaria clerical. Aquesta férmula, més difosa en el tipus
iconografic de sant Miquel amb la balanga, derivava del tipus proposat per Jan van Eyck,
seguit posteriorment per Martin Schongauer en un dels seus coneguts gravats (ca. 1475), aix{

com el Mestre de la Llegenda de Santa Ursula (1480-1500, Bruges, Museum Onze-Lieve-
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Vrouw ter Potterie), Gerard David en el Retaute de Sant Miguel de Viena (1510, Viena,
Kunsthistorisches Museum) o Simon Brening en una il-lustracié del Libre d’Hores segons I'Us
de Roma (ca. 1531, Nova York, Pierpont Morgan Library, ms. m. 451, full 103v.). En elles,
l'arcangel vist alba i estola, particularitat tipologica amb repercussié en 'ambit hispanic a
través de pintors de procedéncia nordica com ara Juan de Flandes o el Mestre de Frankfurt.

Altre element significant a tindre en compte en aquesta ¢poca és 'arma usada per
I'arcangel. De la mateixa manera que havia fet en époques anteriors, la llanga es constitui com
Iarma preferent, en consonancia amb la seua importancia en el camp de batalla, molt per
damunt fins i tot de 'espasa. Aquesta solia estar rematada per una creu, simbol de redempcio,
1 és acompanyada habitualment per una banderola blanca amb creu roja, la mateixa insignia
que ostenta Jesucrist en la Resurrecci6 i, per tant, simbol de victoria sobre la mort i el pecat.'®®
De fet, lestendard crucifer que troba plena significacié en les paraules que li dedica Jacopo
da Varazze: “Ell és abanderat de Crist en Pexércit del Sants Angels” (Varazze, Llegenda

Daunrada, cap. 145).

Fig. 54. Sant Miqguel combat el dimoni, Paolo da San Leocadio,
1490-1505, Oriola, Museu diocesa

168 MALE, Emile, E/ Gético. La Iconografia de la Edad media y sus fuentes, ed. Encuentro, Madrid, 1986, pag. 122.
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Aixi les coses, i de manera més habitual, 'arcangel empunyara amb les dues mans una
llanga lleugera, tot i que també, i de manera menys comu, el veiem usant la tradicional llanga
pesada de les justes, com en el Sant Miguel arcangel de Gongal Peris'® (ca. 1420, Edimburg,
National Gallery) [fig. 66; Cat. 015] o un trident, en el cas de la citada taula d’Oriola.

L’altra arma punitiva utilitzada en aquest moment era, per descomptat, I'espasa,
generalitzant-se el seu us a partir dels segles XIV 1 XV, i trobant en el triptic ’Ambrogio
Lorenzetti un important precedent visual (ca. 1330-1350, Asciano, Museo de Arte Sacra). En
la pintura valenciana, on hi abunden de manera destacada les imatges de sant Miquel,'”
podem rastrejar alguns testimonis tan notables com la proposta de Miquel Alcanyis (ca. 1420,
Nova York, Metropolitan Museum) [Fig. 55; Cat. 013],'" qui imagina un guetrer androgin
pero poderds que, sense esforg, escapga els xicotets caps que sorgeixen a manera de

branquetes del coll del monstre.

Fig. 55. Sant Miguel combat el drac, Miquel Alcanyis, ca. 1420, Nova York,
Metropolitan Museum

169 T ’esquema compositiu d’aquesta imatge servi d’inspiraci6 per al Sant Miguel conservat al Palau Episcopal de
Vic i el del Palau Episcopal de Terol, obra una mica anterior pertanyent a I’escola de Lloreng Saragossa. Vegeu
HERIARD DUBREUIL, Mathieu, VValencia y el gotico internacional, Alfons el Magnanim, Valéncia, 1987, nim.
334.

170 Sobre aquestes vegeu I’exhaustiu treball de CATALA GORGUES, M. A., op. ¢it., 2013.

171 CATALA GORGUES, M. A, op. ait., 2013, vol. 2, pag. 57-58.
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Distinta actitud mantenia el guerrer pintat per Blasco de Grafién (ca. 1440, Barcelona,
Museu Nacional d’Art de Catalunya) [Fig. 56; Cat. 016], molt més agressiu car introdueix
I'espasa amb totes les seues forces en la gola d'un dimoni de formes hibrides el qual, a
diferencia del que sol ser habitual, va vestit. Es configura, per tant, com una variant
excepcional de la imatge conceptual de sant Miquel, ja que la batalla espiritual establerta entre
ambdods éssers sobrenaturals es transforma aci en una lluita fisica amb una carrega de
violéencia molt elevada. I’arcangel no se situa per damunt del seu enemic sind enfront d’ell,
mostrant tota la seua superioritat tant en la seua manifestada grandesa corporal com en la
bellesa singular del seu rostre. En el fragor del combat, sant Miquel empresona amb forga,
pero sense immutar-se, el cap del monstre i el travessa amb la seua espasa, sense que aquest

puga fer res davant la demostracié del seu poder sobrenatural.

Fig. 56. Sant Miguel combat el dimoni, Blasco de Fig. 57. Sant Miguel combat amb el drac, Antonio i Piero
Grafién, ca. 1440, Barcelona, Museu Nacional Pollaiolo, 1460-1500, Floréncia, Museu Bardini
d’Art de Catalunya

El mateix es pot dir del Sant Miguel combat amb el drac &’ Antonio i Piero Pollaiolo (1460-

1500, Florencia, Museu Bardini) [Fig. 57]. En aquesta variant iconografica, amb un esquema
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formal i compositiu clarament relacionat amb I'obra d’Antonio, Héreules i la Hidra, de 1475,
l'arcangel, que podria ser confés amb aquest o altre qualsevol heroi mitologic saurocton si no
tora pel parell d’ales que ostenta, s’enfronta amb la seua espasa i un xicotet escut a una
enorme serp alada de caracteristiques hibrides i dotada de poderoses potes de lle6. No se
situa sobre el llom siné que encara enfronta, donant a entendre que la batalla no esta
decidida. En el seu casc, hi figuren dues xicotetes ales que 'assimilen amb el déu grec Hermes
amb qui comparteix la funcié psicopompa de guia de les animes en el moment de la mort.'”
Un cas distint és el Sant Miguel arcange/ del Mestre de la Porciuncula, pintat per a la
cartoixa de Valldecrist (1475-1500, Castellé de la Plana, Museu de Belles Arts) [Fig. 69; Cat.
024]. En ella, arcangel acaba de ferir amb I'espasa un dimoni de pell motejada i rostre feli el
qual es lamenta del tall profund propinat al seu cap, una ferida en el front que recorda la
produida per I'arcangel a I’Anticrist, segons ho va narrar Francesc Eiximenis: “Sent Miquel
ab verga de lamp lo partira per mig” (Eiximenis, De Sant Miguel Arcangel, cap. 41), tot i no

! La imatge mostra una acci6 ja acabada, saldada amb la victoria

seguir-lo de manera literal
del cavaller celestial, qui, amb actitud serena i un punt abstreta, continua dempeus sobre el
seu enemic en un gest més propi de la primera variant abans comentada: Sant Miguel triomfa
sobre el drac que d’aquesta segon.

També veiem com per a la seua defensa, 'arcangel ha utilitzat un escut, la significacié
del qual resulta de gran interés, car sol decorar-se amb una creu roja, simbol de la Resurrecciéd
de Crist ila seua victoria sobre el mal. En 'evolucié del tipus iconografic cal advertir com les
seues formes han estat d’allo més variades, tot descobrint diferents caracteristiques i usos en
cadascun dels exemples, com ara I’escut pavés que pot veure’s en la imatge titular del Rezaule

de Sant Miguel atribuida a Jaume Mateu i procedent del convent de la Puritat de Valéncia (ca.

1420, Valéncia, Museu de Belles Arts) [Fig. 59; Cat. 012];'"* I'escut ovalat o rodella, al Retanle

172 Una altra assimilacié amb aquest déu mitologic s’adverteix en la imatge de sant Miquel combatent i pesador
de les animes que figura en L assumpcid de la Mare de Dén amb sant Miquel i sant Benet, pintat per Signorelli per al
convent de Sant Miquel a Cortona (ca. 1480, Nova York, Metropolitan Museum). L’arcangel presenta en aquest
cas sobre la pitera de la seua cuirassa la imatge d’un caduceu.

173 EIXIMENIS, Francesc, De Sant Miquel Arcangel (intr. y notas Curt J. Wittlin), Curial, Barcelona, 1983.

174 Sobre 'escut que presenta aquesta imatge, Leandro de Saralegui buscava una interpretacié en ’assimilacié
del basilisc al dimoni enemic de I’arcangel, atés que aquell fabulés animal matava amb la seua mirada pero també
podia morir si es veia reflectit en un espill. SARALEGUI, Leandro de, “La pintura valenciana medieval: Andrés
Marzal de Sas (continuacion)”, en Archivo de Arte 1V alenciano, nim. 23, 1952, pag. 5-39. Sobre aquest retaule,
BENITO DOMENECH, F. i GOMEZ FRECHINA, |., E/ retaule de sant Miquel arcingel del convent de la Puritat
de Valencia. Una obra mestra del gotic internacional, Gen. Val., Valencia, 2000 1 GOMEZ FRECHINA, J., “Retablo
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de Gueran de Castellvert (1490-1505, Xativa, església de Sant Pere); 'adarga que protegeix
l'arcangel en la citada taula de Juan de la Abadia; I'escut de justes cenyit al muscle que hom
pot veure en la imatge titular del Refaule dels Revenedors pintada per Jaume Huguet per a la
capella de la confraria de Tenders i Revenedors establerta en 'església de Santa Maria del Pi
en 1455, o les més pintoresques rodelles decorades amb un cristall convex en el centre, una
tipologia d’influéncia flamenca que pot advertir-se en Bartolomé Bermejo, en el Mestre de
Zafra (1490-1500, Madrid, Museu Nacional del Prado) [Fig. 63; Cat. 026]'” o en Juan de
Flandes (1500-1510, Salamanca, Museu catedralici) [Fig. 53; Cat. 029], obres de gran bellesa
i refinament. Fixem-nos com en lespill d’aquest dltim s’albira una ciutat emmurallada,
d’aparenca nordica, que sembla contindre alguna referencia de caracter apocaliptic, una ciutat
en runes davall un cel turmentds el qual ha estat interpretat com a simbol de la destruccié

del mal.'”®

Per dltim 1 amb un aspecte més bé ornamental resulta interessant citar els escuts
multiformes de perfils retallats 1 enroscats d’algunes imatges renaixentistes com ara les de
Paolo da San Leocadio,'” Gerard David, Perugino o Rafael, totes elles de gran bellesa en el
seu disseny.

A més de Parma empunyada, ja siga llanca o espasa, interessa mencionar també la
preséncia en alguns casos de la balanga, atribut que al‘ludeix, per descomptat, a la seua
condicié psicagoga de pesador de les animes i que complementa la significacié de la imatge

arcangglica en les seues multiples funcions protectores. En I'art italia, podem observar alguns

exemples del segle XV realment singulars, com ara els oferits per Bartolomeo Vivarini (2a

de San Miguel Arcangel”; en Ia Edad de Oro del Arte V alenciano. Rememoracion de un centenario, cat. exp., Gen. Val.,
Valeéncia, 2009, pag. 96-99.

175 Procedent de ’'Hospital de San Miguel de Zafra (Badajoz), en la rodella de cristall convex es reflecteix la
figura enigmatica d’'un home, interpretat com el donant o el mateix artista, situat entre el dimoni i I’angel
protector que es prepara per luitar per la seua anima.

176 Aquesta imatge forma part del retaule encarregat per I'arxidiaca Francisco Rodriguez de San Isidoro, mort
el 1500, per a la decoracié del seu sepulcre ubicat en el claustre de la catedral vella de Salamanca i traslladat el
1953 al Museu diocesa. Es tracta d’un tipus arcangelic espectacular i de notable exit, com ho testimonien el
nombre de copies realitzades, algunes pel mateix autor, com ara la conservada en el MNAC, altres anonimes,
com la que il'lustra una inicial miniada del Matutinarinm Antiphonarinm 9 guardat en la catedral d’Oscai procedent
del Real monasterio de Santa Engracia de Saragossa. AA.VV., E/ arte en Catalunia y los reinos bispanos en tiempos de
Carlos I, cat. exp., Soc. Est. para la Conmemoracién de los centenarios de Felipe 11 y Carlos I, Madrid, 2000,
pag. 228-229.

177 Derivaci6 d’aquest tipus és el Sant Miguel arcange/ de Miquel Esteve (ca. 1250, Valencia, Museu de Belles Arts)

[Cat. 030], procedent del castell de Montesa on segurament va presidir un altar a ell dedicat.
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meitat del s. XV, Berlin, Staatliche Museum), Ercole d’Antonio Roberti (1463, Paris, Museu
del Louvre) o Catlo Crivelli (1476, Londres, National Gallery).

Fig. 58. Sant Miguel combat el dimoni, Jaume Fig. 59. Sant Miquel combat el drac, Jaume

Ferrer 11, 1451-1454, Lleida, La Paeria Mateu, ca. 1420, Valéncia, Museu de Belles
Arts

Aixi mateix, la duplicitat de funcions, jutge i protector, troba una de les seues
manifestacions més destacades en el Retaule de la Paeria, pintat per Jaume Ferrer II (1451-

1454, Lleida, 1a Paeria) [Fig. 58; Cat. 019]." En ell, un majestués arcangel combat contra un

178 T.a preséncia simbolica de la balanca en mans de ’arcangel troba una justificacié concreta dins el missatge
p ¢ 2 J g
general concebut per a aquest retaule. En la taula central apareix la Mare de Déu rodejada pels Paers (consellers)
de la ciutat de Lleida, els quals son presentats per dos angels amb la intencié de demanar ajuda a la reina del Cel
per poder complir amb eficacia la funcié judicial que els ha estat encomanada. En un filacteri sostingut per un
el angels es pot llegir la segtient insctipcid: “Beati gui faciunt iustitia”, amb queé es reforca aquesta idea de justicia.
del angels es pot llegir la seglient pci6: “Beati g t iustitia”, amb q forca aquesta idea de justd

Aquesta tasca és desenvolupada, tot i que en un planol superior, per I'arcangel sant Miquel, pintat en un lateral,
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monstruds dimoni, al temps que intenta alliberar amb la llan¢a un dels platets de la balanca
que és agafat per la béstia immunda.

Si ens fixem en la caracteritzacié d’aquest monstre, interessa considerar la gran varietat
formal exposada en la representacio del dimoni vencut al final de ’'Edat Mitjana. Cal advertir,
pero, que en aquest moment encara conviuen alguns exemples que I'imaginaven com un drac

apocaliptic de set caps, malgrat no ser ja el color roig I'utilitzat per representar-lo sind el verd,
P p ps, malgs J g per tep

més propi dels reptils.
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Fig. 60. Sant Miguel combat el drac, 1370, Sot de Fig. 61. Sant Miguel combat el drac, Retaule de Sant
Ferrer, església de la Immaculada Miquel, Mestre de Puixmarin, 1415-1420, Murcia,
Museu diocesa

el qual intercedeix per ells en qualitat de combatent de les forces del mal, una tasca per a la qual compta amb
I'ajuda de sant Jordi, cavaller saurocton 1 patrd de la corona d’Aragd, representat en Daltra taula lateral com a

company6 seu. Cfr. PUIG, Isidro, Jaume Ferrer 11. Pintor de la Paeria de Lleida, Aj. de Lleida, Lleida, 2005, pag.
126-174.
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Es el cas del Sant Miguel combat el drac del Retande de Sant Mignel pintat pel Mestre de
Puixmarin (1415-1420, Marcia, Museu diocesa) [Fig. 61; Cat. 011], 'esquema formal del qual
s’assembla molt al de la taula de Sot de Ferrer [Fig. 60; Cat. 007]," i on el monstre se situa
panxa per amunt mostrant el seu ventre verdos, amb un tronc dotat d’ales membranoses de
quiropter, quatre potes amb potents i afilades urpes i sis xicotets caps serpentiformes que
ixen d’una cua escamosa mentre mosseguen la cama de P'arcangel. Aquest, sense a penes

immutar-se, introdueix la llanca mortifera en 'enorme boca del drac.'®

R i, -

Fig. 62. Sant Miguel combat el drac, 1418, Joan Fig. 63. Sant Miguel combat el drac, Mestre de Zafra,
Mates, Barcelona, MNAC 1490-1500, Madrid, Museo Nacional del Prado

Una tipologia una mica diferent és, en canvi, la del monstre concebut per Joan Mates

per ala taula titular del Rezaule de Sant Miguel de Penafel (1418, Barcelona, MNAC) [Fig. 62;

179 CATALA GORGUES, M. A, gp. cit., 2013, vol. 2, pag. 55.

180 [a mateixa tipologia de drac apocaliptic amb sis caps secundaris en forma de serp pero sorgint no del coll
siné de la cua, la trobem també al Retanle de Santa Clara de Vic (1415) i al de Sant Miguel de Cruilles (1416, Girona,
Museu d’Art) [Fig. 93; Cat. 009], ambdds de Lluis Borrassa; també al Rezaule de Sant Migue! de Jaume Mateu (ca.
1420, Valencia, Museu de BB.AA.), al Rezaule de Sant Miguel i Sant Joan de Sant Lloreng de Morunys i al Retanle
de Sant Miguel i Sant Pere de 1a Seu d’Utrgell, de Bernat Despuig i Jaume Cirera.
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Cat. 010]: un drac amb set caps sorgint del seu coll, férmula semblant a 'emprada per
Ambrogio Lorenzetti un segle abans en el citat retaule del Museo de Arte Sacra d’Asciano.
També a la de la bestia pintada per Miquel Alcanyis a la taula del Metropolitan de Nova York:
un voluminés drac amb ales de rata penada, pell escatosa, poderoses urpes i cua enroscada,
el qual es defén panxa per amunt dels atacs de I'arcangel [Fig. 55; Cat. 013]. Del seu coll
robust sobreixen set cabets a manera de ramificacions les quals son progressivament tallades
per l'afilada espasa del guerrer celestial.

Per altra banda, la tipologia de drac d’un sol cap i anatomia reptiliana la trobem al
Retanle de Sant Miguel de Cruilles, de Lluis Borrassa [Fig. 93; Cat. 009] o al Retaule de Sant Miguel
de la Pobla de Cérvoles, de Bernat Martorell (1435-1440, Tarragona, Museu diocesa) [Cat.
017], mentre que els monstres del Sant Miguel combat el drac del Mestre de Zafra [Fig. 63; Cat.
026] o el de Juan de Flandes pintat per a la catedral de Salamanca [Fig. 53; Cat. 029],
representen una tipologia més singular i de caracteristiques hibrides forca peculiars.

Més enlla, pero, d’aquestes variants diguem-ne draconianes, allo habitual al llarg del
segle XV sera la representacié d’un dimoni hibrid d’aspecte horrorés 1 deforme el qual, en
alguns casos, arriba fins i tot a 'absurd i la caricatura. Aquest ésser de formes heterogenies i
monstruoses ¢s identificat amb el dimoni —el mateix passatge de I’ Apocalipsi (12, 9) reconeix
que el drac és anomenat Diable i Satanas. Val a dir que la imaginaci6 medieval fou
notablement fecunda i expressiva en aquest aspecte, tot mostrant 'enemic de l'arcangel de
moltes i variades maneres, pero sempre amb un denominador comu: la seua lletjor. Aquesta
caracteristica contrastava de manera sensible amb la bellesa idealitzada, serena 1 un punt
androgina del jove guerrer alat. Uns trets que reflectien de manera evident la total diferencia
entre ambdues naturaleses sobrenaturals.

En moltes de les manifestacions visuals d’aquest periode, el dimoni és presentat com
un ésser d’aspecte animalistic 1 rostre deforme, nas ganxut, orelles punxegudes, pels ericonats
1 dues banyes de faune sobre el cap, aquest darrer element propiament incorporat com a
emblema de la luxuria.

Altres vegades, el dimoni podia presentar-se amb una sola banya enmig del front, com
en el Sant Miguel arcangel, de Jaume Mateu (ca. 1400, Los Angeles, County Museum of Art)
[Cat. 008], la qual podia acabar transformada en una serp, com en el cas del pintoresc monstre

imaginat per Miguel Ximénez en el Retaule de la Pietat, Sant Miquel i Santa Caterina, a I'església
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de Santa Maria d’Ejea de los Caballeros'™' (1475-1480, Madrid, Museo Nacional del Prado)
[Fig. 64; Cat. 023], un dels exemples més grotescos de l'art occidental, representat amb els
cabells en flames, luxurioses banyes de faune, ales membranoses i potes de gallina. Aquesta
ultima compartida amb altres imatges, com la del Sant Migquel arcange/ de Juan de la Abadia
procedent d’Aniés [Fig. 50; Cat. 022]. En aquest cas, ens trobem davant d’un dimoni de color
roig, identificat amb la sang o el foc i que simbolitza el pecat, la ira i la vergonya per la seua

rebel lia davant Déu.

Fig. 64. Sant Miguel combat el dimon, Fig. 65. Sant Miguel combat el dimoni, Bernat Serra,
Miguel Ximénez, 1475-1480, Madrid, 1429, Vilafranca del Cid, església de Santa Maria
Museo Nacional del Prado Magdalena

A banda d’aquestes figures, també poden veure’s altres dimonis de color verd, propi

de les serps i els réptils en general, o de color negre, obscur com linfern' i simbol de

181 Aquest conjunt es troba desmuntat i repartit entre el Palau arquebisbal de Saragossa i el Museu Nacional del
Prado. En aquest dltim es guarden la polsera, les taules titulars i les escenes corresponents a la llegenda de sant
Miquel.

182 REAU, L., op. dt., t1/v.1, 1999, pag. 84-85. Réau, en la descripcié del dimoni, cita un contracte signat per
un pintor catala del segle XV on s’estipula que aquests no seran tots negres siné que també n’hi haura de rojos

i verds. Es tractava d’un contracte signat per Borrassa per a la ciutat de Manresa el 1410, on s’adverteix: “fer
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I'abséncia de llum.'” Fins i tot, poden rastrejar-se dimonis de cossos multicolors. En aquest
cataleg de figures monstruoses i horribles, tampoc no hem d’oblidar el tipus concebut per
Martin Schongauer en el seu conegut gravat datat cap a 1475, un horrible dimoni artropode,
pelut i dotat de multiples pinces de crustaci sobre el que 'arcangel triomfa amb indubtable
senyoriu.'*

Altres exemples visuals, en canvi, li afigen cua de simi, urpes amb dits membranosos —
tant a les mans com als peus—, petingles —amb elles apareix el dimoni pintat per Bernat Serra
en el Retaunle de Sant Miguel de P'ermita de Sant Miquel de La Pobla de Ballestar (1429,
Vilafranca, església de Santa Maria Magdalena) [Fig. 65; Cat. 014]— i, de manera majoritatia,
ales membranoses de quiropter, una evident contraposicié a les ales emplomades del angels
i simbol de la seua identitat nocturna i obscura, car Satanas és conegut com el princep de les
tenebres i tem la llum del dia.

També resulten tipiques les carasses del seu rostre iles contorsions del seu cos. En la
majoria de casos, el dimoni exhibeix rostres amenacadors i sarcastics al seu ventre, aixi com
un voluminés abdomen, simbol de la seua bestialitat'® i exemple d’una intel-ligéncia posada
al servei dels instints més baixos.'®® A aquest respecte i com a representant de la barbarie i la
tenebra, Origenes, en el seu comentari a la Epistola als Romans, denomina el dimoni com a
“pare de les tenebres i la ignorancia”. Tan imaginativa semblanga pot posar-se en relacié amb

les paraules de sant Pau en referir-se als predicadors judaitzants, dels quals afirmava “no sén

los diables de diversos colors, que no fossen tots negres”, com és recull a GUDIOL, V., E/ pintor Luis Borrasd,
Barcelona, 1926, pag. 28.

183 F] color negre dels dimonis medievals, al-lusiu a la carencia de llum, és, per a Yarza, un tret que es contraposa
a la identificaci6 de Déu amb aquesta: “Ego sum lux mundi’. Vegeu YARZA, Joaquin, “Il colore del diavolo.
Aspetti del coloren ella pintura gotica catalana”, en I/ colore nel Medioevo. Arte. Sintbolo. Tecnica, Lucca, 1998, pag.
93-115.

184 T2 imatge creada per Schongauer gaudi de bona fama gracies a la seua difusi6 a través dels gravats. Una
mostra directa de la seua influéncia la ofereix la pintura de sant Miquel realitzada per Miquel Ximénez per a
Pesglésia de Santa Marfa d’Ejea de los Caballeros (Saragossa).

185 Per a Male simbolitza que els condemnats han desplagat el centre de la seua intel-ligencia a I’altura del seu
abdomen, i han posat la seua anima al servei dels seus impulsos més vils. Una manera enginyosa, segons paraules
seues, de fer comprendre que I'angel caigut descendf al nivell de la béstia. MALE, E., op. at., 19806, pag. 377.
186 REAU, L., op. ¢it., t1/v.1, pag. 84-85. Aquestos rostres secundatis, o mascares, guarden, segons Réau, una
estreta relacié iconica amb imatges propies del moén classic. Es el cas del cap de la Medusa, originalment amb
una funcid protectora en incorporar-se sobre escut d’Atenea, encara que tranformada aci en rostre abdominal

es converteix en simple espantall butlesc.
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servidors de Crist, nostre Senyor siné del seu propi ventre” (Rm 16, 18), concepte repetit en

un altre lloc en patrlar dels mateixos, per als que “el seu Déu és el ventre” (Flp 3, 19).

Fig. 66. Sant Miquel combat el dinoni, Gongal Fig. 67. Sant Miquel combat amb el dimoni, Joan de
Peris, ca. 1420, Edimburg, National Gallery Joanes, ca. 1550, Marcia, Museo de BB.AA.

Tanmateix i seguint el repertori fantastic i estrafolari dels dimonis medievals, hom pot
trobar rostres diabolics en les articulacions de bragos i cames a manera de grans boques
dentades que mosseguen la continuacié de les extremitats, com en la pintura de Bernat Serra
abans citada [Fig. 65]. En alguna ocasio, sorgeix de la mateixa boca de 'abdomen una serp
que rellisca pel propi cos, tal i com ocorre amb el dimoni pintat per Bartolomé Bermejo [Fig.
52; Cat. 020], monstre a meitat cami entre peix de les profunditats abissals i gripau deforme
1 dentat, el qual s’ha convertit en una de les manifestacions demonfaques més inquietants del
gotic hispanic, tal i com han assenyalat alguns autors. El mateix detall es pot veure al Sans

Miguel del Retanle de I’Encaristia de la catedral de Segorbe. Gongal Peris, per la seua banda, en

143



Iconografia dels cavallers sants

la taula conservada en la National Gallery d’Escocia [Fig. 66],"" original de la catedral
d’Albarracin, imagina un dimoni antropomorf acompanyat per dues serps, una que s’enrosca
sobre la seua banya frontal i una altra que li avanca pel darrere. Aquesta curiositat iconica pot
relacionar-se amb allo narrat per Dante a la Divina Comédia, on descrivia Satanas amb el seu
cos 1 les seues mans entrellacades per una serp.

Més estrany i amb forma de satir propi de la mitologia grecorromana apareix visualitzat
en el retaule de la capella Conchillos de la catedral de Tarragona i en el Sant Miguel arcangel de
Dosso Dossi i Battista Lutteri (1534, Parma, Galleria Nazionale) [Fig. 95]. Aquest personatge
polimorf mostra unes ales emplomades, cap i tors humans, cuixes de molté i potes amb peus
membranosos, i respon a una tradicié iconica italiana que no sols pren com a font visual el
satir de ’Antiguitat classica siné també altres ascendents diversos.'

No obstant aixo, en el cataleg de figures zoomorfiques hom detecta certa evolucié cap
a formes una mica més humanitzades en la seua complexié anatomica, mesclades amb un
rostre d’aires felins i d’aparenca encara monstruosa. Aixi és per exemple, un dels dimonis
pintats per Joan de Joanes (ca. 1550, Murcia, Museo de Bellas Artes) [fig. 67; Cat. 032]. Aquest
monstre encara presenta les ales de quiropter recordant la seua anterior condicié angelica,
pero ja ha desaparegut la tipica complexi6 hibrida medieval. Mostra una tipologia semblant
a la del diable pintat per al retaule major de Lla Font de la Figuera i al de 1a taula de Sant Migue!
7 Santa Barbara de la catedral de Valencia, especimen encara mantingut pel seu fill, Vicent
Macip Comes al Rezaule de la Immaculada de Bocairent.

Draltra banda, la gran varietat formal del dimoni derrotat fa que aquest puga presentar-
se també en forma de tremenda serp o diminut drac serpentiforme, retorcut als peus de
'arcangel després d’haver-lo escapeat, tal i com podem veure a la imatge conceptual de sant
Miquel triomfant pintat per Piero della Francesca [Fig. 94]. Aci, el guerrer alat presenta el cap
de la serp com un trofeu de la seua victoria, a la manera de David vencedor de Goliat.
Semblant tipologia esta present també a I'obra de Bartolomeo Bulgarini (Pisa, Museo
Nazionale di San Mateo) o Lorenzo da Viterbo, titolada Maria entronitzada amb sant Pere i sant
Miguel (1472, Roma, Galleria Nazionale d’Arte Antica), tot i que en aquests casos la serp no

apareix escapgada.

187 CATALA GORGUES, M. A, op. ait., 2013, vol. 2, pag. 61.
188 Per a un estudi detallat d’aquest tipus de figures diaboliques, remetem a YARZA LUACES, Joaquin, “Del

angel caido al diablo medieval”, en Formas artisticas de lo imaginario, Anthropos, Barcelona, 1987, pag. 47-75.

144



Enrique Olivares Torres

A més d’aquestes 1 de manera potser més comptada, el dimoni pot imaginar-se com a
simple atribut de 'arcangel en forma de gripau panxa per amunt, com en la Mare de Déu de les
Torres de Bartolomeo Suardi, #/ Bramantino (ca. 1518, Mila, Pinacoteca Ambrosiana).

Un detall menor, exotic i extravagant, perd que convé destacar dins I'analisi d’aquestes
manifestacions visuals, és la preséncia de pits femenins en el cos del dimoni, com es pot
veure al Retanle de Sant Miguel pintat per Pere Girard per a P'església parroquial de Verda
(1494, Vic, Museu episcopal) [Fig. 70; Cat. 027], un tret que es mantindra en etapes posteriors,

tot difonent-se a partir del famos gravat del flamenc Hieronymus Wierix [Fig. 77].

Fig. 68. Sant Miguel combat el dimoni, Francesco Fig. 69. Sant Miguel combat ¢l dimoni, Mestre
Pagano, 1492, Napols, Museo Nazionale di de la Porcitncula, 1475-1500, Castell6 de 1a
Capodimonte Plana, Museu de Belles Arts

Altra caracteristica a considerar és el fet que de la boca del dimoni, o fins i tot de les
orelles, puga eixir foc i fum. Aquest detall ignifer esta relacionat amb la descripcié que al
Liibre de Job es fa del Leviata: “El seus esternuts soén cascades lluminoses, els seus ulls,
pupil-les de I'aurora; del seu morro n’ixen flamarades, en brollen centelles de foc. Pels narius

escup una fumada, com l'olla que arranca el bull. El seu alé encén les brases, ix foc del seu
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morro” (Jb 41, 10-13). Aixi mateix, 'Evangeli de Bartomen, escrit cap al segle IV, associa el

diable Belial a la figura d’un drac, tot descrivint-lo d’aquest mode:

El drac tenia de llarg mil sis-cents colzes 1 d’ample quaranta. El seu rostre era com una
centella i els seus ulls tenebrosos. Del seu nas eixia fum pudent, i la seua boca era com

I’esquerda d’un precipici.

Segles més tard, Interian de Ayala descriuria el dimoni al-ludint precisament al passatge

de Job:

Pintan muchas veces a los Demonios en figura de terribles fieras, que estan respirando fuego por los gjos,
por la boca, y por las narices, sobre que tampoco hay que reprebender, singularmente, si se hace reflexion sobre
aquella exactisima descripcion, que bacen las Sagradas Letras del Demonio, d quien apellidan, ya con el nombre

de Behemoth, y ya con el de Leviathan. (...) el que por la boca, y por las narices estén respirando humo, y fiego,

Jicilmente da d entender su espantosa ferocidad, y una crueldad superior."®

Un esquema figuratiu que es repeteix ocasionalment en la figura del dimoni és la
inestable postura adoptada en la seua derrota, situat davall els peus de I'arcangel amb el cos
col'locat cap a avall i algant les cames, tal i com apareixia a la taula pintada per Jacomart per
a la catedral de Valencia (destruida en 1936); pero també a la del Mestre de la Porciincula
per a Valldecrist [Fig. 69, Cat. 024], el qual segueix a 'anterior, aix{ com a les versions de Pere
Girard al citat Retaule de Sant Miquel de la parroquial de Verdu [Fig. 70; Cat. 027], Pere Garcia
de Benavarri [Cat. 021] o Francesco Pagano en I'Oratori de San Omobono (1492, Napols,
Museo Nazionale di Capodimonte) [Fig. 68]. Totes elles formulen una caracteristica propia
de la seua condici6 precaria 1 debil davant la majestuositat arrabassadora del contrincat.

Draltra banda, en el seu combat amb I'arcangel, el dimoni no sempre es trobara sol,
sin6é que pot ajudar-se d’altres dimoniets, els quals, com és natural, presenten gran varietat
de formes monstruoses. En el cas del Sant Miguel arcange/ d’Oriola, sén tres els éssers que
apareixen davall els seus peus, un drac alat hibrid gitat en terra i que subjecta amb les mans
la punta de I'escut multiforme de P'arcangel mentre rep el colp mortal del trident, altre
monstre hibrid amb rostre d’home-cabra que jau abatut, i un tercer que sorgeix de la terra en

segon terme. També poden mencionar-se els nombrosos dimonis que ixen espantats davall

189 INTERIAN DE AYALA, Juan, E/ pintor cristiano, y erudito, o Tratado de los errores que suelen cometerse fregiientemente
en pintar, y esculpir las imagenes sagradas, Joaquin Ibarra, Madrid, 1782, tom I, Llibre 11, cap. 10, 2.
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el mantell roig de I'arcangel en la versié6 de Gerard David, o els monstres reptilians que
combaten amb ell en 'obra d’Albert van Ouwater (1455-1470, Granada, catedral, Capella
Reial).

Fig. 70. Sant Miguel combat amb el dimont, Fig. 71. Sant Miguel combat el dimoni, Josse Lieferinxe, ca.
1494, Pere Girard, Vic, Museu 1500, Avignon, Musée du Petit Palais

En altres casos 1 per a 'esmentat combat, Satanas emprara un arma per a la seua
defensa, la qual també utilitzara amb la intencié de desbaratar un dels platets de la balanca
que subjecta I'arcangel. En dites ocasions, el dimoni empra indistintament un ganxo, una
forca —atribut que és compartit amb el déu Plut6— o un basté de punxes, aquest darrer visible
a la versi6 de Josse Lieferinxe (ca. 1500, Avignon, Musée du Petit Palais) [Fig. 71].

Finalment, el darrer aspecte a tindre en compte dins aquesta variant iconografica sera
I’espai on es projecta la lluita entre I'arcangel i el seu enemic. Aquest sol disputar-se sobre el
terra, en la majoria de casos en un terreny desertic i pedreg6s, lloc ideal emprat per Satanas i
els seus sequagos per temptar els anacoretes. De fet, el dimoni és mencionat a ’Evangeli com
el princep d’aquest moén, entés com el lloc on manifesta el seu poder hostil cap a Déu, tot i
que aquest tipus de poteéncies també poden habitar I'espai aeri, com afirmava sant Pau en una
carta: “els esperits malignes que son a les regions celestials”. (Ef 6, 12). Aixo no obstant, no

sera sino a partir del final del segle XV que en les imatges de sant Miquel combatent, la batalla
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ascendira cap a I'espai aeri, tot seguint de manera fidel allo narrat per ’Apocalipsi (Ap 12, 7).
Una bella imatge que reflecteix perfectament aquesta variant en l'ofereix els germans
Limbourg en les seus Mo/t Rigues Hores (1411-1426, Chantilly, Musée Condé, ms. 65, full 195),
en la qual la lluita amb el drac apocaliptic transcorre en el cel sobre un lloc tan concret i
significatiu per al culte miqueli com I'illa del Mont Saint-Michel a Normandia. Precisament,
aquesta representacié acria sera la predominant en la segiient etapa, on s’enfrontaran

'arcangel guerrer 1 'angel caigut.

Sant Miquel derrota ’angel caigut

Un canvi significatiu en el tipus iconografic del combat de sant Miquel amb el dimoni,
el trobem amb l'arribada de 'Humanisme. Es tracta de l'aparicié d’una tercera variant
iconografica molt més radical de I'arcangel heroic tant en 'esquema compositiu com en el
significat, i en linia amb el discurs militant de ’Església catolica. En ella, i com hem dit abans,
la singular batalla passa a desenvolupar-se preferentment en I'espai aeri. I’arcangel guerrer,
una vegada hagué vencgut el dimoni, concebut no com un monstre hibrid siné com un angel
caigut d’aspecte antropomorfic, el llanga contra les roques de I'inframoén. En conseqiiencia,
aquesta imatge, en principi conceptual, adquit{ perfils molt més narratius. Les caracteristiques
principals de larcangel combatent quedaren fixades de manera definitiva, guanyant en
narrativitat al temps que presentava una actitud decididament bel‘licosa 1 triomfant. La
intencié d’aquesta renovada imatge guerrera de I'arcangel era la de transmetre una idea de
seguretat i confianga en la victoria eterna contra el mal, un triomf encapgalat per 'Església
contrarreformista, catolica i militant, la qual troba en el capita dels estols celestials una imatge
referencial de primer ordre. Es per aixo que, en les representacions visuals sorgides a partir
d’aquell moment, I'arcangel fou presentat abalancant-se sobre el seu enemic amb impetu i
valentia, pero sense perdre mai I'atractiu propi del jove guerrer angelical, simbol a la vegada
de la seua fortalesa fisica i espiritual.

Es cert que el tipus iconografic mantingué en aquesta nova etapa la seua faceta
armigera. Interian de Ayala la justificava d’aquesta manera: “es muy del caso el pintar armado d
San Miguel en esta ocasion, por ser muy propio de un guerrero llevar armas consiga”."”® Perd cal advertir
que la indumentaria militar utilitzada resultava distinta a la dels segles anteriors, car

s’abandonava I'armadura de plaques de tradicié medieval propia de les elits cavalleresques 1

19 INTERIAN DE AYALA, J., 0p. cit.,, 1782, tom I, Llibre I1, cap. 6, 2.
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se substituia generalment per la roba propia del soldats romans: faldelli i cuirassa, coberta en
alguns casos amb un xicotet mantell. Aquesta férmula evocadora de I’ Antiguitat tenia el seu
origen a Italia, on durant ’Edat Mitjana el seu record no s’havia perdut, tal i com es pot
observar en les imatges abans citades realitzades per Angelo Puccinelli, Giovanni di Paolo,
Lorenzo da Viterbo o Piero della Francesca,"”! encara que la seua difusié en I’Edat Moderna
es degué en gran part als prototips gravats per Jeroni Wierix [Fig. 77].

Un dels primers exemples d’aquesta renovada configuracié visual és una pintura de
Rafael conservada al Louvre i datada en el 1504 [Fig. 72]."" I’arcangel, que encara conserva
elements propis de I'’época anterior en el seu abillament, atropella la bestia enemiga —un
monstre d’aspecte draconia— amb un cert desequilibri fruit d’una furibunda arremesa. Molt
més decisiva encara per a 'evolucié posterior del tipus iconografic fou, en canvi, una segona

195 Es tracta

versio realitzada pel pintor d’Urbino (1518, Paris, Museu del Louvre) [Fig. 73].
en aquest cas d’'una imatge de gran exit gracies a la seua difusi6 a través de les estampes
realitzades, amb lleugeres variants, per Gilles Rousselet, Nicolas Beatrizet i Pierre Lombard.
Aquest tipus, ponderat al seu torn per Vasari'”* i Vicente Carducho, mostrava caracteristiques
determinants.

L’arcangel ja no és lelegant cavaller medieval d’abans siné un guerrer celestial

resplendent, imatge visible i sensible de la poténcia de Déu, revestit amb la tradicional lloriga

191 També pot trobar-se en altres tipus iconografics referits a sant Miquel, com ocorte en el passatge apocaliptic
descrit en la pintura mural de San Pietro al Monte, a Civate.

192 Aquesta taula estigué unida a una altra que representava sant Jordi en el seu combat amb el drac, actualment
també conservada al Louvre, per formar un diptic. Encara que posteriorment foren separades, la unié
d’ambdues representava una imatge ideal del combat etern contra el mal per part d’aquests dos soldats, a més
de configurar-se com a un exemple més de representacié de sants guerrers en parella.

193 La pintura fou encarregada pel papa Lle6 X el 1518 i regalada a Francesc I de Franga a través del nebot del
pontifex, Lloreng de Médici, amb la intenci6 de renovar i consolidar I'alianga recentment segellada entre aquest
pais i el Papat en la lluita comuna contra ’enemic turc. El tema elegit, a més de ser ideal per simbolitzar aquesta
lluita, al‘ludia a la condicié de Francesc I com a gran Mestre de ’Orde de Sant Miquel.

194 “Fn Francia, Rafael) bizo muchos cuadros y en particular para el rey un San Miguel que lucha contra el demonio, considerado
algo maravilloso. En esta obra representd una piedra ardiente como centro de la tierra cuyas hendiduras exhalan llamas de fuego y
azufre; en el Lucifer ardiente, abrasado y con encarnaciones de diversas tintas, se aprecia toda suerte de cdlera envenenada y henchida
de soberbia contra quien oprime la grandeza del que estd privado de reino pacifico y experimenta un continno castigo. Lo contrario
se aprecia en el San Miguel, gue a pesar de su aspecto celeste, acompanado de las armas de bierro y oro, estd dotado de bravura,
fuerga e inspira terror; ya habiendo abatido a Lucifer, le arroja una azagaya, pintado de una forma que desprende tanto esplendor
como el dangel”. VASARI, Giorgio, Las Vidas de los mas excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue
basta nuestros tiempos, Catedra, Madrid, 2002, pag. 539.
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romana encara que sense connotacions historiques directes. A la seua vegada, la lluita amb el

. . , . . RN . , , . . [y
dimoni es torna més violenta i dinamica, molt més apocaliptica i convulsa.'”

Fig. 72. Sant Miguel combat el drac, Rafael, 1504, Paris, Museu del Louvre

Certament, aquest nou tipus troba un fort resso a Italia i Espanya, 1 la seua empremta
pot rastrejar-se, de manera evident, en les versions pintades per Giuseppe Cesari, conegut
com el Cavalier I’Arpino'™ o en aquelles que Juan Valdés Leal realitza per al retaule de la
capella de la Hermandad de la Quinta Angustia, a 'església de la Magdalena de Sevilla; el dels
carmelites descalcos de Cordova o la conservada al Museu Nacional del Prado (1654-1656).
També es va transferir a America, on el va recollir, entre altres, Luis Juarez (ca. 1615, Mexic,
Pinacoteca Virreinal de San Diego) [fig. 74; Cat. 035], tot i que en aquest cas el caracter heroic

disminueix de manera considerable malgrat mantindre’s la tipologia triomfalista.

195 GUARINO, Sergio, “Aspetti dell’iconografia di Michele arcangelo tra XV e XVIII secolo”, en L'angelo ¢ la
citta, Fratelli Palombi ed., Roma, 1988, pag. 86.

19 De les nombroses versions executades per Giuseppe Cesari, recollides per Herwarth Réttgen, podem citar
breument les conservades a la col'leccié Almagia de Roma, al Museu de Capodimonte de Napols, a la col‘leccié

Cassa di Risparmio di Genova e Imperi i a I'església de San Michele d’Arpino.
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El mateix Francisco Pacheco va advertir al seu tractat la importancia de pintar aquestes

imatges de I'arcangel amb indumentaria a la romana:

Y advierto, que es cosa asentada entre doctos, que se han de pintar en bistorias antiguas con armas

romanas y coracinas, angeles, o virtudes, o jeroglificos, huyendo de lo que ahora se usa; (...) asi lo hizo Rafael

7

de Urbino en el San Miguel al rey de Francia."”

Fig. 75. Sant Miguel derrota ['angel caignt, atribuit a Fig. 76. Sant Miquel derrota ['angel caigut, Claudio
Juan Fernandez Navarrete el Mudo, 1565, Briones, Coello, 1660, Houston, The Sarah Campbell
església de Sant Miquel Blaffer Foundation

A la peninsula Ibeérica, tot 1 que encara es trobava apegada a la tradicional indumentaria
militar medieval heretada de lesperit croat, comencaren a assimilar-se aquests canvis a
mitjans del segle XVI. Els nous esquemes visuals a la romana, sobretot aquells oferits per
Rafael, amb els abillament propis de I'antiguitat classica, foren tinguts en compte i adoptats

per pintors com Joan de Joanes (ca. 1550-1560, Murcia, Museu de Belles Arts) [Fig. 67; Cat.

197 Precisament, la versié que realitza Pacheco en 1637 per al cor baix de 'església de San Alberto de Sicilia de
Sevilla, segueix el tipus apuntat al seu tractat. Vegeu PACHECO, Francisco, E/ arte de la pintura, (ed. a cura de
B. Bassegoda i Hugas), Catedra, Madrid, 1990.
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032] o Juan Fernandez Navarrete el Mudo (1565, Briones, església de San Miguel) [fig. 75;
Cat. 033].

També fou famosa la imatge proposada per Claudio Coello (1660, Houston, The Sarah
Campbell Blaffer Foundation) [Fig. 76, Cat. 040], derivada dels tipus ja consolidats per
Wierix, Rafael i Guido Reni. Es manté la indumentaria de I'arcangel com un soldat de
I’ Antiguitat classica, 'ampla clamide que la recobreix, els colors emprats en ella i la posicié
escorcada del guerrer, tot endarrerint una cama mentre sobrevola 'esquena del dimoni, qui,
com ja va fer Rafael i posteriorment Guido Reni, se situa cap per avall, rendit davant la forca
superior del Bé en una llarga caiguda cap als inferns. Amb tot, una novetat iconografica
aportada per Coello és la preséncia de la creu processional, que també incloien les imatges
pintades per Gerard David i el Mestre de la Porciuncula segles enrere. Aquest element
accessori fou posteriorment substituit per un escut tant en el dibuix de Garcifa Hidalgo
il-lustrador de la seua obra Principios para estudiar el nobilisimo arte de la pintura (1693) com en un
altre de Miguel Jacinto Meléndez (Madrid, Biblioteca Nacional). De I'éxit d’aquesta imatge
resulta el fet que servira de font d’inspiracié per a un bon nombre de pintors
hispanoamericans, com és el cas de Diego de la Puente i el seu Sant Miguel arcange! (La Paz,
Museo Nacional de Arte).

Una altra versié que també gaudi de certa fortuna visual fou el representat per la imatge
titular del retaule major de lesglésia de San Miguel de Villafranca de Ebro, pintada per
Vicente Berdusan en 1689. Es tracta d’una versi6 lliure a partir del tipus inventat per Rafael
1 difés a través d’un gravat. Amb ella s'incideix en Pactitud bel'ligerant i amenagadora de
'arcangel mentre sobrevola un grup de dimonis que es retorcen entre convulses postures.
D’ampli resso a Hispanoamerica, també va ser difés per nombroses representacions de
caracter popular.

Tanmateix, hem de tindre en compte algun cas tarda de manteniment de 'armadura de
plaques amb caracteristiques arqueologitzants, segons el gust de I'’época, com es pot veure en

la versi6 de Luis Tristan per al convent de Santa Isabel de Toledo [Cat. 035].""

Menys
freqlient és veure’l amb una simple tunica, com ocorre en el Retanle de les Animes de Joan
Sarinyena (1602, Valencia, parroquia de la Santa Creu) [Fig. 78; Cat. 034] o en el Retaule de la
Mare de Dén de la Pan d’Alonso Cano (1645, Getafe, catedral de Santa Maria Magdalena). En

ambdues imatges, I'arcangel apareix curiosament desarmat.

198 Aixi mateix Bonifacio de’ Pitati en I'església dels Sants Joan i Pau i Tintoretto en I'església de San Giuseppe

di Castello, ambdues a Venécia [Fig. 96].
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Els tractats d’iconografia del moment faran al-lusié al vestit romanista, amb cuirassa i

faldellf, com a caracteristic de 'arcangel, tot incorporant la preséncia del casc:

Primeramente, suelen pintar a S. Miguel cubierta la cabeza con morrion, J capacete, el pecho con coraza,

y armado con un escudo, en cuyo plano se leen estas palabras: QUIS UT DEUS? Quién como Dios?"”

Segons s’adverteix al text, la preseéncia del casc, gens habitual en etapa medieval, passa
a ser un element certament recurrent, mentre que en consequiencia desapareix la diadema
amb creu que ostentava de manera general en el perfode anterior. De la mateixa manera, la

inclusié del nom de I'arcangel sobre I'escut es generalitza en aquest moment:

Esta también muy puesto en razon, el que en el plano del escudo se le pinte aquel lema: QUILS UT
DEUS? que no significa otra cosa, sino el nombre del mismo Arcangel: pues ni aun los muchachos ignoran,
qgue el nombre de Michael, J para expresarlo mas MI-KA-EL, no significa otra cosa, sino Quis ut Dens? esto

es, Quién como Dios?"

El nom de l'arcangel, d’origen hebreu, expressava la condicié de guerrer de Déu, 1 aixi
es feia saber en moltes de les pintures executades en aquest moment, com en el Sant Miguel
arcangel de Valdés Leal (1654-1656, Madrid, Museo Nacional del Prado) [Fig. 84; Cat. 039],>"
on es llig en el seu escut la inscripcio: “QVIS SICTVT DELS”; en el de Joan Sarinyena per al
Retanle d’Animes o en el de Vicent Castell6, amb la inscripcié al voltant de la ma. De la mateixa
manera, el nom de P'arcangel podia aparéixer reflectit simplement amb les inicials.

M¢és estrany resultava el fet que el seu nom apareguera amb caracters hebreus, com en
el Sant Miquel expulsant a Lucifer i els angels rebels realitzat per I'obrador de Rubens (ca. 1622,
Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza) [Fig. 79]. Abillat en la seua part superior amb una
cuirassa metal-lica i protegit per un escut oval, la descripcié de I'arcangel encara segueix el

202
L,

prototip concebut per Rafael,™ pero en aquesta batalla entre angels fidels i angels rebels, cal

destacar com a element significant de primer ordre els feixos de rajos sostinguts per 'arcangel

199 INTERIAN DE AYALA, J., op. ¢it,, 1782, tom 1, Llibre II, cap. 6, 2.

200 Thidem.

200 VALDIVIESO, Enrique, Juan de 1 aldés Leal, Guadalquivir, Sevilla, 1988, pag. 53.

202 Rubens repeteix la figura de arcangel en La Mare de Dén de I’ Apocalipsi (ca. 1633, Los Angeles, The Paul J.
Getty Museum) i en La Caiguda dels angels rebels (1620, Munic, Alte Pinakothek). Aquesta imatge sera difosa pel
gravat de Lucas Vosterman, en la composici6 de la qual s’inspira, en el segle XVIII, fra Miguel Posadas per al

Sant Mignel de la catedral de Sogorb.
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1els seus guerrers i amb els quals es disposen a atacar a Satanas i els seus sequagos. El dimoni,
per la seua banda, sosté amb una ma una serp, animal amb el qual es relaciona simbolicament,

1 amb Paltra una torxa en record del seu nom original, Lucifer, I'angel portador de la llum.

Fig. 79. Sant Miquel derrota ['angel caigut, obrador de Rubens, 1622,
Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza

La inscripcié allusiva a 'empremta del seu poder espiritual pot aparéixer també
formant una aureola al voltant de la seua ma, tal i com es veu en el gravat de Hieronymus
Wierix [Fig. 77] a partir de la composicié de Martin de Vos (1584, Cuautitlan, catedral de San
Buenaventura). Sant Miquel mostra la ma dreta alcada al cel, sense brandir cap arma, sols

203

sostenint amb I'esquerra una palma,™” considerada des de I’Antiguitat com a emblema de la

victoria.2™

203 Aquest atribut també esta present en el gravat Els set arcangels amb els seus atributs, interpretacié lliure de la
pintura mural descoberta el 1516 a I’església de Santa Maria dels Angels de Palerm. En ella, sant Miquel se situa
en el centre de la composicié significant la seua condicié de princep dels angels. Apareix vestit a la romana i
amb el monstre abatut als seus peus. Porta en una ma la llanca crucifera adornada amb banderola i en I’altra
una palma. Una inscripci6 identifica com “Vidtoriosus”.

204 Simbol del triomf suprem sobre el pecat i la mort, amb aquesta idea és adoptada per 'aparell iconic miqueli.
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L’arcangel porta la convencional indumentaria de soldat roma i se situa dempeus sobre
el cos d’un dimoni hibrid, angel caigut visualitzat com un ser de cos androgin, meitat dona
meitat réptil, que amb una actitud pudorosa intenta tapar-se els pits amb els bragos,”” figura
curiosa 1 estranya que reprén de manera arcaitzant les figures hibrides i zoomorfes dels
dimonis medievals.

Aquest esquema compositiu imaginat per Martin de Vos i difés per Wierix gaud{ de
cert exit a la peninsula Ibérica. A Andalusia, per exemple, es coneixen diverses versions, com
la realitzada per Cristobal Velaa Cobo per al convent de San Jerénimo de Valparaiso de
Coérdova (ca. 1630-1650, Cérdova, Museo de Bellas Artes) [Fig. 97; Cat. 038], o la d’un pintor
anonim en lesglésia de San Miguel de la mateixa ciutat. També podem trobar-la a 'església
dels Sants Just i Pastor de Granada. I a Valencia fou utilitzat per Joan Sarinyena, amb algunes
variants, en el citat Retaule de les Animes [Fig. 78; Cat. 034]. En aquest cas, la indumentaria
antiquitzant del gravat de Wierix és substituida per una tanica lleugera i la palma per una creu
processional.

L’assimilacié d’aquest esquema compositiu es va mantindre en el medi valencia al llarg
de la primera meitat del segle XVII, pero amb alguns matisos respecte de la figura del dimoni,
molt més proxima a la del tipus oferit per Rafael el 1518. En aquestes representacions
'arcangel vist cuirassa cenyida, faldelli i mantell a la romana, mostrant les ales desplegades 1
subjectant una palma amb la ma esquerra. No empunya cap arma ni es protegeix amb cap
escut, sols el casc emplomat en alguns ocasions li guarneix el cap. Rodejant la seua ma dreta
o sorgint de la seua boca pot llegir-se el lema arcangelic que simbolitza el seu nom, figurat
amb algunes poques variants. En la seua accié combativa, trepitja un dimoni antropomorf
representat amb unes petites ales i sense la lletjor caracteristica de les etapes anteriors. Es
tracta, en definitiva, d’'una composicié de caracter manierista explotada, per exemple, per
I'obrador dels Ribalta i de la qual s’han conegut diferents versions prou semblants executades

per alguns dels seus deixebles.

205 Un relleu de pedra que decora I'entrada del convent de Koca Kalesi a Isauria (Alahan Manastiri) mostra
P'arcangel sostenint amb una ma el ceptre i amb I’altra el globus crucifer. El més interessant d’aquesta imatge,
pero, és que se situa damunt d’una personificacié meitat dona meitat serp que podria identificar-se com
P'antecedent iconic d’aquesta tipologia hibrida del dimoni difosa pel gravat de Wierix. Sobre el relleu d’Isauria
vegeu THIERRY, N., “Notes sur I'un des bas-reliefs d’Alahan Manastiri, en Isaurie”, en Cabiers archéologiques,
nam. 13, 1962, pag. 43-47. Aixi mateix, no podem oblidar la representacié de dimonis en forma de déna com

és el cas de la diablessa Alabasdria venguda per sant Sisinni.
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Fig. 80. Sant Miguel derrota I'angel caignt, Vicent Castell6, 1629, Valeéncia,
Ajuntament

De Vicent Castelld es coneix una versio per a 'antiga Casa de la Ciutat de Valencia
(1629, Valéncia, Ajuntament) [Fig. 80; Cat. 037],” en la qual apareix reflectida la insctipcio:
“QVIS SIC1T DE1/S” al voltant de la seua ma; una altra atribuida, per a la parroquia de la
Mare de Déu dels Angels de Xelva, aixi com un esbds conservat al Museu de Belles Arts de
Valéncia. També Urba Fos realitza una altra versié per a la cocatedral de Santa Maria de
Castell6 de la Plana, en la qual es pot llegir el lema: “CI7ISSIC DEO” sorgint de la seua boca.
Per ultim, cal citar altres pintures no conservades que es realitzaren per a Lliria, Artana i el
retaule major de l'església del convent de Sant Marti de Sogorb amb aquest mateix tipus

compositiu.

206 CATALA GORGUES, M. A, op. ait., 2013, vol. 2, pag. 81.
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Tot i que alguns pintors imaginaren 'arcangel brandant una llanga com a arma ofensiva,
com ¢és el cas d’'una de les versions de Luca Giordano (1633, Berlin, Staatliche Museum) o
Francesco Maffei (1656, Madrid, Museu Thyssen-Bornemisza), en la majoria d’ocasions hi

ha una major preferencia per 'espasa. En aquest sentit, Interian de Ayala anotava:

Pintanle ademds con espada en mano, y esta muchas veces es de fuego, 6 como que esta vibrando una

7

lanza contra el demonio, d quien tiene sujeto, y postrado d sus pies.”

Fig. 81. Sant Miguel combat el drac, 1700-1750, Fig. 82. Sant Miguel derrota I'angel caignt, Luca
Ezcaray (La Rioja), Ermita Nuestra Sefiora de Giordano, 1655, Viena, Kunsthistorisches Museum
Allende

Fins 1 tot afirmava el tractadista que en alguns casos aquesta apareixia convertida en
una espasa de foc, com pot veure’s al llen¢ pintat per Luca Giordano 'any 1655 i conservat
al Kunsthistorisches Museum de Viena [Fig. 82] i el pintat 'any 1657 i conservat a I'església
dell’Ascenzione de Chiaia [Fig. 86]. Tal espasa flamigera, de vegades representada en forma
de raig, és semblant a I'espasa fulgurant empunyada pels querubins que Déu posa junt a
I'entrada del Jardi de 'Edén (Gn 3, 24). Com a curiositat iconografica, sant Miquel pot ser

descrit combatent el drac de I’Apocalipsi o els angels rebels amb sagetes relluents utilitzades

207 INTERIAN DE AYALA, Jes 0p. ait., 1782, tom 1, Llibre 11, cap. 6, 2.
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a mode d’espasa. Les obres de Rubens abans citades ens ofereixen bons exemples d’aquesta
modalitat.

Siens fixem en el desenvolupament diacronic del tipus iconografic, podem afirmar que
una de les imatges de major repercussié de I'arcangel dins el context contrareformista ha
estat, sense cap mena de dubte, la ideada per Guido Reni per a I'església caputxina de Santa

Maria della Concezione de Roma [Fig. 83].*"

Fig. 83. Sant Miguel derrota I'angel caignt, 1636, Guido Fig. 84. Sant Miguel derrota I'angel caignt, Juan
Reni, Roma, església de Santa Maria della Concezione Valdés Leal, 1654-1656, Madrid, Museo
Nacional del Prado

208 E] quadre fou comissionat pel cardenal Antonio Barberini, germa del papa Urba VIII, membre de 'orde de
caputxins i per a la que havia manat bastir el 1626 la nova església de Santa Maria della Concezione. La imatge
realitzada per Reni ha estat definida com un dels exemples més notables de la Bellesa ideal entesa segons els
conceptes extrets de la teoria de Bellori. El mateix pintor, en una carta dirigida al majordom del Papa,
monsenyor Cassano, confessava el segiient: “Vorrei haver avuto pennello angelico, o forme di Paradiso, per formare
L Arcangelo ¢ vederlo in cielo, ma io non ho potuto salir tant'alte, ed in vano I'ho cercato in terra. Sicché bo rignardato in quella
Jorma, che nell'ldea mi sono stabilita”. BELLORI, G. P., Le vite de’ pittori, scultori e architetti moderni, 1672 (ed. a cura
d’E. Borea), Torino, 1976.
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El refinat i majestuds guerrer, de rostre bell i trets juvenils, abillat amb lloriga a la
manera de les legions romanes, empunya una espasa afilada per imposar-se al dimoni en el
moment de la victoria final. Amb gran elegancia, posa el peu sobre el seu cap sense que cap
muscul del rostre altere la seua bellesa continguda. El diable vencut és lligat amb una cadena

subjectada per 'arcangel com a simbol de la derrota total 1 definitiva del maligne:

Després vaig veure baixar del cel un angel, que duia a la ma la clau dels abismes i una
gran cadena. L’angel va agafar el drac, la serp antiga, que és el diable i Satanas, i 'encadena per

mil anys; el va llancar als abismes, on el tanca amb clau i segella la porta (Ap 20, 1-3).

Per descomptat, la imatge esplendorosa concebuda per Reni va jugar un paper destacat
per a la difusié de la renovada visualitat de arcangel combatent. Les copies realitzades sobre
aquest tipus al llarg dels segles segtients, sobretot a partir del gravat elaborat 'any 1636 per J.
B. Rossi, foren nombroses, fins i tot amb algunes de notable qualitat.

Es consolida d’aquesta manera una variant iconografica que a partir de llavors seria
utilitzada com a canonica, tant en lesquema compositiu com en els atributs que
'acompanyaven, caracteritzats per la seua imatge antiguitzant, de bellesa apol-linia, cabells
rossos 1 rinxolats i Parmadura a la romana coberta pel mantell unflat al vent. Els colors
d’aquesta també es convencionalitzen, 1 s’adopta el blau per a la cuirassa i el rosa per al
mantell, costum ja anticipada pel Cavalier d’Arpino en alguna de les seues versions i seguida
després per molts altres autors, com ara LLuca Giordano.

Més avant, durant el Barroc, la lluita contra el dimoni es va formular davall les
coordinades d’una batalla apoteosica a la vegada que violenta i triomfal. Pintors com Rubens
o Valdés Leal van concebre 'arcangel com un guerrer enérgic, fulgurant, agressiu i implacable
amb el seu enemic. També Giordano en les seues diferents versions imagina un combat
frenetic, amb gran impetu barroc i dinamica expressivitat. Es important advertir com les
qualitats expressives d’algunes d’aquestes imatges intervenien de mode essencial a ’hora de
dotar-les de significats. En la versi6 de I'italia conservada a Viena, la figura de 'arcangel estava
animada per un dinamic rampell farcit de llum en contrast amb la nuesa del dimoni i els seus
sequagos, els quals escruixien avergonyits 1 humiliats davant la poténcia lluminosa de guerrer
celestial. La seua victoria sobre els rebels es convertia en el triomf de la llum sobre les
tenebres, representades mitjangant potents clarobscurs carregats de simbolisme. El cavaller
angelic desplegava les seues grans ales amb gest victorids, configurant-se com a simbol de
victoria de Església catolica sobre I'heretgia protestant. Rodejat d’una forta i enlluernadora

llum, I'arcangel guerrer es balancejava sobre el pit de Lucifer, pero sense enfonsar la llanga
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sobre ell ni amenagar-lo amb I'espasa, sols elevant amb gest triomfal, car el combat és més
espiritual que fisic. Es per aixo que la sola preséncia de I'arcangel sembla ser suficient per

doblegar el princep de les tenebres. Sobre la imatge de 'angel caigut es deia llavors:

También se pinta en otras varias formas, y en fignras humanas de hombres desnudos, feos y oscuros, con

Ilnengas orejas, cuernos, unias de dguila y colas de serpiente, como lo higo Micael Angel en su celebrado Juicio y

. 209
otros grandes pintores. "

Un comentari semblant és el d’Interian de Ayala, tot recordant que la imatge dels angels
rebels era la d’uns homes joves, pero despullats 1 lletjos:

[Es] costumbre el pintar i los Demonios en figura de jovenes, pero con piernas disformes, cerdosas, y que
rematan en varias especies de monstruos: aiddenles cuernos en la cabeza, y al fin de su espalda una cola, lo que
hace ver mas claramente su fealdad, y crueldad; distinguiéndolos de esta manera, no solo de los Angeles buenos,

. . 21
sino también de los hombres, aungue estos sean malos.”"

Mereix una consideracié assenylar 'evolucié donada per I'art a les ales del dimoni. En
la versi6 de 1518, Rafael havia pintat el dimoni amb caracteristiques humanes i escassos trets
zoomorfics, sols les banyes de molté i unes ales curtes 1 membranoses. Molt semblant era
també I'angel caigut de Guido Reni als caputxins [Fig. 83|, el qual, tot i haver perdut les
banyes de molté encara conservava les ales. Val a dir que en aquesta visualitat obscura i a la
vegada humana I'angel rebel mantenia com a principal atribut aquestes ales —en alguns casos
membranoses i en altres emplomades— en record de I'anterior condicié angelica.

La seua tipologia antropomorfa va ser majoritariament seguida amb posterioritat al
segle XVII. Recordem, a aquest respecte, com en I’Antiguitat, Origenes havia reportat que el
dimoni havia estat creat com un angel i que encara portava en ell el segell de la semblanca
divina (Origenes, Hom. in Ezech. 13, 2). Per a E. Male, la major transformacié provocada per
I'art del Renaixement fou que tant 'arcangel com el dimoni perderen definitivament la seua
fisonomia misteriosa i 'aspecte il*lusori anterior amb la intencié d’aproximar-se de manera

més precisa a allo més huma.?!!

209 PACHECO, F., gp. cit., 1990, pag. 572.
210 INTERIAN DE AYALA, J.s op. ait., 1782, tom 1, Llibre 11, cap. 10, 4.
211 MALE, E., E/ Barroco. Arte religioso del siglo X111, Encuentro, Madrid, 1985, pag. 203.
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En aquest sentit, resulta un cas extrem la imatge del dimoni concebuda per Lorenzo
Lotto en el Sant Miguel combatent ['angel caigut (1550, Loreto, Ancona, Museo Antico Tesoro
della Santa Casa) [Fig. 85], ja que, tot i mantindre la postura convulsa i escor¢ada que I’ha
caracteritzat, presentava un rostre d’extremada bellesa en record de la seua antiga naturalesa
angelica 1 el seu nom original, Lucifer, I'angel portador de la llum, simbol representat en la

torxa encesa que sant Miquel trenca amb els peus.

Fig. 85. Sant Miguel derrota I'angel caignt, Lorenzo Fig. 86. Sant Miguel derrota I'angel caignt, Luca
Lotto, 1550, Loreto, Museu della Santa Casa del Giordano, 1657, Chiaia, església dell’Ascenzione
Palazzo Apostolico

Potser, davall aquesta imatge enganyosa de la bellesa encarnada en el mal s’amagava el
record de 'adverténcia de sant Pau als corintis contra els falsos apostols: “el mateix Satanas
també es disfressa d’angel de llum” (2 Cor 11, 14), i és precisament com a recordatori d’aquest
advertiment que el dimoni pintat per Lotto duu les ales emplomades tipiques dels angels tot
1 que no aconsegueix amagar la cua horrible que el delata.

Per dltim, cal destacar com la tipologia draconiana del dimoni, tot i haver desaparegut
de la majoria de les imatges elaborades en aquest periode, encara sera visible en aquest tipus
iconografic, com en el Sant Miguel combat el drac, obra hispanoamericana de la primera meitat
del segle XVIII procedent d’una série angelica conservada a 'ermita de Nuestra Sefiora de

Allende, a Ezcaray (La Rioja) [Fig. 81; Cat. 041], el Sant Miguel amb estendard de Guadalupe (2a
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meitat s. XVIII, Tepeyac, Méxic, Museo de la Virgen de Guadalupe), o un gravat catala
anonim també dihuitesc de la col-lecci6 Amades. Tractadistes com Pacheco encara paraven

atencio en aquesta lluita:

La mds célebre pintura de San Miguel es cuando se pinta peleando con el Demonio y cuando vencid este

dragon y lo derribd del cielo y a todos los que lo siguieron: factum est enim praelinm magnum in coelo.2'2

Un segle més tard, el prerrafaelita Ricciardo de Meacci imaginara Pexpulsié del dimoni
en forma de drac 1 la seua caiguda des del cel fins als abismes. En canvi, en la caiguda de
Lucifer, Luca Giordano (1657, Chiaia, església dell’Ascenzione) [Fig. 86] imagina el moment
en que aquest relliscava del seu tron, en el respatller del qual hi figura la inscripci6: “SIMILLS
ERO ALTISSIMO” (Is 14, 14).

El dimoni cau al buit empentat per 'arcangel qui, davant I'atenta mirada de Déu,
'assenyala indicant el poder suprem d’on procedeix la seua forca. Ens trobem, per tant,
davant la representacié amb major sentit narratiu del sant Miquel combatent, la qual pot ser
també englobada dins el tipus iconografic de la Cazguda dels angels rebels. En aquest combat
aeri entre 'arcangel i el dimoni és important destacar la manera en que ha estat concebuda la
derrota de Satanas: com un vertadera caiguda del cel, des d’on sant Miquel ha descendit per
rendir-lo definitivament, una visualitzacié exposada en termes molt semblants a aquells
expressats per Jesus en 'Evangeli segons sant Lluc: “Jo veia Satanas que queia del cel com
un llamp” (Lc 10, 18). A través d’ella es posava novament en relaci6 el poder de P'arcangel
amb el de Crist. Aquesta visié estava a més fonamentada en un passatge de I’Antic Testament
on el profeta Isaies proclamava una satira contra el rei de Babilonia en la qual, des d’antic,

alguns Pares de ’'Església havien volgut veure exposada la caiguda de Lucifer:

Com has caigut del cel, / estel brillant del matil / Ara t'has de gitar a terra, / tu que
dominaves les nacions! / Tu pensaves: / ‘Pujatré fins al cel, / posaré ben alt el meu tron, / per
damunt de les estrelles de Déu, / i m’asseuré a la muntanya / on es reuneix la cort divina, / a

tocar el cel. / Cavalcaré sobre els nivols / i seré com el Déu Altissim’ (Is 14, 12—14).213

22 PACHECO, F., gp. cit., 1990, pag. 572.
213 Kl brillant estel del mati, la filla de I’aurora, s’identifica amb el planeta Venus, figura que personifica en el
veredicte d’Isaies el rei de Babilonia. I’Església volgué veure en aquesta figura metaforica una al'lusi6 a la

caiguda de Lucifer a causa de la seua superbia.
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En paral-lel als textos citats, 'arcangel Miquel, una vegada va veéncer el dimoni, el llanga
contra una superficie rocallosa, des d’on en alguna representacié pot veure’s sorgir flames en
al-lusi6 a I'infern, imatge visible a les versions de Guido Reni, Claudio Coello o Domenico
Corvi. El mateix Luca Giordano reelabora aquesta concepte en la versié de Viena, posant de
relleu Paspecte infernal de I'espai on era llancat el dimoni. A la peninsula Iberica, mereix
destacar-se algun exemple del segle XVIII amb aquestes caracteristiques visuals, com la
pintura de Bernardo Lorente German (1757, Jaén, catedral, capella de Sant Miquel o dels

214

Arcangels)”* o I'alt relleu de Julian Roldan en la fagana principal de la catedral de Jaén, una
imatge, la de linfern rocallds, justificada en les paraules d’Isaies: “De fet, pero, / has baixat

al pais dels mortts, / al fons de tot dels inferns” (Is 14, 15).

3. VISIO DE SANT MIQUEL EN LA BATALLA DE MANFREDONIA

D’entre les visions de l'arcangel disseminades al cicles narratius angelofanics que el
tenen per protagonista —recordem les tres més importants a 'ambit cultural europeu: les
visions al Monte Gargano, la visi6 al Castel Sant’Angelo i la visi6 al Mont Saint Michel—, hi
ha una que destaca a ’hora de mostrar-lo en el seu paper protector dels exercits cristians. Es
tracta d’aquella que situa I'arcangel arxzestratega en el fragor de la batalla de Manfredonia
ocorreguda entre sipontins 1 napolitans i en la qual va fer present el seu poder sobrenatural
en ajuda dels seus devots.

La imatge narrativa sorgida d’aquesta llegenda miraculosa escenifica la victoria
aconseguida pels sipontins sobre els napolitans gracies a 'especial intervencié de I'arcangel,

un fet que segons la tradici6 literaria caldria situar en 'any 492, dos anys després de la seua

214 FERNANDEZ LOPEZ, J., “Los dngeles y los arcangeles de la capilla de san Miguel de la catedral de Jaén”,
en Laboratorio de arte, nim. 8, 1995, pag. 157-173.

215 Altres tradicions asseguren que I'arcangel ajuda els sipontins en una batalla naval lliurada contra els pagans
en I'any 663. No obstant aixo, no hi existeixen referencies historiques precises al voltant d’aquesta refrega, tot
i que en el text de U Apparitioni Sancti Michaeli sembla que es fa al'lusié de manera implicita a un enfrontament
entre sipontins i beneventins, o siga, longobards, ocorregut cap a la meitat del segle VII per la possessié del
santuari garganic. Sobre aquest tema, vegeu OTRANTO, Giorgio, “Il ‘Liber de Apparitione’, il santuario di San
Michele sul Gargano e il Longobardi del ducado di Benevento”, en Santuari e politica nel mondo antico, Mila, 1983,
pag. 223-236. D’una altra banda, la narraci6 d’aquest episodi mostra elements molt més madurs que reflecteixen
una redaccié més tardana que la del miracle i la consagracié de la cova, i relacionada amb la fase longobarda de

la historia del santuari garganic.
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primera visié en el Monte Gargano, tot i que el fonament historic podria trobar-se a la victoria
obtinguda el 8 de maig del 662 o 663 pels longobards (llavors els dominadors d’aquells
territori).

Laparici6 de sant Miquel en el Monte Gargano forma part del mite fundacional
mitjangant el qual es pretenia explicar els origens d’un santuari bastit davall 'advocaci6 de
arcangel en aquell indret, primer lloc de culte arcangglic a Occident i origen d’un dels centres
de pelegrinacié més importants de ’Edat Mitjana. Les primeres referencies textuals es troben
al Liber de Apparitione Sancti Michaelis in Monte Gargano, obra redactada després del segle VIII
a partir de fonts locals orals anteriors en alguns casos en almenys tres segles.”® Es tracta de
la font literaria més important utilitzada per a reconstruir des dels origens el culte miqueli en
Iesmentat lloc i presenta tres episodis a partir d’altres tantes aparicions de larcangel
relacionades amb el context geografic i politic del santuari: E/ Miracle de la fletxa i el bou, La
visid de sant Miguel en la batalla de Manfredonia 1 La consagracio de la cova.

Tot i que en les diferents versions poden rastrejar-se algunes variants en la narracio, el

text de I’ Apparitio diu aixi:

Haec inter et Neapolitae, paganis adbuc ritibus oberrantes, Sepontinos et Beneventanos, gui 250 milibus
a Seponto distant, bello lacessere temptant. Qui antistitis sui monitis edocti, tridno petunt indutias, ut triduano
teiunio liceret eis quasi fidele patrocininm sancti Michaelis implorare presidium. Ono tempore pagani ludis

scenicis falsorum invitant anxilia deorum. Ecce antem nocte ipsa quae belli precederet diem adest in visione

216 Del Liber de Apparitione Sanctis Michaelis in Monte Gargano existeixen diferents versions tant llatines com
gregues. Alguns autors han volgut veure en els ducs longobards de Benevento els seus auspiciadors, en una
accio paral-lela a la rehabilitaci6 i promoci6 del santuari garganic com a centre de peregrinacions. De les versions
llatines, molt més difoses tant en el temps com en Iespai, hi existeixen diverses edicions, com la publicada per
F. Ughelli el 1659 en el seu treball I7alia Sacra, o 1a del bolandista Stiltingh en el 1762 per a les Acta Sanctorum,
sent pero la realitzada per Georg Waitz a la Monumenta Germaniae Historica (1782) 1 a partir d’'un manuscrit del
segle IX conservat a Colonia, la més utilitzada pels estudiosos moderns. Per un altre costat, les versions gregues,
representades pels codex Vat. Gr. 8§21, Vat. Gr. 866, Vat. Gr. 2053 i Mess. Gr. 29, responien a linterés per
difondre les visions de I'arcangel i el seu culte en el Monte Gargano dins 'area d’influéncia bizantina. Aquestes
han estat editades per LEANZA, Sandro, “Una versione greca inedita dell’ Apparitio S. Michaelis in Monte
Gargano”, in Vetera Christianornm, nim. 22, 1985, pag. 291-316 1 LEANZA, S., “Altre due versioni greche inedite
dell’Apparitio Sancti Michaelis in Monte Gragano”, en Culto ¢ insediamenti micaelici nell'Italia meridionale fra tarda antichita
¢ medioevo, Edipuglia, 1994, pag. 85-93. Sobre aquest tema, SIVO, Vito, “Ricerche sulla tradizione manoscrita e
sul testo dell’Apparitio latina”, en Culto ¢ insediamenti micaclici nellItalia meridionale fra tarda antichita e medioevo,
Edipuglia, 1994, pag. 95-106. Per a una traducci6 en italia de la versié llatina de I Apparitio, BOUET, P.,
OTRANTO, G. i VAUCHEZ, A., Culte et pélerinages a Saint Michel en Occident. Les trois Monts dédiés a ['archange,
Roma, 2003, pag. 4-7.
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anctus Michael antistiti, preces dixit exanditas, spopondit se affuturnm, et quarta diei hora bello premonet
hostibus occurrendum. Laeti ergo mane et de angelica certi victoria, Neapolitani demoniaco redacti spiritn,
obviant christiani paganis, atque in primo belli apparatu Garganus inmenso tremore concutitur; fulgura crebra
volant, et caligo tenebrosa totum montis cacumen obduxit, impleta prophetia, quae Dominum laudans dicit:
“Oui facit angelos snos spiritus et ministros suos flammam ignis” (Hebr. 1, 7; Ps. 103, 4). Fuginnt pagant,
partim ferro hostinm, partim igniferis inpulsi sagittis, et Neapolim usque sequentibus atque extrema quagnae
cedentibus adversariis, moenia tandem suae urbis moribundi subintrant. Qui antem evaserant periculum,
comperto quod angelus Dei in adiutorium venerat christianis —nam et sexcentos ferme suorum fulmine videbant
interemptos—, regi regum Christo coninno colla submittentes, armis indunntnr fidei.2\7 [Entre tant, els
Napolitans, encara immersos en la practica de ritus pagans, temptaren de fer la guerra a Siponto
i Benevento, que és a 250 milles de Siponto. Aquest tltim, advertit per les amonestacions del
seu bisbe, demana tres dies de treva, perque amb el deju dels tres dies poguera implorar I'ajuda
del seu patr6é sant Miquel.2'® Durant la treva els pagans, en 'organitzacié del seu escenari,
invocaren I’ajuda de les seues falses divinitats. I aci tens que en la nit previa de la batalla, sant
Miquel es va aparéixer en una visio al seu bisbe,21? 1 li va dir que les seues oracions havien estat
escoltades, li va prometre que estaria present en la batalla i li adverti que devien d’atacar els
enemics a la quarta hora del dia. Meravellats els cristians i segurs de la victoria promesa pet
I'angel (mentre que els Napolitans estaven lligats per Pesperit demoniac), s’enfrontaren a ells i
durant el primer atac, el Gargano fou sacsejat per un violent terratremol, mentre que del cel
queien llamps continuament i una boira espesa envoltava la part superior de la muntanya. Aixi
fou tal i com deia la profecia, lloant el Senyor: “Ell fa dels seus angels esperits, dels seus

ministres flames de foc “(He 1, 7).220 Els pagans fugiren, rebutjats en part pel ferro de 'enemic

27 Apparitio Sancti Michaelis in Monte Gargano, cap. 3. Publicat amb traducciona a litalia i el francés a Culte et
pelerinages a Saint Michel en Occident. 1es trois monts dédiés @ Parchange, F.cole Francaise de Rome, Roma, 2003, pag.
1-7.

218 I ’arcangel ja havia estat vist pel bisbe de Siponto en una ocasi6 anterior i en condicions semblants. Llavors,
després de tres dies de deju i oracions, li va revelar en somnis el significat de estrany succés ocorregut als peus
del Monte Gargano, quan el propietari d’'un bou que s’havia extraviat i havia anat a amagar-se en una cova
situada en el cim de la muntanya, li llan¢a una fletxa i aquesta retorna miraculosament, clavant-se en el seu ull.
L’arcangel informa al bisbe que, com a custodi del lloc sagrat, havia estat ell el causant de tal fet.

219 La nit prévia a la batalla, ’arcangel fou vist novament pel bisbe de Siponto —la primera ocasié, com hem dit,
havia estat motivada pel miracle del bou i la fletxa— i li assegura en somnis que els sipontins aconseguirien la
victoria en tal dificil comesa. Aquest recurs literari no és original del miracle arcangglic, sind que el trobarem
localitzat com a pas previ en moltes altres visions de sants cavallers, com veurem més endavant.

220 Aquest passatge novotestamentari esta basat en un dels Salms: “Tens els vents per missatgers, el foc i les
flames executen les teues ordres” (Sal 104, 4). La de missatgers era una funcié tradicionalment reservada als
angels. La personificacié del foc i les flames s’entén per quant que en la mitologia cananea aquestes eren

considerades divinitats menors.
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i en part per les fletxes de foc, mentre que els seus enemics els perseguien fins a Napols i
masacraven la reraguarda, morint finalment, entraren en la seua ciutat. Els qui havien escapat
del perill se n’adonaren que ’Angel del Senyor havia arribat en ajuda dels cristians —van veure,
de fet, quasi sis-cents dels seus homes morts per un raig— i prompte se sotmeteren a Crist, rei

de reis, i es revestiren amb les armes de la fe].

Les diferents variants narratives giraven en torn a les aliances establertes entre els tres
pobles involucrats en I'escena: sipontins, napolitans i beneventins. I aixi, mentre que en la
versio llatina es presentava a sipontins i beneventins com a aliats davall la proteccié de
arcangel i units front als pagans napolitans, en les versions gregues del codex 821 1 826 foren
aquests darrers, ambdos pagans, els qui s’aliaren contra els sipontins, protegits i ajudats en la

batalla per I'arcangel.

- ‘ - X
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Fig. 87. 17isid de sant Miguel en la batalla de Manfredonia, Retaule de sant Miquel
de Cruilles, Llufs Borrassa, 1416, Girona, Museu d’Art

Cal dir, pero, que la difusié d’aquest cicle llegendari del Monte Gargano i, en particular,
el capitol dedicat a la batalla de Siponto (o Manfredonia, nom que prendra la ciutat a partir
del segle XIII) i la visi6 de sant Miquel es degué en major mesura al relat de la L/egenda

Danrada de Jacopo da Varazze (cap. 145, 2), projeccié iconografica detectable en lart
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occidental a partir del segle XIII. Recollit en la seua traducci6 al catala a les 177des de Sants
Rosselloneses 1 postetiorment al Flos Sanctorum, de mossén Catalunya,” resulten totes elles
d’especial importancia per a establir la base literaria que dona contingut al tipus iconografic

de la VVisid de sant Miguel en la batalla de Manfredonza.

Fig. 88. 1isid de sant Miquel en la batalla de Manfredonia, Bernat Martorell, 1435- 1440, Tarragona,
Museu Diocesa

Una de les primeres interpretacions visuals en I'ambit hi figura en els murs de la
capcalera de lesglésia de Santa Llicia —abans de Sant Miquel— a la vila de Sos del Rey
Catolico, pintada a principi del segle XIV. En ella es descriuen dotze cavallers vestits segons
els models propis de la segona meitat del segle XIII, armats amb escuts i llances i muntats
sobre cavalls guarnits amb gualdrapes decorades amb les armes heraldiques identificadores

com a cavallers cristians: creu de plata sobre camp de gules. Davant ells se situen els seus

221 La traducci6 al catala feta per mossén Catalunya impressa a la ciutat de Valencia per I'editor Jorge Costilla
Pany 1514 resulta fonamental per la projeccié visual que degué exercir en aquells mentors i pintors de I’Edat

Moderna a ’hora d’extraure aquells passatges i detalls de la vida dels sants a representar.
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enemics, absents els seus emblemes, tot i que hom suposa es correspondrien amb el creixent
llunar. En Pextrem esquerre apareix un bisbe agenollat, en actitud orant i mirant fixament
cap a un petit angel —I'arcangel Miquel— que li indica que els seus precs han estat escoltat i
per tant els exércits cristians —sipontins— aconseguiran la victoria sobre els pagans.*

En la narracié del miracle, pero, no es parla de la visié de I'arcangel en la batalla, no hi
ha en realitat una aparicié sobrenatural d’aquest, sind que el seu poder intermediador queda
solament manifestat a través dels terratremols 1 rajos, tal i como ho narra la versi6 catalana
de la llegenda: “Lo Mont de Guargano tremola tot fortment, e agren grans lamps, e fo gran
escurtat en 'autessa del mont, en tant que -dc* barons dels enemics foren morts per lo lamp
e per les sagetes”.”” T.a gran victoria aconseguida per 'arcangel, pero, no és tant la derrota
dels napolitans, dels quals diu la llegenda en moriren sis-cents, siné la seua conversié al
cristianisme: “els autres, per vertut de l'archangel, desempararen lur error e's feren
crestians’.

Malgrat la no presencia explicita de sant Miquel en la narraci6 de la batalla, els artistes
gotics I'inclogueren per visualitzar millor els efectes de la seua intervencio, tot dotant-lo d’un
protagonisme destacat en manifestacions artistiques com ara les del Retaule de Sant Miguel de
Cruilles, de Lluis Borrassa (1417, Girona, Museu d’Art) [Fig. 87; Cat. 043] i el Retaule de Sant
Miquel arcangel, de Bernat Martorell, procedent de ermita de Sant Miquel de I.a Pobla de
Cérvoles (1435, Tarragona, Museu diocesa) [Fig. 88; Cat. 044].

En ambdues obres, amb una configuracié compositiva certament convencionalitzada,
es prescideix dels prodigis naturals que, segons la llegenda, deslliga 'arcangel al voltant de la
muntanya sagrada: terratremols, navols, llamps, etc., i, en canvi, el sant cavaller se situa
dempeus en el centre de la composicio, abillat amb el tradicional arnés medieval, armat amb
espasa 1 escut 1 dirigint Pexércit victorids contra els atemoritzats enemics, tots ells també
descavalcats, i que fugen de la seua presencia en atropellada carrera. Aquesta representacio
segueix segurament la versi6 de la llegenda garganica oferida pel francisca Francesc Eiximenis
al cinqué tractat del L/ibre dels /iﬂge/;, el dedicat a sant Miquel, on es descriu d’una manera
més grafica 1 directa la participacié de P'arcangel fins donar possiblement a entendre que ell

mateix se situa al mig de la batalla:

222 Una analisi amb profunditat d’aquestes pintures es troba a LACARRA DUCAY, M? del Carmen, “Pinturas
murales en Santa Lucfa de Sos del Rey Catdlico (Zaragoza)”, en Principe de Viana, 1978, nim. 152-153, pag. 483-
496.

223 MANEIKIS KNIAZZEH, Ch. S. i NEUGAARD, E. J., Vides de Sants Rosselloneses, vol. 3, Rafael Dalmau
ed., Barcelona, 1977, pag. 310.
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En la batalla sent Miquel se entreposa el mig, e dona tans de trons e de lamps e de pedra

. 224
contra los neapolitans que ells se n’agueren a tornar com a venguts.

Darrere d’ells queden els cossos esquarterats dels companys caiguts en la batalla.
Ambdues imatges, la de Borrassa 1 la de Martorell, coincideixen en una composicié bigarrada
1 farcida de figures si bé, només la primera presenta de manera esquematica, en segon terme,
el santuari garganic erigit al damunt del Monte Gargano com a punt de referencia espacial,

simbolic i localitzador de Iindret on té lloc la batalla,”*

mentre que la pintura de Bernat
Martorell mostra un atemporal fons daurat.

Un interpretacié semblant d’aquest tipus iconografic i datat en torn a la mateixa ¢poca
és la versié ideada pel Mestre de Sigiienza (Juan Peralta?) al Rezaule de Sant Miguel [Fig. 89,
Cat. 042] originari de la catedral de Sigtienza i comissionat pel bisbe Juan Gonzalez de Grajal
(1415-1416).** No obstant aix0, aci I'arcangel no apareix enmig de la refrega siné sobrevolant
els cavallers cristians i allancejant els seus enemics, els quals corren espaordits. A diferencia
de les dues representacions anteriors, els soldats d’ambdds exeércits no lluiten a peu sin a
cavall.

Una de les qliestions més interessants en les versions gotiques d’aquest tipus
iconografic és I'expressio de la condicié de pagans dels soldats napolitans mitjancant la seua
visualitzacié com a guerrers musulmans, una imatge que recorda aixi les campanyes de
conquesta cristiana al territori hispanic 1 que enllaga amb altres imatges narratives semblants
protagonitzades per altres sants cavallers com ara sant Jordi o sant Jaume.

Per a tal representacié s’han aplicat una serie d’estereotips cultural que cal posar de

relleu tot i que es tracte d’un concepte de caracter conjuntural,”’ com és el cas de la

24 EIXIMENIS, F., op. cit., 1983, cap. 21, pag. 84.

225 De les nou funcions de I'arcangel per les quals li sén deguts honors per part dels homes, segons tracta el
cinque tractat del Lzbre de/;Aﬂge/x de Francesc Eiximenis, el dedicat a sant Miquel, el sis¢ correspon a I’obligacié
de protegir Pulla (Apulia), regi6 on es troba el Monte Gargano. En el seu capitol 21, Eiximenis, tot seguint allo
dit a la llegenda garganica conta que en el cim de la muntanya sagrada I’arcangel es basti, consagra i dedica a si
mateix el dit santuari, amb el qual es recordava als sipontins que es trobaven protegits de manera permanent
davall el seu patrocini.

226 Les peces conservades d’aquest retaule foren subhastades ’any 2009 a Parfs, la fortuna del qual pot seguir-
se a <http://www.histgueb.net/retablo-san-miguel/index.htm>

227 Sobre I’ts dels estereotips iconografics o cultural relatius a la imatge del musulma o jueu en la pintura gotica

valenciana remetem a MORENO BASCUNANA, Mar, “Fl vestido musulméan medieval: suna moda o un
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indumentaria dels enemics —pagans— aci transformats en sarrains, ago ¢és, els enemics per
excel'lencia de la cristiandat medieval, 1 que s6n derrotats per les tropes comandades per
sants cavallers que acudeixen en ajuda dels defensors de Crist. Amb a¢o, logicament, el que
es pretenia explicar, 1 fins 1 tot, magnificar, era la victoria i supremacia del cristianisme davant

Pislam.

Fig. 89. 17isid de sant Migunel en la batalla de Fig. 90. Visid de sant Miguel en la batalla de

Manfredonia, Mestre de Sigienza (Juan Peralta?), Manfredonia, Joan de Joanes, ca. 1555, Valencia,
1415-46, procedent de la catedral de Siglienza església de Sant Pere martir 1 Sant Nicolau

Fora ja del context cultural gotic, durant el Renaixement tornem a trobar una nova
interpretacié d’aquest tipus iconografic ara en el context valencia. Es tracta de la versi6
realitzada per Joan de Joanes al Retaule de Sant Miguel del gremi de Pelaires de Valencia (ca.
1555, Valéncia, església de Sant Pere martir i Sant Nicolau bisbe) [Fig. 90; Cat. 048].”*

elemento de disctiminacion?”, en GARCIA MAHiQUES, R.1ZURIAGA SENENT, V. (eds.), Imagen y Cultura.
La interpretacion de las imdgenes como Historia cultural, Biblioteca Valenciana, Valéncia, 2008, pag. 1159-1168, i
MORENO BASCUNANA, M., La huellas del otro: el Islam y el Judaismo en la pintura gotica valenciana, treball
d’investigacién inedit, Univ. de Valencia, 2000.

228 BENITO DOMENECH, Fernando, “Retablo de San Miguel (del gremio de Pelaires)”, en Joan de Joanes. Una
nueva vision del artista y su obra, Gen. Val., Valencia, 2000, pag. 96-99.
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Aquesta seguia de manera molt més fidel allo narrat per la llegenda del Monte Gargano a
partir de la versi6 transmesa per Varazze a la Llegenda Daurada. Aixi, en primer 1 segon terme
és descrivia la lluita entre ambdds bandols, tots ells vestits amb anacronics arnesos
d’inspiraci6 classica romana. En ella els valents sipontins, encoratjats per 'ajuda de 'arcangel,
feien fugir els seus enemics. En el costat superior esquerre es visualitza la imatge de sant
Miquel abillat amb ampla tanica i armat amb llanca i escut en el moment en que deslliura
llamps 1 pedregades des del Monte Gargano, al qual se li concedeix un protagonisme destacat,

tal 1 com indica la font literaria:

E quant los enemichs vingueren contra lo mont de Gargano tremola fortment. E

caygueren grans lamps e fon gran scuredat en la altura del mont; entant que VI cents homens

dels enemichs hi foren morts per los lamps. E tots los altres se feren chrestians.*”’

Un altre testimoni significatiu pero procedent d’un context cultural tan diferent com
I'italia i, alhora particular pel seu caracter més bé ingenu i pobre en I'Gs dels mitjans pictorics,
és la representacio realitzada al fresc per Lucano da Imola a Bérgamo (ca. 1550, Bérgamo,
San Miguel de Pozzo Bianco), una interessant versio pel seu alt caracter descriptiu i no privat
d’un cert punt ironic. En aquesta imatge el vertader protagonista era el Monte Gargano,
coronat pel santuari dedicat a sant Miquel. Al seus peus es projecta la ciutat enmurallada de
Siponto 1 la perspectiva elevada permet d’alcancar amb la vista tot el camp de batalla, sobre
el qual es mou desmanyotadament I'exercit napolita i en el que es produeixen algunes accions
de guerra candidament esbossades. Fins i tot a un costat es poden observar dos camells,
potser en alusi6 al caracter exotic 1 per tant llunya dels enemics pagans, els quals no sén
interpretats com a napolitans/italians sind com a extrangers, car els seus contemporanis no
hagueren comprés que els napolitans de la seua ¢poca foren enemics dels cristians. Tot
continuant amb la descripcié del paisatge, s’aprecia en la llunyania una altra ciutat
emmurellada, potser la Benevento aliada dels sipontins, i alla dalt de la muntanya sagrada, la
figura de I'arcangel armat amb fletxes mortals i disposat a intervindre en la batalla en ajuda

dels seus devots.?

229 VORAGINE, Jaume de [VARAZZE, lacopo da), Flos Sanctorum, nonament stampat, corregit y ben examinat, per
lo reverent mossén Cathalunya, Jorge Costilla, Valéncia, 1514, cap. 207.
230 BELLI D’ELIA, Pina, “II toro, la montagna, il vescovo. Considerazioni su un tema iconografico”, en Culto

¢ Insediamenti micaelici nell'Italia meridionale fra tarda Antichita e Medioevo, Edipuglia, Bari, 1994, pag. 575-618.
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Un altre exemple italia una mica més tarda és Poferit per Carlo Cignani en un dels
quatre ovals pintats al fresc amb temes miquelins per a 'església del monestir de San Michele
in Bosco de Bolonya al final del segle XVII [Fig. 91]. En la pintura referida a la 175z de sant
Miguel en la batalla de Manfredonia, interessa la representacié anacronica d’una batalla entre
genets armats, amb els sipontins perseguint i allancejant els enemics en el moment en que es
veuen incentivats per la preséncia miraculosa d’una figura alada identificada com l'arcangel
Miquel descendint del cel en la seua ajuda. De nou, tal i com ocorria a les versions

catalanoaragoneses del Gotic, els pagans napolitans son substituits per sarrains.

Manfredonia, Carlo Cignani, 1675-1700, Bologna, Nicola Russo, 1690, Procida, abadia de Sant Miquel
monestir de San Michele in Bosco

Per ultim, cal citar la versio classicista realitzada al fresc per Johann Baptist Zimmerman
(1743-1744, Munic, església de Sankt Michael in Berg am Lain). I’escena representa la
victoria dels sipontins sobre els napolitans gracies a la mediacié de 'arcangel. Aquest, situat
sobre un navol en el centre de la composicio i vestit amb una armadura a la romana, llanca
un raig zigzaguejant que impacta sobre el carro d’un soldat enemic. En primer terme, jauen
en el sol alguns soldats vencguts i rematats per un siponti, mentres que en segon terme es
desenvolupa la batalla. A T'esquerra de la composicié apareixen descrites les muralles de la
ciutat de Siponto, per la porta principal de la qual, d’estil classicista i rematada en el seu frontd

amb la inscripcié “SIPONTTS”, creua una processé de fidels encapgalada pel seu bisbe, el
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qual dirigeix la seua mirada cap al cel en senyal d’agraiment per la miraculosa intervencié de
l'arcangel. El protagonisme de la muntanya sagrada és, en aquest cas, reduit, car tan sols
apareix representada en un allunyat segon terme, tot visualitzant-se als seus peus i de manera
idealitzada la ciutat apul-liana.

La intercessio de 'arcangel pel seu poble devot en transits tan perillosos i decisius com
el combat contra un enemic real va tindre també una repercusié visual que anava més enlla
de la representacié del tipus iconografic concret de la V7sid sant Migquel en la batalla de
Manfredonia. Una variant d’aquest tipus és la projectada per 'obra titulada Sant Miguel defensa
l'tlla de Procida de I'atac sarrai, pintada per Nicola Russo (1690, Procida, abadia de Sant Miquel)
[Fig. 92], en la qual es recull el miracle obrat per I'arcangel I'any 1535, quan va defendre els
habitants d’aquella illa de I'atac de la flota del corsari Barbarroja. Conta la tradicié que
arcangel, patré d’aquell indret, va descendir del cel en el seu rescat, envoltat per una cortina
de foc, rajos i trons amb que va protegir la poblacié i obliga els pirates sarrains a fugir
espaotdits.

Cal citar també dins d’aquest tema un tipus iconografic semblant en el qual 'arcangel
¢és imaginat rebutjant la flota sarraina, tal i com es pot veure en el conjunt mural del segle XV
dedicat a l'arcangel a Pesglésia de Lesnovo (Sérvia).”! Finalment, una altra imatge relativa a
aquest tipus narratius en el qual 'arcangel ajuda els seus devots en el context d’una batalla
desigual és la pintada per Vicente Berdusan (1660, Madrid, col'leccié particular) en una
extensionalitzacié del tipus iconografic general del Sant Miguel combatent, en aquest cas armat
amb una espasa ensangonada com a simbol del guerrer implacable e incansable al servei de
Déu que lluita continuament per defensar els seus fidels. En aquest cas, en segon terme
apareix I'escena d’una batalla lliurada davant les muralles d’una ciutat desconeguda enmig de

la qual arcangel ha aparegut per a derrotar els enemics.

4. ANALISI DE LA IMATGE TRIOMFALISTA DE SANT MIQUEL

El tipus iconografic de sant Miquel com a guerrer celestial és, sense cap mena de dubtes
1 com hem pogut observar, un dels més abundants i rics de I'art cristia. Sant Miquel, en la
seua victoria sobre el dimoni, es configura com una de les imatges més reveladores de I'art
occidental, doncs la seua presencia donava al devot confianga per a creure en les possibilitats

de triomf sobre els poders del dimoni mitjangant la intervencid protectora de I'arcangel. En

21 REAU, L., gp. ait., t1/vol.1, 1999, pag. 76.
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aquest sentit, en la litdrgia se’ns recorda que sant Miquel “ens acompanya sempre 1 a tots ens

preserva dels atacs del dimoni”.

Sant Miquel en la tradicid literaria cristiana

La tradici6 biblica assegura que tots els pobles tenen un angel protector que els inspira
i els guia. No resulta estranys, doncs, que sant Miquel tinguera des de ben prompte la
consideracié d’advocat del poble jueu, a causa principalment de la seua condicié com a
princep de les milicies celestials. Aixi, el seu nom fou mencionat per 'arcangel Gabriel a les
Sagrades Escriptures com a cap superior de la jerarquia angelica: “Miquel, un dels angels
principals ha vingut a ajudar-me” (Dan 10, 13), i reafirmava en les paraules dirigides al profeta
Daniel la funcié protectora d’ambdoés arcangels sobre el poble d’Israel en la seua lluita contra
els angels de Persia i Grecia: “Ara jo me’n torne per combatre contra 'angel de Peérsia i,
mentre seré fora, arribara 'angel de Grecia. Pero jo t'anunciaré el que hi ha escrit en el llibre
de la veritat. Contra aquells, tan sols n’hi ha un que em sostinga: és Miguel, el nostre angel”
(Dan, 10, 20-21). En el mateix llibre, 'arcangel Miquel, princep de I'exercit celestial, tornava
a ser mencionat com a protector del poble jueu: “En aquell temps s’algara Miquel, el gran
angel que fa costat als fills del teu poble” (Dan 12, 1) 1 en la literatura extracanonica, com ara
el Liibre d’Enoc,  arxiestratega de I'estol divi (2 Enoc 22, 6), és qui dirigeix I'exércit innumerable
d’angel, car és el seu princep, “cap dels poders en les altures™ i qui situa al poble elegit davall
la seua empara: “Miquel, un dels sants angels, encarregats de la millor part de la humanitat i
del poble” (Enoc 20, 5). Altres textos extracanonics confirmen novament aquesta
consideracié com a angel que intercedeix pel poble d’Israel (Testament de Levi 5, 7; Testament
de Daniel 6 1 Assumpcid de Moisés 10, 2).

Si en temps de ’Antiga Llei 'arcangel havia estat el princep de la Sinagoga, com deia
Varazze,” resultava natural que en la seua condicié6 d’arcangel protector, Miquel es

convertira amb P'arribada del cristianisme en el defensor de la nova Israel, I'Israel de Déu

232 VORAGINE, Santiago de la [VARAZZE, lacopo da|, La Leyenda Dorada, vol. 2, ed. Alianza, Madrid, 2000,
cap. CXLV, pag. 621. No l'arrepleguen, en canvi, les versions catalana ni valenciana de la llegenda. No obstant,
la mateixa idea és referida per altres autors, com ara Pacheco al seu tractat de pintura, la cita del qual la pren

directament de Molanus: “Este es ¢/ principe que peled antiguamente, contra el Rey de Persia en defensa del pueblo de Dios y
abora es el defensor de la Iglesia”. PACHECO, F., op. cit., 1990, pag. 661).
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(Gal 6, 7), és a dir, 'Església cristiana.” La confianca en ’ajuda i protecci6 de sant Miquel i
els seus angels fou posteriorment exalcada pels Pares de 'Església, com ara sant Laurenci
Justiania, Pantale6 Diaca, sant Bru, Hug de sant Victor, Sofroni o Rupert, qui reclamava el
patrocini de 'arcangel sobre les nacions que buscaven prosperitat i misericordia de Déu.

Els principals merits foren resumits per Varazze de la seglient manera:

FEl serd, asegura Daniel, quien, cnando el Anticristo venga a la tierra, aparecerd entre los hombres para
defenderlos y protegerlos; él fue el que luchd contra el dragdn y sus secnaces, los arrojd al cielo y obtuvo sobre ellos
una imponente victoria; también fue él quien disputd con el diablo cuando este enemigo infernal tratd de destruir

el cuerpo de Moisés para hacerse pasar por Dios y conseguir que el pueblo judio le adorara; él es igualmente el

que al fallecer los fieles se hace cargo de sus almas y las introduce en el paraiso glorioso.”*

La litargia grega el considerava Uarxiestratega, és a dir, el general més alt. Sofroni, per
exemple, li atorga aquest titol que significa princep dels princeps. La liturgia romana, tot
seguint els Pares de 'Església, 'anomena: “Princeps militae coelestis quem honorificant angelorum
cives”. Malgrat la condicié d’arcangel, els Pares de I’Església han discutit sobre la consideracié
del seu rang dins la jerarquia celestial. Per a sant Basili 1 altres Pares grecs, com Salmeron o
Belarmino, sant Miquel se situa per damunt de tots els angels com el seu princep. Pantale
Diaca opinava que havia assolit la primacia sobre els serafins. També Laurenci Justinia i sant
Joan Crisostom el col-loquen per damunt de les Virtuts, i el pseudo Bonaventura opinava
que era princep dels serafins, mentre que sant Tomas d’Aquino (Summa, 1 q.113, a.3) el
considerava, en canvi, com el princep del darrer cor, el dels angels.

Segons Molanus, el fet que 'anomenaren arcangel era per la seua condicié de campid
de I'Església, pero no perque pertanyera a I'orde dels arcangels sind perque era cap de tots
els angels. Per aixo, per a Molanus, el titol d’arcangel resultava enganyés, doncs segons la

jerarquia celestial, aquest rang havia estat degradat al pendltim lloc mentre que sant Miquel

233 Miquel no sols era el defensor de Església, sin6 també dels edificis eclesials, car, segons opina Rosa Alcoy,
era tingut per guardia defensor del santuaris contra 'amenagca del dimoni, una al‘lusié que és factible interpretar
simbolicament, perd que aixi mateix havia de tindre un valor concret que feia practica la seua presencia, sempre
requerida i venerada al llarg de ’'Edat Mitjana. ALCOY, Rosa, “Las pinturas de ‘Sant Pau de Casserres’. Notas
de iconografia y ‘estilo’ en la disolucion del ‘1200’ catalan”, en D’Ar, ndm. 13, 1987, pag. 107-133 i especialment
116-119.

23 VORAGINE, S., op. cit., cap. 145, pag. 621. Cal dir que aquesta part del text no apareix referida ni a la versié

de les Vides de Sants Rosselloneses ni a la traduccié del Flos Sanctornm de mossén Catalunya.
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es trobava entre els angels més propers a Déu.”” Aixi mateix, Estius el situava com a capita
de tots els angels i no sols en el rang d’arcangel sind també com a princep del cor suprem.
Per la seua banda, el també teoleg Joan Eck afirmava que pels seus meérits va assolir el
sobrenom d’Angel de la Victoria, per haver aconseguit el triomf sobre els angels rebels en la
batalla que hi hagué en el cel. Amb aquest sentit, la devocié cap a Pangel guerrer féu que els
monarques llombards 'anomenaren angel dels combats i soldat de Déu.”*

No resulta estrany, doncs, que com a combatent contra els exércits del mal i com a guia
i conductor de les animes cap al més enlla, sant Miquel f6éra un dels sants més venerats durant
I’Edat Mitjana. Dels panegirics a ell dedicats llavors cal destacar els himnes composats per
Anselm, Raban Maur o els del L/bre de la vida, als quals cal sumar tots aquells composats
durant la Contrarreforma. Una de les principals fites reconegudes pels Sants Pares a larcangel
ha estat la d’haver vencut sobre Satanas. Aquest fet fonamental, narrat per I Apocalipsi, era

citat de la segiient manera pel tractadista Interian de Ayala:

Es comiin sentencia de los Santos Padres, y Expositores, que en este lugar se describe el combate sucedido,
guando S. Miguel, Candillo de los Angeles buenos, peled contra Satands, y demds Angeles rebeldes, ¢ por lo
menos, que e hace evidente alusion d él- anngue lo que inmediatamente se manifiesta en aquella revelacion del

Apocalipsis, sea acaso una cosa enteramente distinta, lo que no es ahora ocasion de examinar. 23

Una qtiesti6 interessant aportada per aquest mateix autor és la notable consideraci6 de

la lluita no tant com un combat fisic sind espiritual:

Nos consta bastante por la Escritura haber peleado valerosamente el Arcangel S. Mignel por la gloria,
9 magestad de Dios; bien que esta pelea no fue corporal (que esta no la hay, ni pudo haberla entre Espiritus),

sino espiritual, é intelectual.

Potser siga per aixo, que autors com Martin de Vos, Sarinyena o Alonso Cano
representaren I'arcangel desarmat, car la victoria sobre el dimoni I’havia aconseguit gracies al
seu poder sobrenatural. En aquest sentit, la batalla narrada a I Apocalipsi reflecteix a la
perfeccio el record del conflicte etern entre déus de la llum i déus de les tenebres present en

les religions orientals antigues. Aquest dualisme maniqueista fou explicitat en la tradicio

235 MOLANUS, J., Traité des saintes images (intr. i notes F. Boespflug, O. Christin i B. Tassel), Les Editions du
Cerf, Parfs, 1996, cap. 39, pag. 435-437.

236 MALE, E., op. cit., 1928, pag. 258.

27 INTERIAN DE AYALA, J., op. ¢it., 1782, tom 1, Llibre 11, cap. 6, 2, pag. 135.
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cristiana de maneres molt diferents 1 diverses. Una d’elles fou la lluita entre sant Miquel,
I'abanderat de Déu, i Llucifer, el princep de les tenebres. Un conflicte que es plantejava aixi
mateix dins de I'anima humana, doncs simbolitzava la lluita interior purament moral del
cristia contra les pasions i temptacions del dimoni.”®

La imatge de sant Miquel xafant el dimoni és, segons allo dit, una cristianitzacié de
Pantic concepte de la victoria del Bé sobre el Mal. Per a Emile Male, per exemple, la imatge
de sant Miquel situat dempeus sobre el dimoni simbolitzava la victoria de 'anima sobre
Pinstint. Tal psicomaquia trobava un dels seus origens remots en la religié persa, el panted de
la qual estava dividit en dos grups antagonics: les divinitats pertanyents a I'esfera de la llum
per un costat i aquelles altres propies de les ombres, els déus del Bé i els déus del Mal.*”’
Aquesta tradicié, juntament amb altres gnostiques i maniquees influiren en la literatura
apocrifa veterotestamentaria on es reflecteix la tremenda lluita entre aquestes dues forces
cosmiques rivals representades per I'angel de Déu i l'angel caigut. Aquest principi es va
desenvolupar visualment en 'Edat Mitjana amb la difusié del tema de la Virtut triomfant
sobre el Vici a partir d’allo cantat pel poeta cristia Prudenci en la Psycomachia, qui bevia en
font literaries diverses com ara els Sa/nus “Seu a la meua dreta, 1 espera que faga dels enemics
Iescambell dels teus peus” (Sal 110, 1; Mt 22, 44; Ac 2, 34-35 1 He 1, 13) o la Carta de sant
Pan als Corintis: “Perque Crist ha de regnar fins que Déu haura posat tots els enemics davall
els seus peus” (1 Cor 15, 25).

La imatge conceptual que se’n sortira, la de la trepitjada triomfal, es configura dins el
tema d’enquadrament de sants 1 herois mitologics 1 historics que combaten 1 vencen el pecat,
figurat de multiples 1 amb diferents significats. En la primera meitat del segle XII, aquesta
idea dualista fou represa per sant Bernat de Claraval d’'una manera extrema aplicada a la lluita
contra l'infidel. Sant Bernat advocava per I'eliminacié fisica de I'infidel —considerada mala

pero necessaria—, estimant aixi que no es tractava d’un homicidi siné d’un “malicidiuns’, doncs

238 Aquest aspecte fou particularment remarcat per Uexegeta del segle XII sant Marti de Lle6 en el seu Sermo de
sancto Michele (PL 209, 41 1 45).

239 IJeterna lluita entre els antagonics representants del Bé i el Mal és un concepte que es remunta a antigues
civilitzacions orientals. Per explicar-la visualment, les diferents cultures han recorregut tradicionalment a la
representaci6 de diferents imatges narratives o conceptuals en les que un heroi s’enfrontava a un ser demoniac.
Didron, qui prenia un passatge de Jameson, ho argumentava de la seglient manera: “Totes les llegendes de
guerres i lluites d’éssers divins i herois amb dracs, lleons i animals hibrids, poden explicar el significat de la lluita
de la ment contra una forca bruta, del Bé i del Mal, de la vida i la mort, la contesa divina”. DIDRON, Adolphe
Napoleon, Cristian Iconography for the History of Christian Art in the Middle Ages, 2 vols., George Bell and Sons,
Londres, 1891, pag. 184-185.
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el jutjava com un paga opressor del poble cristia per la forca de les armes i, per tant, un adalil

del Mal.*
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Fig. 93. Sant Miquel triomfa sobre el drac, Lluis Borrassa, Fig. 94. Sant Miquel triomfa sobre el drac, Piero
1416, Girona, Museu d’Art della Francesca, 1454-1469, Londres, National
Gallery

Aquesta configuracié esta perfectament relacionada amb la del combat entre sant
Miquel i el drac o la de Crist vencent la Mort. Per a Francois Avril fins i tot les imatges
hagiografiques dels martirs exerciren una certa influéncia sobre la representacié de I'arcangel
combatent, doncs en seguir 'exemple de Crist vencedor del dimoni, aquells 'abatien amb un
basté acabat en forma de creu, atribut que també seria adoptat per la figura de sant Miquel,

el qual a partir del romanic utilitzara una llanga cruciforme.”'

240 CARDINI, Franco, “Sobre la guerra en la Edad Media”, en Jaime I, Rey y Caballero, cat. exp., Gen. Val,,
Valencia, 2008, pag. 19-33.

241 AVRIL, Francois, “Interpretations symboliques du combat de saint Michel et du dragon”, en Millénaire
monastique du Mont Saint Michel. III. Culte de saint Michel et pélerinages, Bibliotheque d’Histoire et d’archéologie
chrétienne, Paris, 1971, pag. 49.
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A aquells herois cristians se’ls aplicava la terminologia eclesiastica d’Athleta Dei, 1
I'arcangel Miquel acaba configurant-se com 'exemple perfecte per a tots ells en la lluita eterna
contra el mal. Novament, les paraules del Nou Testament donaven sentit a aquesta idea de
victoria: “I el Déu de la pau esclafara ben prompte Satanas davall dels vostres peus!” (Rm 16,
20). El combat apocaliptic simbolitza I'establiment del regne de Déu i el poder de Crist, el
relat del qual pot posar-se en relacié6 amb allo dit per Jestus en 'Evangeli: “Jo veia Satanas
que queia del cel com un llamp. Vos he donat poder de xafar serps 1 alacrans i de vencer tota
la potencia de 'enemic, i res no vos fara mal” (Lc 10, 18-19).

El sentit de la victoria en la imatge conceptual de sant Miquel combatent és important.
D’aquesta manera queda remarcada en les paraules de Varazze: “La segona victoria que sent
Miquel obtingué fon com lan¢a 'angel Lucifer ab tots los seus del cel segons que es posat en
I’Apocalipsi” 1 aquesta fou una victoria sobre el pecat. Precisament, el concepte de pecat es
troba indissolublement unida a la de Satanas: “perque des del principi el diable no ha deixat
de pecar” (1 Jn 3, 8). En aquest sentit, cal recordar que en algunes capitulacions de retaules
el dimoni es conegut amb el sobrenom de “pecat”. El combat entre sant Miquel i el dimoni
exemplifica visualment I'estat de continua tensi6 en el que vivia el cristia a causa del pecat i
contra el que havia de lluitar permanentment. Contra aquest poder era invocat 'arcangel, al
qual se li recordava la seua funcié d’intermediari entre Déu 1 els homes amb el titol de
“vengador de Déu”, i aixi apareix reflectit en algunes inscripcions.**

Segons Francois Avril, el combat de sant Miquel i el drac ha estat objecte al llarg de la
historia d’una doble interpretaci.*” Els exegetes van veure en ell tant la descripcié d’un
esdeveniment historic com una imatge simbolica.*** En el primer cas, cal veure si sant Joan
es referia en 'Apocalipsi a la caiguda del dimoni al comengament del mén o a la derrota
definitiva de I’Anticrist quan aquest acabe. Alguns autors van entendre la lluita com un
recordatori de la caiguda dels angels rebels, com ara Andreu 1 Aréthas de Cesarea (PG 106,
3261 6606), per Casiodorus (PL 70, 1411) 1 Haimon d’Halberstadt (PL 117, 1085), mentre que

en altres ocasions va ser entés com la visi6 de la derrota del dimoni en el moment del Judici

242 Fis el cas de la inscripci6 que resa sobre Parmadura del guerrer angélic: “(AD)JONAI VI(NDEX)”, en una
taula pintada pel valencia Vicent Macip a finals del segle XV i que es conserva al Metropolitan Museum de
Nova York. BENITO DOMENECH, Fernando, [Viente Macip (b. 1475-1550), cat. exp., Gen. Val., Valencia,
1997, pag. 167.

283 AVRIL, F., op. ait., 1971, pag. 39.

24 Aquesta distincio ja va ser observada per Jean Beleth a la seua Rationale divinorum officioruns: “Quod antem Michael
dicitur pugnasse contra draconem allegorice quidam intelligi volunt... Dicunt tamen alii historice esse intelligenduns” (PL 202,

154).
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Final. Aixi ho féu el mateix Aréthas de Cesarea i també Honori Augustodunensis (PL 172,
1010), entre altres.

Per a uns altres autors, en canvi, el combat entre ambdds contendents és etern. Aixi ho
pensava sant Bru, per a qui el combat entre sant Miquel i els seus angels contra el drac infernal
no tenia fi, era etern i continuament, de dia i de nit, lluitaven amb ell. Amb la mateixa idea
s’expressava el pare Judrez quan advertia que la batalla entre angels fidels i rebels que va
comencar en el Cel i es renova al Paradis, durara fins al final dels segles.**

En el cas de la segona interpretacio citada, sant Miquel és considerat com a imatge
simbolica de la victoria de Crist en la creu. Aquesta equivaléncia fou exposada per Cesaco
d’Arlés (PL 35, 2434);* Bérengaud (PL 17, 877); Honori d’Autun (PL 172, 1012; Jean Beleth
(PL 202, 154) i sant Mart{ de Lle6 (PL 209, 38). Segons aquesta idea, la lluita no hauria tingut
lloc en el cel, on tal combat era inconcebible, sin6 per 'Església.**’ Ricard de Saint-Victor
afirmava: “Istud antem praelinm in exordio sanctae Ecclesiae describitur factun?” (PL 196, 801), i en el
mateix sentit, Alcui de York localitzava el combat “.Ab initio fidei christianae” (PL 100, 1154).
Fou amb la institucié de ’Església que Crist va combatre el drac, rescatant a la humanitat del
pecat que esclavitzava des de la falta comesa pels primers pares.**®

Relacionables amb la mateixa idea de victoria sobre el Pecat o la Mort sén, per exemple,
algunes altres imatges conceptuals antigues, com ara, el /abarum constantinia rematat per un
crismo 1 elevat sobre una serp que pot veure’s en una moneda romana del Baix Imperi, o la
serp enrotllada en la base d’un crismé i amb la inscripci6 “SALLS” que decora un anell antic
trobat en Roma.”*” Com hem dit en el capitol anterior, la idea de figurar la serp derrotada,
arrupida 1 enrotllada als peus de la creu troba la seua font literaria en Andreu de Cesarea: “Iz
terra serpentis more volutaretnr” (PG 1006, 330). D’aquesta imatge derivara posteriorment la
representaci6 del drac als peus del crucificat amb la seua gola traspassada per la creu, ja citada
en la il'lustracié del Laudibus Sanctae Crucis (1206-1225, Munic, Bayerische Staatsbibliothek,
ms. Lat. 14159, full 5). Al seu costat s’inclou una altra metafora de la derrota del dimoni: una

figura femenina armada amb una espasa clava la seua arma en el pit de 'enemic, el cap del

245 Citat per GARCIA, F., op. dit., 1684.

246 “ A bsit ut credamus diabolum cum angelis suis in caelo ansum esse pugnare”. Cfr. Primasius de Hadrumete: “Caelum bic
ecclesiam manifestius declaravit” (PL 68, 874).

247 Alcuinus: “In caelo id est in ecclesia” (PL 100, 1154).

248 Ricard de Saint-Victor: “Quia tunc diabolo dominando jus antiguum quod in homine per culpam possederat, per gratiam
Redemproris est ablatunr” (PL 196, 801).

2% CECCHELI, Catlo, I/ trionfo de la Croce. La Croce ¢ i santi signi prima ¢ dopo Costantino, Roma, 1954, pag. 56, 113
i fig. 3,1 DIDRON, Adolphe N., Ilconographie chrétienne. Histoire de Dien, Paxis, 1843, pag. 381, fig. 106.
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qual subjecta per una de les trenes. La imatge esta acompanyada per la inscripcio: “Swupbia
diaboli vincit humilitate crucixp?’. De la mateixa manera, ja ho hem dit, en USpeculum Humanae
Salvationis S’insisteix en el valor de la creu com a instrument de triomf sobre el dimoni. *'

Segons Haimon d’Halberstadt, Crist va vencer el dimoni en el moment de la seua
Passio, 1 no fou per la forga de les armes, siné pel seu sacrifici redemptor. Per tant, el combat
de Parcangel amb el drac apareixia com una al-legoria del misteri pasqual i, més especialment,
de la Crucifixi6.”' Aixi, de la mateixa manera que Crist va destruir el poder del dimoni
mitjangant el sacrifici en la creu, simbolitzat per la serp enrotllada als peus d’aquesta,
arcangel vencé el drac travessant-lo amb la seua llanga, adoptant al remat forma de creu. A
aquesta idea s’associaven algunes imatges conceptuals de sant Miquel combatent realitzades
sobretot entre els segles XII i XIII en I'area germanica amb la finalitat d’expressar tal
equivalencia. Una d’elles era la representacié del combat entre I'arcangel i el drac gravada en
el revers d’una creu de fusta conservada al Museu Nacional de Copenhague i procedent d’una
església de Jutlandia. Curiosament, la figura de sant Miquel, dotada de quatre ales, dues d’elles
disposades horitzontalment i les altres dues verticalment, i situada el drac apocaliptic
confereix al combat una configuracié compositiva en forma de creu amb un significat forca
explicit.

Alguns segles abans, Andreu de Cesarea ja va veure en el passatge apocaliptic no sols
una al'lusié a la caiguda de Satanas al comen¢ament del moén, siné a la seua segona derrota
vencut per la creu de Crist.** En aquest sentit, alguns martirologis historics de Colonia,
Tréveris, Tournai i Lieja, vinculaven la festa de la Passi6 de Crist amb la victoria de sant
Miquel sobre el drac.” I, de la mateixa manera, el combat dels angels representava per a
Església la imatge de la participacié dels sants en la Passié de Crist a través del seu martiri*™*
en el moment de les persecucions.””

La relacié de I'arcangel amb la creu de Crist com a simbol de victoria s’estén també a

alguns dels seus atributs, ja que tant la llanga com I'escut la presenten. En el cas de la llanga,

250 En aquesta obra s’introdueixen dues imatges de devocié basades en la victoria de Crist i la Mare de Déu
sobre el dimoni. Vegeu Speculun Humanae Salvationis (ed. fac. de la 1a part del ms. Vit. 25-7, Biblioteca Nacional
de Madrid), Edilan, Madrid, 2000.

251 AVRIL, F., op. ait., 1971, pag. 40.

252 Andreu de Cesarea: “Secundae rursum ruinae ajusdem qua per dominicam crucem fractus arque dejectus es?” (PL 1006,
320).

253 Vegeu AA. §S., Sept., t. VIII, pag. 61 Marz., t. 111, pag. 540.

254 Aréthas de Cesarea (PG 106, 667).

255 Rupert de Deutz, Iz Apocalypsim, Llibre V11, cap. 12 (PL 169, 1052-1053).
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aquesta apareix en nombroses ocasions rematada per la creu i decorada amb una banderola
crucifera, mentre que en el cas de I'escut és una creu roja la que decora la seua superficie. En
aquest darrer cas és important la presencia de la inscripcié constantiniana: “In hoc signo vinces”
inclosa en els quartells formats per la creu, un missatge que reforca encara més el sentit
triomfal de la creu de Crist i que pot veure’s, per exemple, en 'esmentat gravat catala del
segle XVII pertanyent a la col‘leccié Joan Amades.”*

El combat contra el drac com a simbol del martiri fou amplament utilitzat per la
literatura cristiana des de 'época de Prudenci. Es tracta d’'una imatge conceptual que, com ja
hem dit abans, trobava la seua justificacié en les paraules de Crist recollides a I’ Evangeli de sant
L/ue: “Vos he donat el poder de xafar serpsialacrans i de véncer tota la potencia de 'enemic”
(Lc 10, 19). Per aixo, no és tampoc estranya l'ocasié en que el drac vengut per I'arcangel
presentava de manera curiosa un cap de pollastre imitant la del basilisc —no hi ha que oblidar
que en els bestiaris medievals aquest animal passava, en efecte, per ser un hibrid meitat
pollastre meitat serp.”’ La relacié entre la imatge conceptual de 'arcangel combatent i la
representacio de Crist xafant I'aspid i el basilisc no sols responia a la seua utilitzacié com a
figura tipologica del Crist triomfant sobre la Mort, siné que també presentava en alguna
ocasi6é un mateix esquema compositiu, com ja s’ha dit anteriorment en relacié a 'escultura
conservada a Leipzig. De fet, 'esquema compositiu de la trepitjada triomfal sobre el dimoni
troba una altra font canonica en el paraules de sant Pau: “I el Déu de la pau esclafara ben
prompte Satanas davall dels vostres peus!” (Rm 16, 20).

Siens estenem més en aquest tema, podem veure com la victoria sobre Satanas entesa
com a victoria sobre la Mort és un concepte que no sols s’adverteix en la imatge de sant
Miquel combatent —no fer-ho resultaria, per altra banda, una simplificacié de la seua riquesa
conceptual—, sindé que també s’estén a la seua funcid psicostatica, ja que mitjangant aquesta,
'arcangel obtenia també el triomf sobre el Mal. D’altra banda, aquesta darrera funcié no pot
deslligar-se d’aquelles altres que el reconeixen com a anunciador de la Parusia i
portaestendard de Crist en la majestuosa teofania que tindra lloc al final dels temps, ni tampoc
de la seua tasca com a intercessor i guia de les animes i introductor d’aquestes en el Paradis,®
activitats totes elles que es manifesten de manera molt especial 1 amb gran sentit dinamic i de

sintesi en el capitell de Vézelay (s. XII).

256 AMADES, Joan, Costumari catala: el curs de I'any, vol. 1V, Salvat, Barcelona, 2° ed., 1985, pag. 214.

257 Sant Albert el Gran, De Animalibus, XXII1, 24.

258 FOURNEE,Jean, “L’archange de la mort et du Jugement”, en Millénaire monastique du Mont Saint Michel, 111,
Bibliothéque d’Histoire et d’archeologie chrétienne, Patis, 1973, pag. 65-91.
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Hi ha que dir també que el combat entre sant Miquel i el drac no sols ha estat interpretat
en ’Edat Mitjana com una al-legoria de la victoria de Crist sobre la mortt, sind que també fou
utilitzada freqiientment com a simbol baptismal.”’ Prova d’aix6 és el gran nombre de piles
baptismals d’entre els segles XII i XIV on s’ha inclos aquesta imatge conceptual.”” Aquesta
presencia en un context tan concret no resulta de cap manera fortuita i troba novament la
seua justificacié en les fonts canoniques. Aixi, un passatge de la Carta de sant Pau als Romans
expressa la idea del ritus del baptisme com la imitacié simbolica per al catecumen de la mort
i resurreccié de Crist: “Pel baptisme hem mort i hem estat sepultats amb ell, perque, aixi com
Crist, per l'accié6 poderosa del Pare, va ressuscitar d’entre els morts, també nosaltres
emprenguem una nova vida” (Rm 6, 4). Amb el baptisme, el catecumen veng el pecat™ i
aquesta idea de victoria és expressada mitjancant la imatge de I'arcangel derrotant el drac.
Aixi ho va fer Rupert de Deutz, qui citava el salmista a proposit del combat de sant Miquel
relacionant-lo amb la victoria del Bateig: “Amb quin poder vas dividir el mar i vas trencar els
caps dels monstres marins!” (Sal 74, 13).>

Aquesta victoria de sant Miquel front al dimoni el defineix clarament com el brag
executor de la justicia divina en el seu paper de comandant dels estols celestials. Es per aixo,
que en la seua representacié visual I'arcangel adopta la natura del guerrer a I’Gs. Emile Male
va suposar que en la difusio de la indumentaria militar, el teatre medieval havia jugat un paper
destacat. Tampoc s’ha de perdre de vista les interpretacions en clau al-legorica que es van fer
sobre les armes del guerrer i el significat de la lluita entre esperit i materia que al llarg de
I’Edat Mitjana es va fer a partir de exhortaci6 de sant Pau als Efesis (Ef 6, 11-17).

En el Liibre de I'Orde de Cavalleria, Ramon Llull presentava les diverses armes del guerrer
de manera individualitzada i atribuia a cadascuna d’elles un significat espiritual a partir de les

diferents analogies. La forma recta de la llanga, per exemple, alludia al concepte de veritat, i

259 Per a Francois Avril, la imatge conceptual del combat de sant Miquel amb el drac era una al-legoria del cristia
que lluita i veng finalment el pecat per la gracia del Baptisme. AVRIL, F., gp. ait., 1971, pag. 49.

260 Un bon exemple és el baix relleu de la pila baptismal de I'església de Sant Miquel d’Altenstadt (Alemania),
datat cap a 1100-1250. Una relacié amb aquest tipus de manifestacions visual es pot trobar a WIRTH, K. A.,
“Engel”, en Reallexcikon ur dentschen Kunstgeschichte, 1. 52/53, col. 401, Sttutgart, 1960. Citat per AVRIL, F., op.
¢it., 1971, pag. 49.

261 Aquesta reflexi6 es troba en els escrits del patriarca Ciril de Jerusalem, Catequesi, XXI (PG 33, 1091), aixi
com en Teodulf d’Orleans, De ordine baptismi (PL 105, 233).

262 Els monstres venguts, el Leviata, simbol en aquest Salm dels egipcis engolits per les aigies del Mar Roig en
Palliberament del poble d’Isracl, soén interpretats en el context arcangelic com una al-lusié al poder alliberador

del baptisme (PL 169, 152).
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en P’espasa veia una analogia amb la creu per la seua forma. Relacionava la victoria de Jesucrist
sobre la mort mitjancant la creu amb la victoria del guerrer cristia sobre els musulmans.”®

Com a vencedor dels angels rebels encapgalats per Satanas, sobre sant Miquel ana
estenent-se una imatge netament militar. D’aquesta visi6 com a alferes de Déu, soldat croat
victorids 1 invencible, en van fer us general alguns autors medievals. Aixi, el Marqués de
Santillana, per exemple, canta en un dels seus poemes: “Muy digno alférez del sacro pendin, |
invencible cruzado victorioso, | tii debellaste al cruel dragon | en virtud del exccelso poderoso™.

El nom de T'arcangel és també un dels aspectes més significatius de la seua imatge.
Miquel significa en hebreu “Quis Ut Deus? [Qui com Déu?]” i fa al-lusi6 a 'angel que presenta
Jahvé davant els homes i defén el seu nom front dels seus enemics. Per a Pantale6 Diaca el
nom de P'arcangel expressa la seua funcié protectora, la interpretacié del qual significa el
Capita dels estols de Déu, fortissim batallador i defensor dels qui posen en el Senyor la seua
esperanca, espasa de foc que trenca les maquines dels adversaris.”** El nom de P'arcangel el
situa en un estadi superior proper al poder suprem de Déu i, per aixo, en algunes ocasions,
el trobem revestit dels simbols del poder imperial: el ceptre i 'orbe, tal i com ocorre en
nombroses representacions orientals del tipus iconografic de sant Miquel arxiestratega. Sofroni
Hierosolimita introduf un concepte semblant, ja que afirmava que Miquel volia dir fort com
Déu, perque és qui més imita 1 s’assembla a Déu, ago és, que combat amb la for¢a de Déu i

li és fidel, no com el dimoni, I'error del qual fou la supérbia.”” Sant Miquel és ’angel fidel per

263 LLULL, Ramon, L/bre de I'Orde de Cavalleria (ed. a cura d’A. Soler i Llopart), ed. Barcino, Barcelona, 1988.
Aquesta significacié de les armes fou posteriorment represa per Llull en altres obres seues, com ara el Lbre
contra I’ Anticrist (1274-1276) 1 el Llibre de Meravelles (1288). En aquest ultim i en relacié amb la lluita contra els
enemics de fe, advocava per la lluita espiritual front al combat corporal. En aquesta consideracié tenia molt a
veure la percepci6 de lislam com una cultura bel'ligerant i propensa a la violencia i, d’aci, la necessitat de
distanciar-se el més allunyat possible d’ella, proposant en contra una oposicié mitjangant les armes espirituals.
Per aquest motiu, Llull prengué com a referencia ideal el conegut passatge de sant Pau als Efesis (Ef 6, 11-17)
ientre els dos tipus de lluita, corporal i espiritual, es decanta per la segona, encara que no desdenyava la primera
al considerar-les complementaries. De fet, en el seu Tractatus de modo convertendi infidelis, afirmava que era més
important discutir amb els infidels i posar-se d’acord amb ells mitjancant les dignitats de Déu i les raons
necessaries que no guerrejar contra ells, enfrontant-los amb P'espasa corporal”. Cfr. FIDORA, Alexander, “El
significado de las armas en Ramoén Liull”, en Jaime 1, Rey y Caballero, cat. exp., Gen. Val., Valencia, 2008, pag.
83-89.

264 NIEREMBERG, J. E. de, De /a devocidn y patrocinio de San Mignel, Principe de los dngeles, antigno tutelar de los Godos
) protector de Esparia, en que se proponen sus grandes excelencias y titulos que hay para implorar su patrocinio, ed. Francisco
de Robles, Madrid, 1643.

265 Ihidem.
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excellencia, 1 lluita per defensar el nom de Déu. El seu nom condensava allo expressat en la
professié de fe continguda en I'Exode: “Qui és com tu entre els déus, Senyor? Qui és com tu,
magnific entre els sants?” (Ex 15, 11), i amb la qual se celebrava el prodigiés pas del Mar
Roig.

En aquest sentit, aportem la idea expressada per Martin-Hisard al voltant de la funcié
protectora sobre els emperadors bizantins per la qual era invocat i que s’estenia a tot Porbe.
Aquesta autora afirmava que, en essencia, 'arcangel no era invocat per les seus virtuts militars
sin6 més bé perqué portava a terme una funcié de nom de Déu.”* El record de I'etimologia
del seu nom I'assenyalava especialment com a agent de Déu. Sant Gregori el Gran incidia en
la seua Homilia (34, 8-9; PL 76, 1250-1251) sobre aquesta qliestié. Amb aquest nom, al-lusié
a 'excepcional empremta del seu poder espiritual, sant Miquel es distingia de la resta d’angels
1 arcangels que combatien en les milicies celestials. Confirmava aquest autor que quan es
tracta d’alguna missié6 que demanda cert poder especial, Déu enviava aquest arcangel per
donar a entendre a través del seu nom que ningt podia fer allo que sols Déu podia fer. D’aci
que també Llucifer, el seu enemic, caiguera precisament per la superbia de pretendre igualar-

se a Déu i féra per tant derrotat per Miquel.

Varietat en les imatges del drac / diable

Hem vist com una questié important dins la imatge conceptual de I'arcangel ha estat la
representacié del dimoni. Front a la relativa unicitat de la representacié de sant Miquel
destaca I'enorme varietat de formes del seu enemic, la multiplicitat del qual constitueix una
clau interpretativa important sobre la qual volem detindre’ns. ILa representacié de 'enemic
davall la forma de drac, ja ho hem dit, troba la seua font literaria en I’ Apocalipsi, 1 segons els
Pares de 'Església és una metafora del dimoni trepitjat i vengut per la forca de I'arcangel. Els
set caps amb forma de serp son interpretats com els set pecats capitals i sant Vicent Ferrer,
en els seus sermons, les individualitza i defineix com els set rufians del bordell de Iinfern.

La multiplicitat de les representacions visuals del dimoni troba el seu paral-lel en la
varietat de noms amb que se’l coneix: Satanas, Llucifer, drac, serp, monstre, etc. Aquesta

diversitat és justificada per alguns autors, com ara Interian de Ayala, qui afirma que:

266 MARTIN-HISARD, Bernardette, “Le culte de I’archange Michel dans 'empire byzantin (VIIIé-Vié siécles)”,
en Culto ¢ insediamenti micaelici nell Ttalia medievale fra tarda antichita e medioevo, (ed. a cura de C. Carlettii G. Otranto),

Monte Sant’Angelo, Ediplugia, 1994, pag. 351-373.

185



Iconografia dels cavallers sants

Nada hay mas fregiiente, que el pintar a los Demonios en figura de dragones, de serpientes, de fieros

lagartos, de grandes sapos, y de otros monstruos horribles: lo que no puede tacharse de absurdo alguno, siendo

mny probable por historias que merecen f¢.27

Fig. 95. Sant Miquel combat amb el dimoni (detall), Dosso Dossi i Battista
Lutteri, 1534, Parma, Galleria Nazionale

En les seues paraules s’aprecia una clara tendéncia a identificar allo extravagant amb
allo roi. Es més, en la interpretacié del dimoni, la imaginaci6é de Iartista va trobar sempre
majors possibilitats per a esplaiar-se que en el cas de I'arcangel. El mateix Pacheco, citant al

pare Alonso Flores, expressava aquesta idea en termes semblants:

Los demonios no piden determinada forma y traje, anngue siempre se debe observar en sus pinturas
representen su sery acciones, ajenas de santidad y llenas de malicia, terror y espanto. Suélense y débense pintar

en forma de bestias y animales crueles y sangrientos, impuros y asquerosos, de dspides, de dragones, de basiliscos,

de cuervos y de milanos>*®

267 INTERIAN DE AYALA, J., op. ¢it., 1782, tom I, Llibre II, cap. 10, 1.
268 PACHECO, F., gp. cit., 1990, pag. 570.
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Aixi doncs, una de les caracteristiques que es repeteix de manera majoritaria és 'aspecte
horrible 1 deformat del dimoni com a simbol del poder destructiu del mal que ell mateix
encarna. La lletjor grotesca queda explicada per Jacques Le Goff per la mancanga de mesura
propia del pecat: “La milicia de Crist era discreta, sobria en els seus gestos. L’exercit del
dimoni gesticula”.*” A T’harmonia i delicadesa dels angels, bells fins i tot en la seua accié
marcial i punitiva, es contraposa la gesticulaci6 i deformitat dels dimonis. Allo oposat a la
monstruositat del dimoni es troba en la bellesa de 'arcangel. Bellesa ideal evocada a través

de la joventut del seu rostre que és a la seua manera reflex de la perfeccio.

Fig. 96. Sant Miguel derrota I'angel caignt, Bonifaci de’ Fig. 97. Sant Miguel derrota I'angel caignt, Cristobal Vela
Pitati, ca. 1530, Venécia, Chiesa dei santi Giovanni e Cobo, 1631, Cérdova, Museu de BB.AA.
Paolo

Les caracteristiques antinomiques entre éssers de la llum i éssers de les tenebres queden
reflectides de manera paradigmatica en manifestacions visuals tan belles com el renaixentista

Sant Miquel arcangel de Paolo de San Leocadio [Fig. 54]. Aquest aconsegueix la seua victoria

2609 LE GOFF, Jacques, “Los gestos del purgatorio”, en Lo maravilloso y cotidiano en el Occidente medieval, Barcelona,
1985, pag. 45. El mateix autor ressalta en el seu estudi com el cristianisme de I’Alta Edat Mitjana va considerar

qualsevol gest com a sospitos.
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sobre el mal amb una elegancia amable i calmosa, sense perdre mai el to majestuds 1 distingit,
una actitud paradigmatica per als cristians, als quals advertia sant Pere en la seua epistola:
“Sigueu sobris, vetleu! El vostre adversari, el diable, rugint com un lled, ronda buscant qui
engolir” (1 P 5, 8).

En canvi, l'art cristia mostra ben prompte la seua perplexitat davant la figuracié de
I’ésser demoniac, ja que segons la tradici6 biblica i teologica era considerat com una distorsio
d’un ésser anteriorment bo. Aquesta lletjor es trobava en la seua propia essencia i tal
deformacié topava amb una altra de les seues caracteristiques: el seu gran poder d’atraccio i
seducci6. Es produia per tant una dicotomia entre lletjor fisica i atraccié verbal la qual va
comportar no pocs problemes a ’hora de ser exposada visualment. L’art medieval va optar
de manera clara per la lletjor extrema en les seues representacions. L’art modern, en canvi,
es va situar en I'extrem contrari, com si volgués captar un record de la seua bellesa angelical

original. A aquest respecte, Interidan de Ayala opinava:

Sdlo me hace algin eco, el que se pinte al demonio en figura de hombre, sin que se le anada alguna cosa,
qgue lo haga mds abominable; y me pareceria mucho mejor el que se le pintase en figura de una feroz, y monstruosa
serpiente. Muéveme d pensar asi, el gque en el mismo lugar de la Escritura, que hemos referido, se describe al
demonio en fignra de dragin, con estas palabras: Miguel, y sus Angeles peleaban contra el dragén,
peleaba también el dragon v sus Angeles. N7 es esto lo que sinicamente me hace fuera, sino también el
que refiriendo el Sagrado Texto la victoria que alcanzd S. Mignel, ariade: Y fué arrojado aquel dragon
grande, y antigua serpiente, que se llamaba diablo, y Satands... Y fue arrojado 4 la tierra. De /o
gual, y de otras muchas pruebas, que podria alegar, y omito de propdsito, se echa bastante de ver, que mdis
propiamente se pintaria al demonio d los pies de S. Mignel en fignra de dragdn, J de serpiente. He visto también
10 pocas veces pintado al demonio medio cuerpo de hombre, aunque de horrorosa figura, y rematando después
en dragon: por ser constante, que aquellos gigantes, de quienes fingieron tantas cosas los Poetas, y de los quales

cantd Ovidio, que quisieron apoderarse del Reyno celestial, los acostumbraron d pintar de esta suerte.””

Davant la lletjor repulsiva del dimoni medieval com a resultat de la seua el-leccié a
favor del Mal, I'arcangel ha estat concebut sempre amb un rostre bell, juvenil i majestuds,
quasi androgin. La bellesa era considerada com un signe extern de superioritat fisica i moral,

manifestaci6 visible del Bé i resultat de la puresa que se li suposa. A aquest respecte, resulta

270 INTERIAN DE AYALA, J., op. cit., 1782, tom 1, Llibre I, cap. 6, 3.
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interessant allo dit pel pintor Vicente Carducho en els Dzilogos de la Pintura, on recomana
pintar als angels i arcangels “en forma de unos mui hermosos mancebos con alas” >

I encara que en Iart modern Satanas és descrit com un ser antropomorfic, el contrast
entre Parcangel i el maligne no pot ser més gran. Mentre que un representa la llum, mitjangant
la bellesa del seu rostre, I'altre, despullat per a vergonya seua, personifica 'obscuritat. El
primer simbolitza la puresa, Uapatheia front al moviment de les passions, la pau divina front
al tumult dels sentits. La bellesa de la unitat front a la dissonancia i multiplicitat de I'ésser
hibrid. En definitiva, ordre front a caos.

Aixi doncs, el sentit dltim de la confrontacié entre ambdues realitats no és només
reflectir 'oposicié entre el Bé i el Mal, siné també explicitar la distancia establerta entre
Pesperit 1 la carn, que és la natura primitiva on Satanas actua. L’arcangel representa el Cel,
mentre que el dimoni simbolitza la terra —aixi, al menys, ho reconeix Origenes (I Johan 20,
22), qui defineix aquest darrer com el primer terrestre, el primer en haver caigut de I'estat
superior. Aquesta qualitat terrenal caracteritzara també el seu color obscur, adquirit pels vicis.
Per a Origenes (Hom. Gen. 13, 4), la sensualitat el va obscurir, el va recobrir amb un color
terrestre, el va cremar 'avaricia i cada especie de vici el féu mudar amb distints colors. En
canvi, sant Miquel és tot llum. Per la seua victoria sobre Satanas, la litdrgia cristiana li canta
aquestes lloances: “On la teua gracia projecta P'ombra, oh arcangel! d’alli s’expulsa el poder
del dimoni, doncs Pestel del mati no pot suportar la teua llum”. Aquest tremend contrast es
fa encara més evident en exemples com el Sant Miguel derrota 'angel caignt de Bonifaci de’ Pitati
(ca. 1530, Venecia, Chiesa dei santi Giovanni e Paolo) [Fig. 90]. El guerrer alat es llanca de
manera fulgurant rodejat per una poderosa llum sobre el dimoni, portador de la llum —aixi
ha estat imaginat pel pintor, traient foc de la boca 1 subjectant una torxa encesa en al-lusi6 al

seu nom, Llucifer—, caigut en desgracia per la seua superbia.

Significacié de la imatge triomfalista de ’arcangel en ’Edat Moderna

La victoria contra el dimoni fou instrumentalitzada visualment com a simbol del triomf

272

catolic sobre els seus enemics, és a dir, del Bé sobre el Mal.”’* I.’Església contrareformista el

21t CARDUCHO, Vicente, Didlogos de la Pintura. Su defensa, origen, esencia, definicion, modos y diferencias, Francisco
Martinez, Madrid, 1633 (ed. a cura de F. Calvo Serraller), ed. Turner, Madrid, 1979.
272 Amb aquest sentit triomfal sobre 1”’heretgia” protestant pot ser llegida la imatge de I'arcangel vencedor del

dimoni representat al Salé principal del Palau arquebisbal de Sevilla.
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va convertir en defensor de 'ortodoxia catolica i en el seu sant protector (“Custos Ecclesiae
romanae”) contra ’heretgia del protestantisme i el perill de Iislam. Réau assenyalava que la
potenciaci6 de la imatge combatent de 'arcangel en aquests moment es va produir com una
reaccié contra 'amenaga protestant. Com molt bé argumenta Martin Sanchez, en el curs
d’aquest ideari militant configurat per I'Església, la imatge de I'arcangel s’ofereix com un
reclam d’efectes pedagogics profunds sobre els fidels. Sant Miquel apareix com el cap militar
ideal per a I’'Eglésia, capa¢ de suportar els atacs dels adversaris de la Fe.””” I.a proteccié
especial de l'arcangel cap a 'Església en la lluita contra el mal ja fou exposada per alguns
autors, com ara Manuel Collado a I'apéndix de la seua obra, on recordava el reconeixement
pels Sants Pares de I'assistencia de sant Miquel en la batalla continua que lliura 'Església
contra el dimoni, que no cessa de perseguir-la, i de la qui I'arcangel és el seu especial
protector.””* El mateix Santiago Sebastidn enquadrava el dualisme Església triomfant / imatge
de sant Miquel triomant sobre el dimoni dins 'ideari visual barroc, en el qual volia significar-
se la victoria de 'Església catolica sobre 'amenaca protestant. No resulta, per tant, gens
desdenyable 'important paper que va exercir la imatge conceptual de 'arcangel combatent
com a defensor de 'ortodoxia catolica durant les guerres de religio.

Fou precisament durant la Contrareforma que aquest caracter simbolic com a
triomfador espiritual sobre els enemics de 'Església catolica fou potenciat, tot coincidint amb
una forta renovacié de la pietat i veneraci6 cap als angels. Aixi ho posaren de manifest un
bon nombre d’autors eclesiastics a través de diversos tractats que tenien per tema cantar la
grandesa de sant Miquel i potenciar la pietat cap als angels. Entre els més destacats, cal citar
el del teoleg Nicolau Serario, qui ’'evocava en el seu comentari al capitol cinque del L/ibre de
Josué; el pare Luis Alcazar en el seu Comentario sobre el Apocalipsis; erudit Cornelius Alapide,
qui en el seu comentari al I/ibre de Danzel va exposar les seues excel'léncies 1 'auxili que presta
a 'Església; el portugués pare Viegas en el seu comentari a 'Apocalipsi; el teoleg Enric
Engelgrave en el seu Pantedin Celeste, in sesto Sanct Michaelis; el pare Eusebio Nieremberg, el
tractat del qual resulta un compendi de les glories celebrades a I'arcangel; el francés Paulo

Barri, en el treball del qual, L.a Devocid dels Aﬂge/;, destacava la veneracié que se li deu a

213 MARTIN SANCHEZ, Miguel A., Miguel, ¢/ Arcingel de Dios en Canarias. Aspectos socio-culturales y artisticos,
Cabildo Insular de Tenerife, Santa Cruz de Tenerife, 1991. L autor trau a col*lacié un gravat de Jean Galle titulat
Diaboli Haereticique Lapsus simillimus, ja citat per Réau i en el qual es representa I'arcangel llancant del cel Llucifer
al mateix temps que ’Església precipita Luter cap a les flames de l'infern.

274 COLLADO DE RUETE, Manuel, Insinuacion de las grandezas de San Miguel, 'y de sus famosos santuarios en los reynos
de Esparia, Francia, Portugal, Napoles y las Indias, Hereds. de Francisco del Hierro, Madrid, 1760, pag. 225.
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l'arcangel per part dels francesos; també l'italia Antonio Alfano, en la seua Batalla Celestial
entre San Miguel y Lucifer (1563); José Genaro, Didlogo en Miisica del Santo Arcdangel, Marco
Antonio Catania, qui publica un poema davall el nom Las victorias del arcingel San Miguel
conseguida contra Luficer, simtbolo del triunfo de la Virgen Inmaculada ganado de la culpa original (1693);
Pedro Clemento, Historia de cuando Lucifer fue arrojado del Cielo (1628) o Urbano de Mecina,
caputxi predicador de Felip IV i autor del Fasciculo de las excelencias principales del Bienaventurado
San Miguel arcingel (1640).>”

En aquesta breu relaci6 cal destacar el gran nombre de jesuites dedicats a la promocié
1 propagaci6 del culte a I'arcangel com a referent assumit per 'Església contrareformista i
catolica i simbol del seu triomf sobre el drac de I'heretgia protestant. Precisament, a causa
d’aquesta veneracio li foren dedicades esglésies tan importants i esplendides com les de Viena
o Munic.

La imatge de sant Miquel allotjava una important significacié dins la cultura jesuitica,
la qual es va desenvolupar en funcié de determinats marcs conceptuals amb unes
implicacions teologiques evidents. La idea fonamental era remarcada de manera continuada
per tots ells: 'Església eixia victoriosa de I'atac dels seus enemics perque la protegia 'arcangel

guerrer, concepte ja remarcat segles abans per Joan Eck qui, citat per Nieremberg, afirmava:

La lglesia Militante, quando pelea contra los enemigos espirituales y corporales |...| debe venerar

; , 276
devotamente, y invocar d aquel santo.

Aquesta imatge de P'arcangel combatent es va mantindre com un tema triomfal al
Barroc, semblant al d’altres imatges en les quals s’expressava la victoria de la Mare de Déu i
altres sants sobre ’heretgia o el pecat, com exemplifica de manera ideal la imatge de la
Immaculada Concepci6 xafant el cap de la serp amb els seus peus.””

La idea del triomf de la Fe exposat per la imatge combatent de I'arcangel, revestida de
la simbologia propia del miles Christi, resultava un potent referent per al moviment
contrareformista. Aquesta idea, pero, no era nova, ja que des de l'aparicié de la imatge
conceptual la proteccié del princep dels estols celestials sobre ’Església romana esdevenia

certament efectiva. Ara, pero, es renovava amb recobrades forces davant el perill del

27> Totes elles citades per Manuel Collado i recollides per MARTIN SANCHEZ, M. A., op. ait., 1991, pag. 173-
174.

276 NIEREMBERG, J. E., gp. cit., 1643.

277 MALE, E., op. cit., 1985, pag. 53-54.
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protestantisme, el qual havia fet trontollar el poder de 'Església de Roma. La imatge de sant
Miquel com a manifestacio visible de la potencia divina va resultar, per tant, necessaria per a
real¢ar la idea del triomf de la Fe i el poder de I’'Església catolica.

La citada funci6 protectora sobre el poble dels elegits i combatent contra les forces del
mal es posa de relleu en el tipus iconografic relatiu a la lluita amb el dimoni pel cos de Moisés,
la qual apareix citada al Nou Testament, concretament al capitol 9 de la Carta de Judes. Sant
Miquel disputa amb el diable pel cos de Moisés i el veng, pero sense jutjar-lo, ja que aquesta
¢s una funcio reservada tan sols a Déu. Un detall que mereix destacar-se d’aquest passatge és
la declaracié de les qualitats exemplificadores de l'arcangel qui, a diferéncia dels falsos
mestres, no usurpa els drets divins i no osa jutjar el dimoni, cosa que només pertoca a Déu.
Per aixo, quan litigava amb el diable discutint sobre el cos de Moisés no es va atrevir a
pronunciar contra ell senténcia injuriosa (Judes 9) —“jatsia que ell ho meresqués bé”, com
afirmava Francesc Eiximenis—, ni tan sols s’atrevi a maleir-lo, siné que li va dir amb la major
dignitat: “Que et castigue el Senyor!”. Aquestes paraules, posades en boca de sant Miquel per
lautor de la Carta estan tretes del Liibre de Zacaries: “Acusador, el Senyor et fa callar” (Za 3,
2). Aquesta seria, per tant, la virtut de la seua victoria. Una altra idea important i significativa
seria també la consideracié de Miquel com a arcangel —inica vegada que se cita a les Sagrades
Escriptures— i la reiteracié del seu paper com defensor del poble d’Israel, funcié ja fixada
segles enrere pel L/ibre de Danel, posteriorment traduida en clau cristiana com a defensor de
I’Església.

Com veiem, el combat amb les forces del Mal no s’exposa visualment tan sols
mitjangant la imatge conceptual del sant Miquel combatent, siné que presenta a més altres
continuitats narratives com son la representacié de la caiguda dels angels rebels o la lluita
amb el drac de set caps en defensa de la Dona apocaliptica, simbol de la Mare de Déu i
I'Església. Amb elles comparteix fonts literaries, esquemes formals i1 elements significants.
Un altre exemple del paper de sant Miquel com a combatent contra les forces del mal és el
proposat per la imatge narrativa del combat contra IAnticrist, un tipus iconografic la
projecci6 visual del qual resulta particularment important en la retaulistica catalana. Val a dir
que una de les qiiestions principals per les quals shonrava sant Miquel en la seua festa era
per les victories obtingudes per la seua intermediacio i la dels seus angels. A aquest tema
Varazze hi dedica tot un capitol.

Les quatre victories principals aconseguides per I'arcangel son: el triomf procurat als
sipontins sobre els napolitans, la victoria sobre Llucifer i els angels rebels quan foren

expulsats del cel, les victories que diariament obtenen els angels sobre els dimonis quan
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acudeixen en ajuda dels homes i els lliuren de les temptacions i, finalment, el triomf que
obtindra sobre I’ Anticrist quan li done mort. De les quatre interessa ara la primera, a la qual
Varazze dona la mateixa importancia que a les altres tres, totes elles aconseguides contra els
esperits del mal i que es desenvolupen en termes espirituals. Posa, per tant, al mateix nivell
el triomf aconseguit pel poble fidel —sipontins— sobre els pagans —napolitans—, identificats
com a musulmans i, tanmateix, encarnacié d’allo negatiu. Es possible que aquestes imatges
d’assumpte bel'lic relacionades amb la batalla sipontina explicaren I'agraiment tributat a
Parcangel gracies a I'ajuda per ell proporcionada en l'enfrontament contra linfidel pels
territoris peninsulars. Sobre aquest agraiment dels fidels en la lluita contra enemic 1 la seua

projecci6 cultural al llarg dels segles tratarem en el capitol segiient.

5. EXTENSIO DE LA DEVOCIO A SANT MIQUEL COM A PROTECTOR DELS
EXERCITS A EUROPA I AMERICA

Sant Miquel, en la seua condicié de guerrer i capita de I'estol celestial no sols era
protector de ’Església, sin6é també de les milicies terrenals i, per extensio, de tot el poble
cristia. La seua intervenci6 decisiva en la desfeta dels angels rebels, encapcalats per Lucifer,
aixi com les victories sobre el drac apocaliptic, I'Anticrist 1 els exércits enemics del
cristianisme, el situaven com a paradigma del miles Christi combatent contra les forces del
mal. A més a més, paral-lelament a la funcié dels angels com a custodi dels individus, hi
existia en lantiguitat la creenca de la funci6 tutelar de pobles i nacions per part dels
arcangels,”® d’on sorgira la representacié de I’Angel Custodi. Aixi i tot, aquesta funci6

protectora també li era encomanada a sant Miquel.

Els origens del culte a sant Miquel

Fou a Asia Menor on sorgiren els primers santuaris, especialment a Frigia i Pisidia, 1 on

s’han de rastrejar els origens del seu culte.””” Val a dir que aquest hi ocupa un lloc destacat no

278 D’origens cananeus, aquesta tradicié apareix al L/bre de Danie/ Dn 10, 13-21) i és seguida al Nou Testament
(Ac 17,261 Ap 1, 20), tot desenvolupant-se posteriorment pels doctors de 'Església.
279 CABROL, Fernand i LECLERQ), Henti, Dictionnaire d'archéologie chrétienne et de Liturgie, vol. XI-1, Libraire

Letouzey et Ané, Paris, 1930, veu: “Michel”, col. 903-907. També és interessant 'estudi del culte oferit a Orient
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sols per la seua presencia en els textos canonics siné també pel seu paper protagonista als
apocrifs. Resulta curids, pero, que I'angel guerrer, el campié de Déu, vencedor en la seua
lluita contra el dimoni, no féra venerat en els primers segles del cristianisme com a patrd
militar dels cristians siné com a medic celestial 1 sanador de les malalties humanes.
Tanmateix, la devocié popular li va atribuir qualitats sanadores i el seu culte estigué
relacionat amb miracles en els quals feia brollar aigies amb qualitats guaridores. Precisament,
aquestes propietats possibilitaren la seua popularitat als primers temps. L’hagiograf bizanti
Sime6 Metafrastes reportava la primera aparicié de I'arcangel a Frigia, cap al final del segle I,
on el seu culte reemplaga el d’un déu local venerat per la seua proteccié d’unes aigiies termals

20 També Sozomen i Nicéfor ens el mostraven en una visio de

amb poders sanadors.
Pemperador Constanti®' la qual motiva poc després la construccié d’una sumptuosa església
davall la seua advocacié a Constantinoble.”®* Prop d’alli, al mateix segle IV es basti un santuari
on seu culte substituf el d’un déu metge, segurament Esculapi. Com a Epidaure, els malalts
s’hi adormien i 'arcangel els revelava en somnis el remei amb qué es curarien.”” A Colosses
fou celebre la font on es deia que l'arcangel feia brollar aigua de la roca, i també foren
importants el brollador d’aigiies termals dedicat a Pythia i altres llocs de I’Asia Menor. Fins i
tot en Alexandria es va posar el riu Nil davall la seua proteccid, ja que la seua festivitat
coincidia amb el periode de crescuda del riu.”** Posteriorment, el seu culte augmenta
conforme creixia la construccié de noves esglésies per tot 'Orient, una extensié important,
Pestudi de la qual, pero, excedeix els limits d’aquest treball.

Com es pot observar, els origens del culte a Asia Menor identificaven I'arcangel com a

patré de fonts 1 aiglies curatives, pero també d’altres accidents geografics, com ara turons i

en larticle de Maria Grazia Mara publicat a CARAFFA, Filippo (dir.), Bibliotheca Sanctorum, vol. IX, Citta Nuova
Editrice, Roma, 1967, veu: “Michele”, col. 416-446.

280 Vegeu RIGHETTI, Mario, Historia de la liturgia, vol. 1, Madrid, 1956.

281 Segons algunes tradicions, el mateix emperador Constant{ havia estat afavorit per 'arcangel en nombroses
batalles contra els seus enemics.

282 La tradici6 remunta 'origen del seu culte a Constantinoble fins als temps de 'emperador Constanti. Es diu
que després d’una visi6, 'emperador va manar que es bastira una església amb el seu nom, coneguda com
Michaelion. Encara que no es pot fixar amb seguretat la data d’introducci6 del seu culte a Constantinoble, se sap
que al segle VI hi existien ja una desena d’esglésies dedicades a 'arcangel. MARA, Maria Grazia, “Michele”, en
CARAFFA, F. (dit.), Bibliotheca Sanctorum, col. 416-446.

283 Vid. CABROL, Fernand i LECLERQ, Henti, op. cit., 1930, col. 903-907.

284 Ibidem. També RIGHETTI, M., gp. ., 19506, pag. 942-947.
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muntanyes.”” Curiosament, encara en el segle XVII poden rastrejar-se indicis del poder
sanador de l'arcangel a través de I'aigua 1 a llocs tan allunyats com Mexic, on el seu culte
s’estené gracies a la publicacié de llibres com el del pare Francisco de Florencia, Narracion de
la maravillosa aparicion gue hizo el Archangel San Miguel ..., que debaxo de una peiia mostrd el principe
de los dangeles; de los milagros que ha hecho el agua bendita y el barro amasado de dicha fuente, en los que

con fe y devocion ha nsado de ellos para remedios de sus males>*

Juntament amb aquesta funcié
sanadora, i fonamentada pels textos canonics, es desenvolupa també el paper d’arxiestratega
del exercits celestes, passant a convertir-se en 'arcangel guerrer que protegia Constantinoble
de 'amenaca arab des del final del segle VII. La funcié militar, recolzada per la dinastia
imperial, tendf a substituir la funcié curativa i amb aquestes caracteristiques el seu culte fou
exportat a Occident.”®” Des del moment en qué fou declarat protector de 'armada imperial,
'arcangel compli amb escreix la funcié protectora tan freqientment invocada pels pobles
cristians necessitats de protecci6 en la batalla.”*®

El culte donat a 'arcangel a Occident s’inicia a partir de la difusié de la seua visi6 al
Monte Gargano, prop de Siponto (Apulia), la qual la tradicié volgué situar en torn a any

492. Es interessant en aquest sentit advertir com la presencia dels primers santuaris dedicats

a arcangel en Occident, el del Monte Gargano al capdavant, ho foren precisament a terres

285 Aquesta funcié protectora dels espais elevats passa a Europa i sant Miquel hi va prendre el lloc del déu
Mercuri com a protector de les muntanyes i els espais elevats. Testimoni d’aquest fet és el nom d’un turé al
departament de Vendée conegut com Saint-Michel-Mont-Mercure. Vegeu CABROL, F. 1 LECLERQ, H., op.
¢t., 1930, col. 903-907. Del déu Hermes-Mercuri va prendre per influencia de la literatura gnostica, les funcions
escatologiques de pesar 'anima del difunt i conduir-la cap a la preseéncia de Déu. Una altre testimoni el trobem
a Alemanya, a Bad-Godesberg, prop de Bonn, on una capella dedicada a sant Miquel substitu{ un temple
anterior bastit en honor de Mercuri. MORAN I OCERINJAUREGUIL, Josep, Les homilies de Tortosa, Abadia de
Montserrat, Barcelona, 1990, pag. 159. Grotes situades sobre llocs elevats son mencionades pel pare Manuel
Collado a la provincia de Napols, a més de la del Monte Gargano, com ara la del Monte Olivano o el Monte
Pedrero. Vegeu COLLADO DEL RUETE, M., op. dit., 1760, pag. 65-67.

286 FLORENCIA, Francisco de, Narracin de la maravillosa aparicion que higo el Arcangel San Mignel a Diego Ldzgaro
de San Francisco, (intr. 1 notes de L. Nava Rodriguez), Di6cesis de Tlaxcala, Mexic, 1992.

287 MARTIN-HISARD, B., gp. cit., pag. 351-373. Aquesta qiiestié ha estat remarcada per J. P. Rohland, qui
dedica el darrer capitol del seu llibre a la progressiva militaritzacié del culte de 'arcangel a partir del segle VIII,
en part a causa de la inquietud de les jerarquies eclesiastiques davant els excessos d’una veneraci6 excessivament
popular i en part a benefici del poder imperial. Per al culte de P'arcangel Miquel a I'imperi bizanti vegeu
ROHLAND, Johannes Peter, Der Ergengel Michael. Arzt und Feldberr, E. ]. Brill, Leiden, 1977 1 WAHA, M. de,
“L’archange saint Michel”, en Bygantion, nam. 48, 1978.

288 Vegeu la introduccié a BOUET, Pierre; OTRANTO, Giorgio i VAUCHEZ, André, Culto ¢ Santuario di San
Michele nell’ Enropa medievale, Edipuglia, Bari, 2007, pag. 20.
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fortament hel'lenitzades 1 amb una clara influéncia bizantina, fet que confirma sense cap
mena de dubtes els origens orientals del seu culte.

Conta la llegenda, replegada al Liber de Apparitione Sancti Michaelis in Monte Gargano 1
difosa per la Llegenda Danrada, que durant el pontificat del papa Gelasi, sant Miquel es va
aparéixer en el Monte Gargano 1 va demanar als seus habitants la construccié d’un santuari
on poder sanar el pelegrins.® En aquella visié miraculosa es troba el fonament mitic de la
fundaci6 del primer santuari occidental dedicat a 'arcangel. Els longobards, que des del segle
VI controlaven el ducat de Benevento, territori on es trobava el santuari, foren un dels
primers pobles occidentals en tindre’l com a patrd i promogueren nombroses fundacions
amb les quals reconeixien el favor propiciat per I'arcangel en les seues batalles. Després de la
seua conversio al catolicisme i d’entrar en contacte amb el seu culte, van veure en la figura
del guerrer lluminds vestit de blanc que marxava al capdavant de les tropes celestials un
poderds aliat 1 patré per als seus guerrers. Notem, per tant, que ambdues funcions, sanadora
1 guerrera, es trobaven en la base dels origens del culte miqueli a Occident. De manera
progressiva, pero, ana imposant-se la imatge de I'arcangel guerrer, tot i que hem de recordar
que tant el seu culte com els seus tipus iconografics no estigueren tan sols restringits a aquesta
condici6é bel‘lica, sin6 que també desenvoluparen les conegudes caracteristiques com a
pszcopomp 1 pesador de les animes en el més enlla.

La devocié com a vencedor de les forces del mal i com a patré de 'Església tingué el
seu fonament en els textos canonics que recordaven la seua lluita contra Lucifer i els angels
rebels. Aquesta condicié guerrera i el seu patrocini sobre els exércits cristians trobaren una
nova justificacié textual en la llegenda de I'aparici6 a la batalla de Sipont, la projeccié visual
de la qual hem estudiat en el capitol anterior. La forca literaria d’aquesta llegenda i el record
de les virtuts militars de arcangel, presents ja als passatges veterotestamentaris (Dn 10, 13 1
21), feren que el seu patrocini i intervencié miraculosa en ajuda dels exercits cristians, ja
exercida en el context bizanti, estiguera també present a Occident. Com hem dit uns capitols
abans, la tradici6 llegendaria de la batalla de Manfredonia bé podria haver tingut com a base
historica la victoria obtinguda pels longobards del duc de Benevent, Grimoald I, front els

bizantins en torn a I'any 650. Segons contava Pau Diaca, aquest havia atribuit el triomf a

289 La llegenda narra la historia d’un tal Gargano, propietari d’un ramat de bous, que en veure que un d’aquests
s’escapava i s'amagava en una cova situada en el cim del mont, li dispara una fletxa enverinada. Prodigiosament,
la fletxa no encerta el bou siné que se’n torna enrere per un colp de vent i ferf el desgraciat arquer. El bisbe de
Siponto, davant la demanda d’una explicacié per part dels seus habitants, ordena tres dies de deju seguits d’una

processo al turd, on posteriorment fou vist I’arcangel declarant que aquell lloc era sagrat.
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I'ajuda prestada per sant Miquel, “ut oraculum sancti Archangels... depraedarent’ (Greg. Tur., Hist.
Lang. 4, 46). A partir d’aquests fets el culte miquelf fou assumit com un assumpte propi del
regne, tot implicant que el santuari garganic féra considerat com a temple nacional, i els
longobards en van difondre el seu culte.”” El mateix Mile ens recordava com aquests reis
honoraven sant Miquel, 'angel dels combats i el soldat de Déu™" i incloien la seua imatge a
monedes i estendards, com per exemple, una moneda d’or de la seca de Pavia, encunyada en
temps del rei de Lombardia i d’Italia, Cunipert (688-700), o altres de temps de Liutprand
(712-744). Totes elles incorporaven al revers la imatge guerrera de larcangel, dempeus

sostenint una llarga creu.

El patronatge de sant Miquel sobre els pobles cristians a PEdat Mitjana

Val a dir que, a partir d’aquest periode, el Monte Gargano es converti en un centre de
peregrinacions importantissim. El culte a 'arcangel, irradiat des del santuari es va estendre al
sud d’Italia i també a la Lombardia —els monarques longobards eren també senyors del ducat
de Benevent. Un altre factor per a I'activacié del seu culte a Italia, fou la difusi6 de la llegenda
de la visi6 al Castel Sant’Angelo. La tradici6 diu que a causa d’una terrible epidémia de pesta
ocorreguda el 590, el papa Gregori I el Gran ordena una serie de processons. En una
d’aquelles, en el moment en que la comitiva passava prop del mausoleu de 'emperador Adria,
el pontifex va partir la visié de 'arcangel situat dalt del monument embainant la seua espasa
sagnant. El papa va interpretar que les seues pregaries havien estat escoltades i 'epidémia
havia passat. Des de llavors, el mausoleu passa a ser conegut com Castell de Sant’Angelo.
Prop d’alli i també en el segle VI s’edificaria un santuari en la Via Sal‘laria davall la seua
advocaci6. Comptat i debatut, es reprenia la primerenca funcié de P'arcangel com a patrd
guaridor. Pero tampoc no s’oblidava la seua condicié guerrera i protectora dels exercits,

sobretot en la lluita contra els infidels.?’?

290 Curiosament, amb la reconquesta bizantina de la regi6 en el 891, el culte miqueli fou reorientat pels nous
dominadors en un procés de rebizantinitzacié i reajustament ideologic. Vegeu PRICOCO, Salvatore, “Il
pellegrinaggio cristiano nella tarda antichita e il santuario di San Michele sul Gargano”, en Culto ¢ insediamenti
micaelici nellTtalia meridionale fra tarda antichita e medioevo, Edipuglia, 1994, pag. 107-124.

291 MALE, E., op. cit., 1928, pag. 258.

292 Assenyalem la visié de sant Miquel amb altres sants guerrers, i fins i tot amb els apostols comandats per sant
Pere, en 'ajuda de genovesos i pisans front els infidels. Sobre aquesta llegenda vegeu SCALIA, G. “Il carme

pisano sull’impresa contro i saraceni del 10877, en Studi di filologia romanza offerti a S. Pellegrini, Padua, 1971, pag.
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Poc després, a la Gal'lia, en any 709 1 arran d’una visié del bisbe d’Avranches, fou
fundada ’abadia de Mont Saint-Michel a la Normandia, a imitacié del santuari del Monte
Gargano. També la seua llegenda era forca semblant a aquella: 'arcangel havia manat al bisbe
la consagracié d’un santuari en el lloc on fora trobat un bou ocultat per uns lladres. Alguns
autors, pero, opinen que aquesta fundacié fou executada per influéncia dels monjos
irlandesos, fortament hel-lenitzats, vinguts a la Gal‘lia en el segle VII.*> D’una manera o de
Paltra, el fet és que els mateixos monjos difongueren el seu culte per les terres de I'imperi ja
en epoca carolingia.

El regne de Francga féu de 'arcangel un sant nacional. Molt venerat alli, sant Miquel fou
considerat com un efica¢ valedor de les seues empreses militars. Des de sant Remigi de
Reims, qui bateja Clodoveu, fins a Joana d’Arc, que condui les tropes cap a la victoria amb
'ajuda de I'arcangel, la seua imatge va estar associada a la monarquia francesa. Ja els teolegs
de la cort de Carlemany, com ara Alcuf de York, Raban Maur o Floro, celebraren el poder de
larcangel. De fet, el mateix Alcui fou un dels pioners en propagar el seu culte i, fins i tot,
elaborar un himne litargic en honor seu. Per la seua banda, a Raban Maur se i atribuia fins
no fa molt un himne que hui els especialistes daten en torn al segle X i que celebrava I'arcangel
com a cap de 'exércit celeste i vencedor de Satanas.”*

El mateix emperador Carlemany el va considerar com a patré i cap de 'imperi, tot 1
que també compartia veneracié amb sant Gabriel, considerat protector de la nissaga carolina.
Juntament amb sant Magi, fou anomenat protector de les tropes i el seu culte propagat fins
a les Marques. Segles més tard, els monarques de la dinastia Valois posaren el regne davall la
seua proteccid. Un altre exemple del seu culte ens trasllada a la guerra dels Cent Anys, on
sant Miquel passa a ser considerat com a sant nacional francés per oposicié als anglesos —els

quals havien elegit sant Jordi com a patr6— amb motiu de la seua aparicié a Orleans.”” De

1-61, vv. 131-136. Sobre la funcié protectora de I'arcangel sobre els cristians contra els infidels vegeu també
CARDINI, Franco, Al radici della cavalleria medioevale, 1a Nuova Italia, Floréncia, 1981, pag. 306-308 i PETTI
BALBI, Giovanna, “Lotte antisaracene e ‘militia Christi’ in ambito iberico”, en Militia Christi e Crociata nei secoli
XI-XIII. Atti della Undecima Settimana Internazionale dei Studio, Vita e pensiero, Mila, 1992, vol. 13, pag. 519-549.
293 CABROL, F. i LECLERQ, H., op. dit., 1930, col. 903-907.

294 Concilium ad exequendam Constitutionem de Sacra Liturgia (ed.), Hymmni instanrati Breviarii Romant, Citta del
Vaticano, 1968, 246; AH 50, 207 1 197.

295 La llegenda conta que el 1428, Joana d’Axrc, assistida per sant Miquel (“/os rebatid San Miguél, apareciendose en el
ayre, y levantaron el cerco”), ajuda el monarca francés Carles VII a desfer el setge anglés sobre la ciutat d’Otleans.

En agraiment per aquest fet, el seu fill, Lluis XI instituf ’Orde Militar dels Cavallers de sant Miquel, amb la seua
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fet, estudis com els de Colette Beaune 1 Phillippe Contamine ens demostren com les
representacions de I'arcangel havien anat adaptant-se a canvis arran dels conflictes sorgits
entre els anglesos i els francesos, els quals adoptaren I'estendard de sant Miquel en substitucié
del de sant Donis. El 1469, el rei Lluis XI funda ’Orde de cavalleria de Sant Miquel, fet que
es considera com una renovacié de la consagracié del regne francés a sant Miquel. Al seu
tractat sobre les imatges sagrades, el teoleg Molanus™* citava "'obra de Claude Paradin, Devises
héroigues et emblemes, on s’explicava per que els grans de Franca ostentaven habitualment la
imatge de sant Miquel combatent penjada al coll sobre un collar d’or 1 com aquesta estava

relacionada precisament amb aquella visié6 d’Orleans:

Le succés mémorable de la guerre procura la gloire aux héros frangais, et il a conféré le prestige a 'ordre
qgui porte le nom d’ordre de Saint-Michel et que Lonis X1, roi de France, fonda en 'an 1469. Une image d’or
de saint Michel pend a un collier d’or et marque la poitrine de ses membres. Ce choix fut arrété et, dés lors,
consacré de roi en roi, en raison, a ce qu’on raconte, d’un miracle illustre: l'apparition de saint Michel délivrant
la ville de ['assaunt terrible des Anglais an cours d’une bataille pres du pont de la cité d’Orléans (Histoire de la
pucelle d’Orléans). [Lexit de la guerra proporciona la gloria als herois francesos i conferi el prestigi
sobre l'orde que porta el nom d’orde de Sant Miquel i que Lluis XI, rei de Franca, funda el
1469. Una imatge d’or de sant Miquel penja d’un collar d’or i marca el pit dels seus membres.
Aquesta elecci6 fou decretada i, des de llavors, dedicada de rei en rei, en rad, perque es conte,
d’un miracle il-lustre: ’aparicié de sant Miquel amb que lliura la ciutat de I’assalt terrible dels
anglesos en el curs d’una batalla prop del pont de la ciutat d’Otleans (Historia de la verge

d’Otleans).

En la seua condici6 de princep 1 comandant de les milicies de Déu, la imatge guerrera
de sant Miquel es va convertir en paradigmatica per a altres cavallers cristians de gran
rellevancia, com sant Jordi o sant Jaume. Sant Miquel i la resta de sants guerrers encarnen
I'ideal dels cavallers cristians. El poder extraordinari de la seua imatge explica la particular
estima que al llarg dels segles li professaren emperadors, reis i altres grans figures.
Evidentment, aquest tipus d’imatges revelen el paper fonamental de I'aparell iconic guerrer i
triomfal per a les ideologies politiques en la seua funcié protectora sobre pobles i governants.
Com a campi6 del cel, sant Miquel atorgava la victoria en la batalla a aquells que se li

encomanaven.

imatge penjant d’un collar d’or i el lema: “Immensi tremor Occeans”. Vegeu COLLADO DE RUETE, M., op. cit.,
1760, pag. 74-82.
296 MOLANUS, ap. cit., 1996, Llibre 111, cap. 39, pag. 436-437.
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Pero el significat de la seua proteccié no sols planejava sobre I'espai espiritual sind que
també tenia un component molt real, tal i com ho posen de manifest construccions
defensives com el Mont Saint-Michel a Normandia, el qual no sols funcionava com a centre
de peregrinacions siné que també protegia la costa dels possibles atacs dels assaltants
anglesos.

Sobre el patronatge particular de 'arcangel sobre els pobles germanics, Leclerq, seguint
allo dit per alguns erudits, afirmava que el seu culte havia substituit el del déu nordic Wotan.””

Posteriorment, I'estudi d’Andreas Heinz**®

citava la proposta de dos fets notables dins la
historia de 'imperi alemany que actuaren en favor d’aquest. Per una banda, es diu que en les
lluites contra els hongaresos al segle X, en concret ala batalla de Riade, molt a prop d’Unstrut,
ocorreguda el 933, 'armada cristiana avanca davall la proteccié d’un estendard amb la imatge
de sant Miquel estimulant els seus guerrers a lluitar contra els seus enemics, els quals
encarnaven el mateix Satanas amb tot el seu exercit de dimonis rebels. L’altre fet memorable
fou la victoria de 'emperador Ot6 I durant la defensa del setge d’Augsburg el 955, on
Iemperador es va fer acompanyar per la reliquia de la santa Llanca i un estendard amb la
figura de sant Miquel.

Malgrat aquesta assistencia providencial, el seu culte no fou suficient per a considerar-
lo com a patré nacional. Les victories abans esmentades mai s’atribuiren a la intervencio
directa de I'arcangel i fins 1 tot, amb posterioritat, 'emperador Ot6 11 substitui Pestendard de
sant Miquel per la imatge de I’aguila imperial. Aixo no obstant, el seu auxili fou invocat en
ocasions posteriors en les lluites contra els pobles eslaus i bizantins.””

Per la seua banda, als regnes cristians de la peninsula Iberica el paper protector de
I'arcangel fou ben prompte posat en valor. Tot i que el culte als angels no s’havia
desenvolupat forca en ¢época visigotica, al segle VIII ja hi trobem testimonis de la seua
devocio, assolint gran forca al llarg de 'Edat Mitjana. De fet, d’aquest segle daten els

monestirs de San Miguel de la Escalada i San Miguel de Pedrosos. També els temples dedicats

297 CABROL, F. i LECLERQ, H., 0p. dit., 1930, col. 903-907.

298 HEINZ, Andreas, “Saint Michel dans le ‘monde germanique’. Histoire-Culte-Liturgie”, en Culto ¢ Santuario
ooy 0D cit., 2007, pag. 39-55.

299 No fou fins al segle XIX, en un moment de plena exaltacié nacionalista, que sant Miquel no fou invocat
com a patré de 'imperi germanic. Davall el comandament de Prissia i després de la victoria sobre Franga el
1913, I'arcangel fou transformat pels cristians protestants en ’angel dels alemanys, tot adoptant la simbologia
del déu gerrer Wotan. Aquella victoria fou celebrada amb un monument erigit a Leipzig el mateix any, on hi

figurava I’arcangel en relleu muntant un carro de triomf amb els soldats i viles enemigues derrotades situades

als seus peus. HEINZ, A., p. ¢it., 2007, pag. 39-55.
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a Parcangel al Rossellé (Sant Miquel de Cuxa) o al nord de la peninsula foren nombrosos i
importants, i entre els més destacats cal recordar San Miguel de Lillo (Asturies), Sant Miguel
de Escalada (Lle6) o San Miguel de Excelsis a Aralar (Navarra). Per a Wittlin, el seu culte
penetra a Catalunya cap al segle X segurament a instancies de Pere Orseol qui, enviat pel dux
de Venécia, sojorna a Ripoll.”” Un fet que ressalta la preséncia d’aquesta devocié és la
refundaci6 de I'abadia de Cuixa el 953, ara davall 'advocaci6 de I'arcangel, i la seua difusi6 a
través d’altres fundacions benedictines. Des de Franca, la devocié cap a sant Miquel com a
protector de les tropes cristianes fou transvasada a Catalunya pels soldats normands i francs
que participaren en les gestes contra els musulmans, arrelant aixi una particular devocid per
part de estament militar que consolida la condicié de miles Christi de 'arcangel ™!

Rebatent allo dit en el paragraf anterior, afirmava Caro Baroja que el seu culte havia
rebut un gran impuls entre els visigots convertits al catolicisme. Com a imatge del triomf
sobre l'arrianisme, I’historiador Tamayo de Salazar referia al seu Martyrolginm Hispanum una
oracié composta durant el Concili IIT de Toledo del 593 amb una invocacié a sant Miquel
per la desfeta de I’heretgia arriana.””

Més interessant resulta el fet que arcangel es convertira en protector de molts guerrers
cristians durant el procés de conquesta dels regnes cristians cap al sud. Els navarresos, per
exemple, experimentaren el seu patrocini durant les guerres contra l'infidel, pero també
recordaven en el seu culte Pantiga funcié sanadora per la qual havia estat venerat en els
primers temps. De fet, aquest aspecte protector fou mencionat de manera explicita pel rei
Garcia I quan li demana a I'arcangel salut per als seus fills 1 filles: “predictus Michael filios et filias
meas sanos custodiat in hoc seculo” > Amb P'avang de la conquesta cristiana, els reis de Pamplona,
pero també els d’Aragd, expressaren aquesta veneracié amb gracies 1 donacions al monestir

de San Miguel de Aralar.”™ La seua ajuda fou freqiientment invocada per soldats, nobles i

300 WITTLIN, Curt, introduccié a EIXIMENIS, F., op. cit., 1983, pag. 19-20.

301 MOREU-REY, Enric, “La dévotion a Saint Michel dans les Pays Catalans”, en Millénaire monastigue dn Mont
Saint-Michel, vol. 111, Lethielleux, Parfs, 1993, pag. 369-388.

302 Bl martirologi de Tamayo de Salazar ha estat posat en dubte per la inclusié de nombrosos sants de dubtosa
existeéncia, basats en falsos cronicons, aixi com per la inclusié d’inscripcions potser inventades i modificades al
seu gust.

303 GONI GAZTAMBIDE, ., Coleccion diplomiatica, nim. 222, pag. 202. Citat per HENRIET, Patrick,
“Protector et defensor Omnium. Le culte de saint Michel en péninsule Ibérique”, en Culto ¢ Santuario ..., op. cit.,
2007, pag. 113-132.

304 CARO BAROJA, Julio, “El culto y la leyenda. San Miguel de Excelsis”, en Principe de 1/iana, num. 206, 1995,
pag. 1079-1083.
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monarques.”” Aixi, fins i tot, alguna cronica refereix com el rei Pere I atribui la seua victoria
a Osca en la batalla d’Alcorag el 1094 a la intervenci6 de sant Miquel®™ (i no a sant Jordi com
la majoria de croniques afirmaven). També se li atribui la seua ajuda al rei Alfons I el
Batallador en la conquesta de Saragossa.”’’ Tanmateix, en caure la ciutat de Balaguer el 1101
aquesta queda davall la seua proteccié 1 es diu que Esnalbou fou reconquistada el dia de
arcangel del 1162.

A Portugal, per la seua banda, el rei Alfons Enriques s’atribui la fundacio, el 1167, de
I'Otde de I’Ala en honor a la intervencié de sant Miquel en la batalla d’Alcobaga. El pare
Collado recolli la victoria d’Alfons Enriques sobre el rei moro de Sevilla, Albarach, amb una

descripcié de la visio patida pel monarca d’aquell guerrer celestial:

Aparecio el brazo de uno, gque peleaba, y me ayndaba, y un Cavallero armado a la verdad, segin lo que
percibid mi vista; cuya altura cubria una ala, como de Angel; pero yo no veia el cuerpo, ni otro alguno lo vio,

aungue muchos de los Moros buviessen visto la mano alada, como despues lo dixceron, siendo prisioneros.?08

305 Alguns castells restaren davall I’'advocacié del sant, com ara Os de Balaguer, Tartareu, Aspremont, Mallabecs,
Montllobar, Sant Lloren¢ de Morunys, etc. Vegeu FITE, Francesc, “La imatge arquetipica de sant Miquel entre
Orient 1 Occident i la seva incidencia a Catalunya”, en E/ Mediterrdneo y el Arte espariol. Actas del XI Congreso de
Historia del Arte, Gen. Val., Valéncia, 1996, pag. 23. Si els benedictins portaven el culte de sant Miquel d’'un
convent a I’altre, els qui el divulgaven al poble i a la gent comuna eren els cavallers —molts d’ells de Franca i de
Normandia.

306 “E en aquell dia matex, fon la batalla de Anthioxia ab lo emperador de Alamanya. E per voler de nostre
senyor Déu Jesuchrist, lo emperador (alemany) hac victoria e nostre senyor Déu, volent demostrar son poder
e gran miracle he la insigne invocatié de monsényer sent Miquel, transporta, en un istant, de la batalla de
Anthioxia, un cavaller alamany devot de sent Miquel, en lo qual se troba [...] en la batalla ab lo rey en Pere en
Aragb contra los moros, la qual batalla lo dit rey en Pere guanya victoriosament contra los moros”.
PUIGPARDINES, Berenguer de, Sumari d’Espanya, (ed. a cura de J. Iborra), Univ. de Valéncia, Valencia, 2000,
111, cap. 46, pag. 185.

307 Recull Ubieto Arteta aquesta tradicié que conta com durant el setge de la medina musulmana de Saragossa
per part del rei Alfons I d’Aragd, el bisbe de Pamplona vegé I'arcangel Miquel sobre la muralla de la ciutat,
figura envoltada d’una llum enlluernadora que brandava una espasa nua indicant als cristians que era voluntat
de Déu que comengaren I’atac per la porta assenyalada. UBIETO ARTETA, Agustin, Leyendas para una bistoria
paralela del Aragon medieval, Inst. Fernando el Catdlico, Zaragoza, 1999, pag. 85-86.

308 Recull aquesta llegenda alguns elements recurrents, com el fet que siguen els enemics els qui donen fe de la
visié. Vegeu COLLADO DE RUETE, M., gp. cit., 1760, pag. 163-168, qui la recull dels Annales Cistercienses de
Manrique, vol. I, pag. 449.
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La configuraci6 de la imatge de sant Miquel com la d’un guerrer invencible, portador
del sentit de la victoria pregonat per 'Hsglésia triomfant, féu que aquesta prompte foéra
associada al procés de conquesta, de la mateixa manera que ho eren sant Jordi a la Corona
d’Aragé i sant Jaume a la de Castella i Lle6. Com era costum, en temps de calamitats i perills
la invocaci6 als sants guerrers incloia una peticié d’ajuda i confianca en la victoria.>”

A Valeéncia, per exemple, la devocié cap a 'arcangel sant Miquel va adquirir una
significacié especial atés que la vespra de la seua festivitat de 'any 1238, la ciutat musulmana
de Balansiya capitulava davant les tropes del rei Jaume I després d’un setge que havia durat
cinc mesos. Aquells guerrers van veure en la victoria davant els musulmans un acte de
gratitud per part de 'arcangel i per aixd no dubtaren en agrair-li-ho.”"” A pattir de llavors el
seu culte fou especialment intens per part dels nous pobladors. Una de les mesquites de la
Valencia islamica fou convertida i consagrada a ell i la campana més grossa del campanar de
la catedral de Valencia fou batejada amb el seu nom i amb ella el campanar, que rebé el nom
de Miquelet.

El principal santuari regional dedicat a 'arcangel fou el de Sant Miquel de Lliria. Fundat
el 1326 per Jaume II. La creenca popular va voler veure una obra de Jaume I en gratitud per
la conquesta de Valencia. El patrocini reial el detectem també en la fundaci6 el 1546 pel duc
de Calabria de I'important monestir jeronim de Sant Miquel dels Reis per desig testamentari
de la seua esposa, Germana de Foix.

Val a dir que al llarg de ’Edat Mitjana el culte a Parcangel ana en augment, tot
convertint-se en un dels sants més venerats. A la seua condicié d’intercessor per les animes
a’hora de la mort (condicié que compartia amb la Mare de Déu), advocat de 'Església contra
les forces del mal i alliberador dels atacs de pesta, s’ha d’unir també la d’adalil de 'esperit de
Croada i campi6 de les gestes bél-liques. En aquesta intensificacié del culte als angels, 1 en
concret a sant Miquel, hi collabora de manera molt especial el I/ibre dels Angels —el capitol V
del qual esta integrament dedicat a sant Miquel—, del minorita Francesc Eiximenis, obra molt
divulgada no sols a la corona d’Aragd, sin6 també a tota Europa. També hem d’esmentar la
gran quantitat de retaules a ell dedicats. Es tracta, no cal dir-ho, d’un dels sants més
representats a ’Edat Mitjana i Moderna.

Com a simbol de la lluita entre els cristians i els seus enemics eterns, es multiplicaren

les llegendes d’ambit local als principals llocs de culte peninsulars, com ara el de Sant Miquel

309 WITTLIN, Curt, introduccié a EIXIMENIS, F., op. cit., 1983, pag. 17.
310 Alguns segles després, el cronista Escolano arribaria a afirmar la dignitat del fet que féra considerat sant

Miquel el vencedor dels Moros en la ciutat de Valéncia.
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d’Excelsis al mont Aralar (Navarra).”'' L.a més famosa i amb la qual es pretén donar origen
al santuari, la de don Teodosio de Goni, cavaller visigot a qui se li aparegué un drac infernal
1 fou salvat per I'arcangel sant Miquel, qui l'allibera de les cadenes. En agraiment, el cavaller

va fundar el temple en honor seu.’!?

Extensi6 del culte i la llegenda del guerrer alat a les illes Canaries i
Ameérica a ’Edat Moderna

Tot indagant en la seua importancia com a agent conquistador i colonitzador fora de
la peninsula, la seua preséncia apareix repetidament invocada a les Illes Canaries,
concretament a La Palma i a Tenerife, on 'arcangel déna nom a algunes edificacions de
caracter defensiu, de les quals es desprenen certs aspectes simbolics.””” A més, el seu nom
apareix invocat en la batalla d’Acentejo (Tenerife) contra els indigenes guanches, victoria
obtinguda per les tropes castellanes comandades per Alonso Fernandez de Lugo, i també,
segles més tard, en la batalla de Tamacite (Fuerteventura) contra els invasors anglesos.

Recordem com I'illa de La Palma fou la pendltima de les Canaries en ser conquerida
pels castellans 1 de seguida fou posada davall 'advocacié de sant Miquel. La historiografia
tradicional canaria, encetada amb el pare Juan de Abreu y Galindo en la seua Historia de la
Conguista de las siete Islas de Canaria,”'* ha mantingut de manera general com a raé primordial
d’aquesta elecci6 el que fora un 29 de setembre de 1490, festivitat del sant, el dia en que
desembarca el capita andalus Alonso Fernandez de Lugo qui, al comandament de les seus
tropes inicia la conquesta, finalitzada el 3 de marg de I'any segtient, festivitat de la Santa Creu.
Com molt bé ha sabut veure Martin Sanchez ambdues dates estableixen una sort de
providencialisme que déna al relat de la conquesta un registre meravellds i sacralitzador, en

315

to amb la ideologia catolica del cronista Abreu.”” El mateix caracter providencialista és

detecta a final del segle XVII al treball de I'historiador Juan Nufiez de la Pena, subratllant

311 Per ales tradicions relacionades amb aquest santuari, vegeu LACARRA, José M*,, “Milagros de San Miguel
de Excelsis”, en Cuadernos de etnologia y etmografia de Navarra, nam. 3, 1969, pag. 347-361.

312 CARO BAROJA, J., op. dt., 1995, pag. 1079-1083. Caro Baroja aportava com a data més primerenca
d’aquesta llegenda pietosa el segle XIII, tot i que el seu discurs narratiu ha anat modificant-se en la memoria
col'lectiva al llarg del temps.

313 Estudiats per MARTIN SANCHEZ, M. A., gp. cit., 1991, pag. 61-73.

314 Citat a MARTIN SANCHEZ, M. A., gp. cit., 1991.

315 MARTIN SANCHEZ, M. A., op. cit., 1991, pag. 44-46.
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més si cap el to epic de I'accié. Dos aspectes cal destacar de la seua narracid, per un costat la
devocié del conqueridor cap a I'arcangel, el qual: “puso [...] por intercesor al glorioso Arcangel S.
Miguel gue era su devoto, prometiéndole si la conquistase, intitnlar la isla con su nombre”>*° 1 per Ialtre,
Iescena de I'ambaixada del capita castella amb el rei nadiu de Iilla, al qual mana que
reconeguera com a vertader monarca al Catolic tot i ser els cristians quatre vegades inferiors
en nombre. El fet meravellés que acovardi el rei dels nadius fou el creure que en el
campament cristia hi havia el doble de soldats que d’indis, interpretat pel cronista com una
aparici6 de I'arcangel i el seu estol, alhora un recurs per exemplificar la qualitat d’invencible
de larcangel: “quién dudard, que Dios nuestro Seiior no mandaria al glorioso Arcangel su alférez mayor,
con un ejército de espiritus angélicos, que se pusiesen al lado de los cristianos, y fuesen vistos corporeos del Rey
y sus vasallos, para que viendo tin grande ejército, le obligase d hacer lo que el general le pedia” "

El relat de la invocacié a sant Miquel a causa de la devocié del conqueridor fou
comunament acceptada per la historiografia tradicional canaria com a causa determinant de
la denominacié de P'illa.”"® No obstant aixo, la historiografia moderna rebati aquesta hipotesi
amb el descobriment d’un document firmat pels Reis Catolics segons el qual es concedia al
capita Alonso Fernandez de Lugo el titol de governador de I'lla a conquerir que “ex adelante
se llame y tetule la isla de San Mignel de Ia Palma” "’ Aquesta intervenci6 directa dels monarques
ha resultat clau per a la interpretacié de tal denominacié davall 'advocacié de I'arcangel, un
recurs espiritual excepcional basat en la confianga en el poder 1 invencibilitat del princep de
les milicies celestials i vencedor del mal. Novament es posa de manifest el sentit dualista de
triomf espiritual que vincula els vencedors amb el Bé —patrocinats en aquesta ocasio per sant
Miquel- i el perdedors amb el Mal —aborigens i infidels—, uns pressupostos ideologics que
s’havien posat en funcionament al llarg de la conquesta cristiana de la Peninsula i amb la
politica expansiva propia de les monarquies hispaniques, i que es prolonga posteriorment
durant el procés de conquesta del continent america. De fet, el reclam al poder invencible
dels sants cavallers constituia un valor de signe religids dins les distintes campanyes militars
dutes a terme pels regnes cristians de la peninsula dins la seua politica d’expansio.

Dins el ventall de visions de sant Miquel enmig de la batalla que pretenen connectar la

materialitat dels fets historics amb I'espiritualitat de la intervencié sobrenatural, mencionarem

316 NUNEZ DE LA PENA, Juan, Conguista y antigiiedades de las islas de la Gran Canaria ..., Madrid, 1676. Citat
per MARTIN SANCHEZ, M. A., op. ait., 1991, pag. 47-48.

317 MARTIN SANCHEZ, M. A., op. cit., 1991, pag. 47-48.

318 MARTIN SANCHEZ, M. A., op. cit., 1991, pag. 75.

319 MARTIN SANCHEZ, M. A., op. cit., 1991, pag. 59.
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320 on els

la victoria en la batalla d’Acentejo (Tenerife), estudiada per Martin Sanchez,
historiadors tradicionals assignaren un paper principal a I'arcangel. En 'esmentada batalla,
on s’enfrontaren les tropes de Alonso Fernandez de Lugo amb els indigenes de I'illa de
Tenerife, molt superiors en nombre, el poeta i historiador Antonio de Viana trasllada a vers
una cronica anterior escrita pel frare dominic Espinosa, De/ origen y milagros de N. S. de
Candelaria que aparecid en la isla de Tenerife con la descripcion de esta isla, impresa en Sevilla en 1594.
Tot i que aquest autor no mencionava cap visié meravellosa de 'arcangel, si, en canvi, ho va
fer Viana, qui volgué fer intervindre 'element meravellés mitjancant 'aparicié dun ésser
sobrenatural invocat pel capita andalts en veure el seu exercit totalment arruinat per la forca
dels guanches. Aquest ésser celestial seria identificat amb Parcangel: “Mas e/ valiente general al
punto, | viendo en transito tal el resto minimo | de su famoso ejército arruinado, /| |...] dando al Cielo
clamores lastimosos, | hizo breve oracion; y al punto sibito | los cielos se oscurecen y alborotan / |...]. El
tiempo se revuelve y acelera, y entorpecen las nubes, los nublados; | luminosos relampagos se muestran; truenos
resuenan con notable espanto, | con estruendos horribles y alborotos; | y afirman muchos, pero yo lo cuento,
/ que una figura aparecid en el aire | de un honbre armado en vivo fuego ardiendo | y que tembld la tierra
largo espacio. | Y con esto los guanches sanguinosos, | desamparando el campo, se ahuyentaron.””*' 1a
trase “afirman muchos”, fa pensar en tradicions orals previes sobre aquesta llegenda i parla del
pes que la imatge simbolica de I'arcangel tindria ja sobre les illes, i en especial la de la Palma.
De totes formes, la seua missié no seria en aquest cas propiciar la victoria castellana, que al
cap ia la fi fou per als guanches, sin6 protegir els desemparats castellans i animar-los al triomf
final, aix{ com també causar espant en els vencedors que al final acabarien sent els venguts.
Un altre aspecte considerar de la llegenda seria la manera de relatar I'aparicié de 'arcangel,
enmig d’espantosos trons i llamps, tot recordant d’alguna manera la visi6 a la batalla de
Manfredonia narrada per Varazze, fet que delataria la pervivencia d’alguna tradicié que
vincula les intervencions miraculoses dels sants cavallers amb les forces deslliurades de la
natura.

La participacié arcangelica en aquest enfrontament, pero, no acaba aci, ja que

Phistotiador Nufiez de la Pefia,” tot prenent com a base la narraci6 del poeta Viana, s’ocupa

320 MARTIN SANCHEZ, M. A., op. cit., 1991, pag. 75-87.

321 VIANA, Antonio de, Antigiiedades de las Islas afortunadas de la Gran Canaria, conquista de Tenerife, y aparicion de la
santa imagen de Candelaria, vol. 11, cant VII, Sevilla, 1604, pag. 223-224 (ed. a cura de CIORANESCU, A,
Conguista de Tenerife, 2 vol., Ed. Interinsular Canaria, Santa Cruz de Tenerife, 1986). Citat per MARTIN
SANCHEZ, M. A., gp. cit., 1991, pag. 78-79.

322 MARTIN SANCHEZ, M. A., op. cit., 1991, pag. 153-154.
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d’un segon enfrontament entre castellans 1 guanches el 1495, amb victoria definitiva per als
primers. En dita relaci6 s’inclogué una invocacié dels cristians a Crist, la Mare de Déu i sant
Miquel per tal d’aconseguir la victoria, i, fins i tot, es posa en boca del capita Alonso de Lugo
el secular crit de guerra: ;Santiago a ellos! La invocacio a sant Miquel en aquesta segona contesa
fou repetida per altres historiadors canaris, com ara Joseph de Viera y Clavijo en el segle
XVIIT i A. Millares ja en el segle XIX.**

Una segona intervencié miraculosa de I'arcangel fou 'ocorreguda en I'any 1740 en la
batalla de Tamacite (Fuerteventura). En ella s’afirma que el seu bra¢ havia lluitat contra els
anglesos. De fet, els cronistes relataven com en la segona de les dues incursions que, amb un
interval de dos mesos, realitzaren els anglesos a I'llla de Fuerteventura, aquests profanaren la
imatge del patré san Miquel conservada a 'ermita. Trencaren el seu basté i li arrancaren un
brag, fet que curulla la paciencia dels illencs i els llanca a lluitar contra els britanics, vencent-
los finalment. Tal victoria I'assignaren a 'arcangel i, en concret, al seu brag, qui els vencé en
desgravi per tal ultratge.”™ Aquesta meravellosa accié dona peu a dues pintures sobre taula
del segle XVIII, obres de factura popular ubicades en el sotabanc del retaule major de

Pesglésia de Tuineje (Fuerteventura),’”

on es commemora la batalla i s’inclou I'aparicié
sobrenatural de sant Miquel a cavall espasa en ma combatent els anglesos.
Pero si decisiva fou la seua assisténcia en la conquesta i posterior defensa de les Illes

Canaries, el paper jugat per 'arcangel en la conquesta 1 colonitzacié d’America no fou menys

323 VIERA'Y CLAVIJO, Joseph de, Noticias de la Historia General de las Islas Canarias, vol. 1, 1766, pag. 656 i
MILLARES, A., Historia general de las Islas Canarias, 1847. Citats per MARTIN SANCHEZ, M. A., op. cit., 1991,
pag. 82-85.

324 BETHENCOURT, A. y RODRIGUEZ, A, Atagues ingleses contra Fuerteventura. 1740, Ed. Cabildo Insular de
Fuerteventura, Valladolid, 1965, pag. 130-134. Aquests autors repleguen la relacié de fets efectuada per José
Sanchez Umpiérrez, governador de les armes de Iilla de Fuerteventura, al comandant general de Canaries, F.
José de Emparan, en carta del 16 d’octubre de 1740. Citats per MARTIN SANCHEZ, M. A., op. cit., 1991, pag.
89-90.

325 Un estudi sobre aquestes pintures es pot llegir a MORANTE, Jesus y MATEO CASTANEIRA, Lorenzo,
“La pintura en Fuerteventura y su conservacion”, en I Jornadas de Historia de Fuerteventura y Lanzarote, vol. 11, Ed.

Excmo. Cabildo Insular de Fuerteventura, Puerto del Rosario, 1987, pag. 393-451, i en especial pag. 400-401.
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important.’* En dit continent sén moltes les localitats que el tenen per patrd,”’ sovint com
a commemoracié d’un triomf dels castellans sobre els indigenes americans gracies a la seua
protecci6. Per a Martin Sanchez el fet esdevingué d’un gran valor religiés dins la politica
militar 1 expansiva portada a terme per la Corona de Castella al nou continent. La conquesta,
conversio i posterior colonitzacié troba en la imatge de I'arcangel un poderds aliat on el
providencialisme de les seues intervencions es mesclava amb el to apocaliptic de l'accié
militar. A la seua manifestacié prodigiosa s’atribuiren algunes grans victories, tal i com ho
posaren de manifest alguns dels seus panegiristes, com per exemple Manuel Collado qui, al
capitol Ordculos de S. Miguel en el Imperio espanol de indias, afirmava que als castellans “/es ha
Jfavorecido con su assistencia, y Angelicos Esquadrones” >

De la mateixa manera que es faria amb P'apostol sant Jaume, I'arcangel sant Miquel
adquiriria un valor simbolic gens menyspreable durant el procés de conquesta americana com
a baluard de I’Església i protector dels soldats. D’aquesta meravellosa assistencia al poder
temporal castella en farien apologia autors com Marangoni o el pare Nieremberg amb frases
tan laudatories com aquestes: “I7 eres las armas fortissimas de nuestro socorro |...). Por ti los Reyes
Catholicos alcanzan los trofeos de sus victorias. Por 17 los Capitanes de los Excercitos del Pueblo Christiano
vencen, y ignomiosamente deshacen las buestes de los Infieles”.” Sant Miquel recordava amb aquests
fets la seua secular condicié de defensor de I’'Església, abans contra els idols i déus pagans,
després contra els infidels musulmans 1 posteriorment contra els descreguts indigenes. Si
I'apostol havia creuat Atlantic per enfrontar-se amb els nous infidels, aix{ mateix ho faria
'arcangel, tot utilitzant els mateixos recursos dramatics i sincretics, tant per acabar amb els
nous dimonis que eren aquells déus indigenes™ com per mimetitzar-se amb ells si esdevenia

el cas, tal era la mateixa finalitat, acabar amb les antigues creences religioses, tot seguint allo

326 Per a Martin Sanchez, I’arcangel Miquel juga un paper rellevant en la configuracié de la societat colonial
hispanoamericana tant en els processos de conquista i posterior colonitzacié del territori, com en la seua relacié
amb el poder espiritual i temporal. Vegeu MARTIN SANCHEZ, M. A., op. cit., 1991, pag. 93.

327 El patrocini de I'arcangel a America ha estat estudiat en profunditat per BAEZ MACIAS, Eduardo, E/
arcdngel San Miguel, su patrocinio, la ermita en el Santo Desierto de Cuajimalpa y el santuario de Tlaxcala, UNAM, Mexic,
1979.

328 COLLADO DE RUETE, M., gp. cit., 1760, pag. 197 i ss.

329 NIEREMBERG, J. E. de, 0p. ait., 1757, pag. 4.

330 “En la Isla del Moro, se estremecid toda, |...] la cansa de aguel formidable temblor, fue porgue San Mignel echd de la Isla a
los Demonios, que en ella tenian muy antigua possession, y eran adorados de los 1délatras Islesos”. COLLADO DE RUETE,
M., op. ¢it., 1760, pag. 197-198.
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dit pel salmista: “els déus dels pobles no sén res” (Sal 96, 5). Amb la sola aclamaci6 de

l'arcangel els cristians aconseguien les victories front als pobles considerats com a barbars:

Los pocos soldados christianos, invadidos de los barbaros, se hallaban en evidente peligro, con sélo alzar
el estandarte de San Mignel, y aclamar todos en su aynda el Divino Nombre, repitiendo muchas veces Quis

sicut Dens? consiguieron de los barbaros quatro victorias insignes.>!

Pero més encara que I'ajuda militar en la conquesta, el que s’alabava per part dels
panegiristes era el seu extraordinari poder colonitzador com a simbol de la religié verdadera
sobre la considerada “pagana” dels indigenes americans 1 de les illes del Pacfific, car la seua
presencia bastava per eliminar tota resistencia religiosa indigena: “San Miguel conduxo Obreros
del Evangelio para iluminar el Nuevo Mundo”.* Per a Martin Sanchez, I'is de personatges sagrats
amb caracter marcial responia a unes coordinades medievalistes en el sentit que es tractava

de justificar davall el signe del consentiment divi, les massacres dels conqueridors.™

Justificaci6 del seu patrocini sobre la Monarquia Hispanica

En la segona meitat del segle XVII, en un moment de crisi politica, economica, social
1, sobretot, militar dins el context europeu d’aquell moment, el poder protector i la facultat
providencialista per propiciar les victories dels exércits cristians mogueren la monarquia
espanyola a nomenar 'arcangel sant Miquel tutor de la naci6, en detriment de sant Jaume. La
justificacié d’aquesta proposta de patrocini nacional es trobava en un llibre publicat el 1643
pel pare Eusebio de Nieremberg, Devocién y Patrocinio de San Mignel,” en el qual s’afirmava
que l'arcangel ja havia estat considerat com a patré militar de la peninsula en temps dels
visigots, per tant, molt abans que ho féra 'apostol. El jesuita, un dels principals valedors de
'arcangel en aquest nou patrocini, féu una crida en aquesta obra al seu valor com a cavaller
il-lustre 1 com a exterminador dels infidels: “I7 eres las armas fortissimas de nuestro Socorro |...].

Por #i los Reyes Catholicos alcanzan los trofeos de sus victorias. Por ti los Capitanes de los Exercitos del

331 COLLADO DE RUETE, M., gp. ¢it., 1760, pag. 201.
332 COLLADO DE RUETE, M., gp. ¢it., 1760, pag. 200.
333 MARTIN SANCHEZ, M. A., op. cit., 1991, pag. 95.
33 NIEREMBERG, |. E., gp. cit., 1643.
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Pueblo Christiano vencen, y ignomiosamente deshacen las huestes de los infieles” > 1.a conseqiiéncia seria
la declaraci6 de dia festiu per les Corts de Castella el 8 de maig, dia de 'aparicié de Parcangel.
Nieremberg adduia en la seua obra 'origen d’aquesta renovada a sant Miquel com a capita
general dels exercits en la difusié d’una revelaci6 del caputxi fra Severo de Tovar a Felip 111
vint anys enrere.”® Processons, sermons, resos i rogatives, aixi com també estampes, pintures
1 cartells impresos dedicats a I'arcangel en favor de la Monarquia animaren i esteneren el seu
fervor en un moment critic politicament com era 'enfrontament amb Portugal. Aixi, per
exemple, el pare mercedari Francisco del Espiritu Santo pronunciaria decades després,
concretament el 8 de maig de 1660 a Valladolid, un sermé favorable al seu patrocini contra
els rebels a la Corona, en aquest cas, els portuguesos, equiparats per ell als pecadors contra
Déu.”’

Comptat i debatut, es valorava 'accié providencial de I'arcangel i se li restaven merits
a l'apostol, tot defensant que les victories d’aquest havien estat en part degudes a sant Miquel
o, almenys, alguna cosa havia tingut a veur en elles. Nieremberg, tot citant el caputxi Severo
de Tovar, recordava que “gue estaba como quejoso San Miguel del rey de Espaia, que se olvidava de
é0’, tot prestant-li més atencié a sant Jaume. Es per aixo que el jesuita pretenia reforcar la
jerarquia de I'arcangel sobre apostol, tot establint una difereéncia de condici6 i afirmant que
quan aquest capitanejava els soldats espanyols ho feia com a alferes seu i amb un ter¢ d’angels
que li prestava Varcangel: “Exercitos de Angeles, que en su aynda le enviaba san Miguel”.>* 1a pretesa
principalitat d’aquest sobre sant Jaume, en aquest inversemblant atac de gelosia celestial,
quedava perfectament resumida en I'assercio segtient de Baez: “sz e/ apdstol fue patrin y protector
de los tercios esparioles, San Miguel lo es de toda la cristiandad, y si el primero hubo de intervenir para apoyar
la conquista, el segundo fue necesario para exterminar los iiltimos restos de cultos prebispanicos, afirmando
en cambio un catolicismo militante y triunfante” >

Els triomfs i principals merits aconseguits per I'arcangel en la batalla foren generalment
rememorats pel panegiristes, des de les victories guanyades pel seu favor a I’Antic Testament

fins a aquelles més modernes. El pare Nieremberg recordava, per exemple, I'ajuda prestada

35> NIEREMBERG, J. E., op. cit., 1757, pag. 4.

36 TOVAR, Severo de, Memorial dado a la Catdlica Magestad del Rey nuestro Seior don Felipe 111 sobre la invocacion y
devocion del glorioso Arcangel San Miguel Capitan General de los excéreitos del Cielo, Juan Sanchez, Madrid, 1643.

337 BESPIRITU SANTO, Francisco del, Sermin que el dia de la aparicion del invictisimo S. Miguel Arcingel..., Jospeh
Gomez de los Cubos, Salamanca, 1660. Citat per BOUZA, Fernando, Papeles y opinidn. Politicas de publicacion en el
Siglo de Oro, CSIC, Madrid, 2008, pag. 152-155.

338 NIEREMBERG, J. E., p. ¢it., 1757, pag. 89.

339 BAEZ MACIAS, E., op. cit., 1979, pag. 29. Citat per MARTIN SANCHEZ, M. A, op. ait., 1991, pag. 93-96.
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a Josué 1a Judes Macabeu: “17no asimismo en un gallardo caballo armado con armas de oro y blandiendo
una langa, para pelear contra Lisias, y su Exercito, en favor de Judas Macabeo” > o les ocasions en
que fou enviat a Nicanor i a Ezequies contra Senaquerib. Justificava la presencia del fet
meravellés amb evident sentit providencialista, tot seguint allo dit per Sofroni, Pantaled
Diaca i sant Gregori: “fodas las veces que se hace alguna cosa de maravilla y poder, es cosa clara que d
todas ellas es s. Miguel enviado |...] de Dios”, 1 recordava amb voluntat enciclopedista aquelles
vegades en que I’havia vist amb I'espasa desembeinada al llarg de la historia, com ara aquella
en que s’aparegué a Mercuri, capita de emperador Deci; a Cunibert contra Alahim;
Teodobert contra Lotari; Alesco, princep de Polonia, contra Lituania; Alejandro Farnesio en
el setge d’Anvers el 1585 contra els protestants —tot citant fra Elias de Santa Teresa—; quan
allibera Saragossa dels moros; en la defensa del castell de San Servando a Toledo contra un
atac musulma —tret de Salazar de Mendoza—; en ajuda d’Alfonso Enriquez, rei de Portugal,
contra Albarac rei de Sevilla; Joana d’Arc, etc.**!

Les invocacions a la seua proteccio6 1 el record de les victories guanyades gracies al seu
favor es mantingueren en el panegiric escrit pel pare jesuita Francisco Garcia titolat E/ primer

ministro de Dios, san Mignel Arcangel. En ell, 'autor feia un repas d’aquelles intervencions més

determinants i les asimil-lava a les batalles espirituals amb el dimoni:

También ha peleado en favor de los Fieles contra los Infieles. |...| A S. Miguel se le deben grandes
victorias de Constantino Magno, al cnal aparecid y dixo: Yo soy Mignel, Capitin General de los Excércitos de
Dios, que te ayndé cuando peleaste contra los impios tiranos. A Lesco, Principe de Polonia, viéndose con poca
gente, acometido de un poderoso exéreito de Litnanios, le dixco en sueios S. Miguel: Yo soy el Capitan General
v ¢l Principe de la Iglesia de los Christianos, ten confianza en el Seior, que yo fe asistiré para que alcances una
gloriosa victoria. Por ella edificd Lesco un suntuoso Templo al Santo Arcangel. Nuevamente en las Islas
Marinas han alcanzado veinte 6 treinta Esparioles sefialadas victorias de millares de Bdrbaros con el favor de
San Miguel, G quien ofrecieron oraciones y votos, por persuasion del primer Apdstol de aguellas Islas, e/ N. P.
Diego Luis de Sanvitores.

Por eso deben todos los Principe Christianos en las batallas contra los Infieles, y en las guerras justas
con otros Principes, invocar a San Miguel; y todos los Capitanes, y soldados ban de tener en particular Abogado,
v Protector al Principe de la Milicia Celestial. Pero de mejor gana nos favorece en las batallas espiritnales que

tenemos con el mundo, demonio y carne y assi en nuestras tentaciones, le debemos invocar3+?

340 NIEREMBERG, J. E., op. ¢it., 1757, pag. 50.

31 NIEREMBERG, J. E., op. cit., 1757, pag. 51-54.

32 GARCIA, F., op. cit., 1684, pag. 15. Hi ha edici6 posterior publicada per Benito Monfort, Valencia, 1803,
pag. 31-33.
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La participacié patrocinadora de 'arcangel en favor dels cristians es mantingué en
aquesta ¢poca i en els segles posteriors, tot posant-se de manifest en precs formulats davall
aquesta voluntat com ara en la Oracion a S. Miguel arcangel por el Reyno de Espara, composta pel
pare fra Diego Joseph de Cadiz en Valencia el 1808 o la Oracidn al Principe de los Angeles san
Miguel Arcdangel, por las necesidades de Esparia, persona del Rey Nuestro Seior, y sus Excércitos, dedicada
al rei Ferran VII. En aquesta darrera se li demanava la proteccié del rei i els seus subdits
contra el poder dels enemics: “Suplicote, nos defiendas contra el poder de nuestros enemigos, como
defendistes al rey Ezequias contra el de los Asirios”; “Envia en su socorro y nuestro tus celestiales
Esquadrones, como los enviastes en favor de Eliseo y de Jacol”’. Malgrat tot, ja a partir del segle XVIII
aquests relats meravellosos farcits de retorica triomfalista de ’'Església contrarreformista i la
monarquia absoluta, comencaren a ser posats en questio i, fins i tot, esdevingueren objecte
de burla per part dels escriptors il-lustrats, els quals acusaren de creduls i de mancats de criteri
historic als cronistes dels segles anteriors. Es el cas de Viera y Clavijo, qui opinava d’aquells
panegiristes de la seglient manera: “FEste modo de escribir la bistoria no tiene ejemplo, asi como no lo

tenia aguel modo de conguistar” ¥

343 VIERA'Y CLAVIJO, J. de, 0p. ait., 1766. Citat per MARTIN SANCHEZ, M. A., op. ait., 1991, pag. 49.
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IV
SANT JORDI DE CAPADOCIA, EL PARADIGMA
DEL SANT CAVALLER






1. INTRODUCCIO A LES FONTS TEXTUALS

El cavaller sant Jordi ha estat, amb permis dels apostols i els sants fundadors, un dels
barons cristians de major renom i fama universal, tot i 'escas coneixement que es té de la
seua figura historica. La impressionant narracié dels multiples turments que hagué de patir
en el seu llarg martiri, aix{ com el colossal combat amb el drac per tal d’alliberar la princesa i
les llegendes que afirmen haver-lo vist lluitant en favor dels cristians, han fet que se’l venere
en molts indrets i des de temps immemorials. Per tots aquests merits, la seua imatge ha passat
a ser considerada com paradigmatica del bon cavaller cristia, autentic mzles Christi.

El seu martiri, narrat per Pasicrates, company i testimoni de la seua passio, fou
considerat un dels més admirables a causa del gran nombre de penalitats que hagué de sofrir
en nom de la fe. I és, per aixo, que a les esglésies orientals sant Jordi és tingut per megalomartir,
és a dir, el martir per excel-lencia. Una de les redaccions més antigues que es conserven de la
seua vida 1 martiri és un relat fragmentari que pot llegir-se en el palimpsest grec 954 de la
Biblioteca Nacional de Viena, datat cap al segle V, mentre que un papir trobat al Neguev
datat al segle seglient dona a entendre que ja en aquest moment el seu culte hi estava ben
estés.”*

De totes formes, ja en aquells primers temps la seua llegenda va ser posada en entredit
per fabulosa. En el Concili de Nicea del segle V, la seua passié va ser rebutjada pel papa

Gelasi™ per apocrifa, herética i extravagant, aixi com també pels diversos i diferents relats

34 En aquest sentit, cal esmentar el descobriment el 1964 durant les excavacions que precediren la construccié
de la pressa d’Assuan (Egipte) a Q’asr Ibrim del manuscrit més antic trobat fins el moment on es descriu la vida
de sant Jordi. Vegeu MARCOS, F., MONTANER, A. i REDONDO, G., E/ Sejior San Jorge. Patron de Aragon,
Caja de Ahorros de la Inmaculada de Aragén, Zaragoza, 1999, pag. 19.

34> La Passio Georgi fou classificada, en torn a any 496, com apocrifa pel Decretum Gelasianum de libris recipiendis et
non recipiendis (ed. E. Von Dobschiits, Leipzig, 1912, pag. 57) una valoracié que, tot i no afectar el seu culte,
també reafirmarien posteriorment altres veus, com ara la del patriarca oriental Nicéforo. De les cinc parts que

consta el decret Gelasia, la quarta, 'anomenada Gesta Sanctorum Martyrinm, conté les passions de Jordi, Julieta i
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que sobre el seu martiri circulaven en les actes orientals de 'época. No obstant aquestes
acusacions, el mite no va perdre forga i es feren diverses traduccions en diferents llengties
orientals, de les quals la més elaborada i proxima a l'original sembla ser la copta, per la seua
antiguitat, tot i estar farcida de elements fantasiosos. També es conserven dos manuscrits en
llati, el Codex Gallicanus, a la Biblioteca dels Bollandistes, datat al segle IX, i el Codex Parisinus,
del segle XIV. Amb tot, la versié més difosa és la del 1Vaz. graec. 166, datada 'any 916 (BHG
271, 272) 1 de la qual depenen el panegiric d’Andreu de Creta, del segle VIII, el Menologi de
Sime6 Metafrast (964), aparegut en Venecia, i la traduccié llatina de Lipomano, bisbe de
Verona. Aquestes actes foren considerades per I'Església occidental com les més pures, atés
que es trobaven alliberades de tota carrega d’elements considerats heretics i, a més, perque
estaven avalades per ’'Església oriental.

D’aquesta tradici6 escrita sorgiria la font literaria més coneguda i de la qual extrauria el
seu repertori iconic I'art occidental. Ens referim a la Llegenda Daurada de lacopo da Varazze
(cap. 58), redactada el 1264. En aquest relat, la historia de la seua Passio queda configurada
per una serie d’esdeveniments que podriem resumir-los de la manera que exposem a
continuacio.

Durant la persecuci6 contra 'Església en temps dels emperadors Dioclecia i Maximia,
el cavaller Jordi, horroritzat per aquestes defeccions, renuncia a la seua carrera militar 1 reparti

els seus bens entre els més pobres. Davant el governador persa Dacia®*

es nega a oferir
sacrificis als deus pagans i fou sotmés a un gran nombre de turments, dels quals va eixir
miraculosament viu i sense cap dany. Fou lligat a un poltre de tortura i estirat el seu cos;
esquing¢ada la seua pell amb garfis de ferro; cremat amb teies al roig viu; estripat i cremats els

budells i, finalment, fregat el seu cos nafrat amb sal. Pero de res serviren tan terribles

Ciric, tractades com a exemples de contingut sospitos ilectura prohibida per ’Església. No obstant aixo, segons
relata Pedro de Ribadeneyra, el bisbe Lipomano no tingué cap problema en fer traduir del grec al llati dues
Vides de sant Jordi, una conservada a Venécia i escrita per Metafrast, i I'altra redactada per Pasicrates i
conservada a la Llibreria de Grota Ferrara, al monestir de monjos grecs de 'orde de Sant Basili prop de Roma,
car cap d’aquestes dues versions resultaven ser aquelles reprovades pel papa Gelasi. Vegeu RIBADENEYRA,
Pedro de, Flos Sanctorum de las vidas de los santos, 1, abril 23, 2-3, Imprenta de los consortes Sierra, Oliver y Marti,
Barcelona, 1790, col. 623-624.

346 E] text de Varazze participa de la barreja de llegendes que farcien la biografia del sant, com ara la propia
dataci6 del martiri. Algunes tradicions acusaven 'emperador Dioclecia de la seua mort a principi del segle IV,
mentre que altres culpaven el monarca persa Dacia, endarrerint la data en torn a I’any 263. Aquesta confusio,
segons opinen alguns autors, tindria el seu origen en la identificacié de dos martirs del mateix nom. Vegeu
PEREZ-SOBA DIiEZ DEL CORRAL, José M*, “San Jorge contra el Islam”, en Islam y Cristianismo, nim. 413,
2006, pag. 2.
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procediments ja que al dia segiient el martir estava completament recuperat de les seues
ferides. Irritat, el governador mana un mag que preparés un beuratge verinds per donar-li
mort, pero el sant amb una senyal de la creu anul‘la els seus efectes. Aquest mag, meravellat
pel succés i penedit de la seua mala accid, li demana perdé i es converti al cristianisme. Al dia
segiient, Jordi, de la mateixa manera que santa Caterina, fou lligat a una roda plena d’espases,
pero linstrument de tortura fou trencat en posar-se en marxa. Desconcertat davant la
superaci6 de tan terribles tortures 1 pres d’una ira immensa, Dacia mana que el martir féra
submergit en una piscina de plom fos, perd novament, a una senyal de la creu, fou salvat de
la mort i eixi d’ella com si res. Posteriorment, fou conduit a un temple paga, on el sant invoca
Déu i els idols que hi adoraven s’ensorraren. El governador, que havia manat executar la seua
muller perque s’havia convertit a la fe cristiana animada per la valentia modelica del cavaller
Jordi, ordena com a darrera pena que aquest féra lligat a un cavall i arrossegat pels carrers de
la ciutat fins arribar al lloc on seria finalment escapgat.’’

Aquesta tradicié llegendaria fortament convencional ja en temps de Varazze servi
posteriorment com a font literaria canonica per a la majoria de representacions visuals, tot
inspirant una serie de tipus iconografics de caracter narratiu en els quals quedaven fixats
simbolicament els nombrosos martiris patits pel cavaller. Pero a més, incloia també un breu
relat apocrif absent en les primeres redaccions, el qual assoliria rapidament una gran
transcendencia. Ens referim a la historia de la seua victoria sobre el drac, Pantiguitat de la
qual sembla no anar més enlla dels segles X o XI. Per a alguns autors, com per exemple,
Christopher Walter,*® aquesta estaria basada en la llegenda homonima protagonitzada per
sant Teodor i sensiblement anterior en el temps. La primera referéncia a aquesta narracid
amb sant Jordi es troba a un manuscrit georgia (Jerusalem, Biblioteca Patriarcal, cod. 2) datat

1 349

al segle X Aixo no obstant, la proesa del sant de Capadocia poc tarda en arribar a
Occident, sobretot gracies al contacte de les Croades amb el moén oriental, 1 en aquest nou
context es converti en una de les histories de major relleu universal, adquirint una fama

insospitada gracies a la seua difusio a través de la Llegenda Danrada (cap. 58).

347 Segons es conta en alguna altra versio, sant Jordi, abans del seu escapgament i després d’haver suportat penes
tan terribles, hauria estat alliberat de la presé per I'arcangel Miquel.

348 WALTER, Christopher, The Warrior Saints in byzantine art and tradition, Ashgate, Londres, 2003, pag. 109-144.
3% WALTER, Ch., op. cit., 2003, pag. 140-141, qui aporta la traducci6 a 'anglés d’aquest manuscrit. El text
grec més antic conservat, molt proper a la versié georgiana, esta datat entre els segles X111 XIIT i es conserva a

la Biblioteca Angelica de Roma (46, C.F. 1, f. 189-191v).
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En aquesta historia es conta que Jordi era un tribu roma oritind de la Capadocia el qual,
trobant-se un dia prop de la ciutat de Silca o Silene, a la provincia de Libia, es va enfrontar
amb un drac que vivia en un llac a la vora de la poblacié. El descomunal monstre tenia
acovardits els seus habitants, els quals havien de llancar al llac dues ovelles cada dia perque
aquest se les menjara i els deixara tranquils. Pero arriba un dia en que el nombre d’ovelles
comenga a escassejar i els vilatans decidiren oferir a la bestia una ovella i una persona, elegida
en sort. Un dia, la designacié va recaure en la filla del rei, qui amb gran dolor i aflicci6 es va
veure en I'obligaci6 de lliurar-la al temible drac. Els plors de la donzella de cami cap al martiri
cridaren P'atencié del soldat Jordi, qui casualment es trobava en aquells paratges. La princesa,
a prec del cavaller, li conta la seua desgraciada sort, fet que va commoure el seu cor. L’adverti
perque fugis si no volia morir de manera tan espantosa, tal i com anava a fer ella, pero Jordi,
no sols no fugf siné que la va consolar dient-li que la salvaria. En aquell precis instant el drac
aparegué davant ells. El cavaller esperona el cavall, se senya i s’encomana a Déu, carregant
contra ell. Després d’haver-lo ferit amb la llanga, va demanar la princesa que lligara el seu
cinturé al voltant del coll del monstre i el van conduir com un gos innocent fins a les portes
de la ciutat.™ Alli, després que el poble de Silca es batejara per recomanacié del sant cavaller,
mata el drac amb I'espasa i mana que el seu cos féra llangat als afores de la ciutat.

Com és ben sabut, la narraci6 recollida per Varazze ha estat una de les més influents
d’entre les nombroses versions™' que sorgiren en el context occidental entre els segles XII i

XV tant en llati com en les diferents llengiies vernacles, tot fixant els tipus iconografics del

350 A diferencia de la versié més difosa, en la versié georgiana, sant Jordi amb el senyal de la creu transforma la
bestia indomita en un docil animalet postrat als seus peus. Amb el cinturé de la princesa el lliga i el porta a la
ciutat. Curiosament, la presencia del cinturé com a objecte significat per amansar la beéstia diabolica es troba
també en la llegenda d’una santa vencedora del drac: santa Margarida.
351 En el cas d’Anglaterra, per exemple, existeix una tradicié originada cap a la segona meitat del segle XIV en
la qual es parla d’un sant Jordi de Coventry que, en el transcurs d’una croada contra els sarrains, troba en Libia
una princesa, de nom Sabra, lliurada al monstre perqueé féra devorada. El sant mata el drac i allibera la princesa,
casant-se posteriorment amb ella. Per al reverend Cobham Brewer, aquesta llegenda no seria més que I'assaig
de nacionalitzacié d’un sant patré d’origen estranger. Cfr. GALLEGO, Julian, Santa Isabel y San Jorge. Reflexciones
sobre la iconografia de la Reina Santa y el Caballero a lo Divino, Institucién Fernando el Catdlico, Zaragoza, 1972, pag.
12-13. A banda d’aquestes llegendes locals angleses, la fama del sant capadocia es veuria augmentada encara
més amb la publicacié 'any 1483 de la Llegenda Danrada de Varazze per part de Caxton. D’altra banda, en el cas
de Catalunya també es poden rastrejar algunes versions localistes de la llegenda jordiana com ara la que ubica
el llegendari succés a les rodalies de la ciutat de Montblanc. Vegeu AMADES, Joan, Costumari catald. El curs de
‘any, vol. 111, 3a ed., Barcelona, 2001, pag. 286-287 i AMADES, Joan, “Leyendas de San Jorge”, en San Jorge.

Revista trimestral de la Excelentisima Diputacion de Barcelona, nim. 11, juliol 1953, pag. 18-19.
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sant fins als nostres dies i superant la voluntat d’ortodoxia i critica dels concilis. Val a dir
també que d’aquesta tradici6 llegendaria se’n sortiren, a més de la imatge principal del combat
entre el cavaller i el drac, altres tipus iconografics que completen el cicle narratiu, com soén el
Lliurament d’una ovella al drac (Retanle de Sant Jordi, ca. 1460, Berlin, Wallraf-Richartz Musem);
la Conduccid del drac derrotat a la cintat (Retaule de Sant Jordi, 1425-1450, Los Angeles, County
Museum of Art); Lescapeament del drac (Vittore Carpaccio, 1502-1507, Venecia, San Giorgio
degli Schiavoni);* I."homenatge després de la victoria; El bateig del poble de Silea (Matgal de Sas,
Retanle del Centenar de la Ploma, ca. 1393-1410, Londres, Victoria and Albert Museum) o E/
repartiment entre els pobres dels diners de la recompensa, 'analisi dels quals mereix un tractament per
separat que excedeix els limits d’aquest treball. També cal dir que, a banda d’aquestes imatges
narratives, s’han de citar altres imatges conceptuals relatives a la victoria del sant sobre el
monstre com son les que el representen dempeus amb el drac derrotat als seus peus, i de les
quals parlarem posteriorment pel seu interés significant.

Completa aquesta introduccié sobre els tipus iconografics una imatge narrativa
deslligada del famés combat amb el malefic drac, pero amb un important resso a la Corona
d’Aragd i amb una carrega simbolica fonamental per al nostre estudi la qual, cal assenyalar,
resta absent en la redaccié de Iacopo da Varazze. Es tracta de la 17sid de sant Jordi en la batalla,
representacié que té la seua font literaria en llegendes sorgides dins un context de croada 1

conquesta cristiana i que sera analitzada en el capitol corresponent.

2. ELS TIPUS ICONOGRAFICS DE SANT JORDI SAUROCTON

Sant Jordi a cavall combat amb el drac

El combat amb el drac és sense dubte la representacié més famosa del sant capadocia,
car ha gaudit d’un component simbolic no només circumscrit a Part religiés. Podem veure
imatges seues a 'ambit civil, desenvolupades de manera fecunda en patis, fonts i faganes. Val
a dir que tot i no formar part de les primeres narracions hagiografiques, la imatge del sant
equestre aconsegui imposar-se a la resta d’escenes martirials, molt més antigues i diverses.

D’aquesta peripecia llegendaria, inclosa en la seua Passio com un afegit apocrif a manera de

352 Una bella imatge bizantina que representa aquest tipus iconografic és la de Sant Jordi victorids, de I’escola de
Pskov, datada cap als segles XV-XVI. CORTES ARRESE, M., “La imagen de san Jorge en el arte bizantino”,
en Oriente y Occidente en la Edad Media. Influjos bizantinos en la cultura occidental, Sexvicio editorial de la Universidad
el Pais Vasco, Vitoria, 1993, pag. 251 i 253.
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preambul, se’n sorti un tipus iconografic de gran forga expressiva que ha repetit el mateix
esquema compositiu basat en la victoria de Pheroi sobre el monstre fins gairebé I’época actual:
abillat amb la seua armadura i muntat a cavall, el sant branda la llanga o I'espasa i s’enfronta
al fantastic monstre amb un potent atac. La versi6 valenciana de la Llgenda Danrada el descriu
de la segient manera: “E arremeté lo cavall devés lo drach molt animosament: e metent se
la llanca davant: naffra lo drach fortment en manera que en terral lanca”.”” Aquesta
configuraci6, gairebé inalterada, sols s’ha vist modificada amb el pas del temps amb la
introduccié d’una major narrativitat que ana minvant alhora el grau de conceptualitat de les
distintes representacions.

La férmula resulta en realitat una adaptacié de lesquema compositiu anomenat
trepitjada triomfal ja conegut en I’Antiguitat i que, com hem vist al principi del nostre estudi,
sembla tindre els seus origens a Orient, concretament a I’art assiri i irania, on poden rastrejar-
se exemples en torn al segle VII aC. Aquest tema troba posteriorment continuitat a la Grecia
hel-lenistica, on, com hem pogut observar, la figura eqiestre d’Alexandre el Gran es
configura com el prototip ideal adoptat després per aparell iconic imperial roma per tal de
visualitzar la idea del triomf de 'emperador (adventus). E1 Plat de Kertch (meitat del segle 111 d.
C., Sant Petersburg, Museu de I'Ermitage) potser siga un exemple revelador d’aquest recurs
visual, com ja hem pogut observar préviament. En ell, 'emperador Constanci II empunya
una llanga mentre el seu cavall trepitja 'escut dels venguts com a simbol del seu triomf.
Juntament amb aquesta imatge, també poden ser mencionades algunes encunyacions
romanes que presenten la figura de 'emperador a cavall, armat amb una llanga que introdueix
en la gola d’una serp o sotmetent un enemic que jau vengut als seus peus.”

Val a dir que la difusié d’aquests tipus iconografics fou enorme, prolongant-se fins a

Bizanci, tal i com es pot veure en la imatge de 'emperador a cavall de I'[vori Barberini (meitat

353 Utilitzarem en aquest estudi la versi6 catalana de la Liegenda Danrada de VARAZZE, lacopo da, Flos Sanctorum
novamen Stampat, corregit y ben examinat per lo reverent mossén Cathalunya, afegides certes vides que fins aci no eren, Jorge
Costilla, Valéncia, 1514.

35 KAUFFMANN, C. M., The altar-piece of St. George from 1 alencia, Victoria and Albert Museum, Londres, 1970,
pag. 86. Per a aquest autor no hi ha dubte que les imatges heroiques representades en aquestes monedes
romanes aportaren I’esquema compositiu basic per a les primeres representacions del tipus iconografic de sant
Jordii el drac. Aquest esquema compositiu fou utilitzat posteriorment en representacions de cavallers sagrats 1

anonims, un exemple d’aquests dltims es pot veure a la fagana de Martvili (Georgia), del segle X.
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del s. VI, Paris, Museu del Louvre).” La seua influéncia arriba també fins a Egipte, on es
localitza el que pot ser un dels referents més directes per al tipus del cavaller sant. Ens referim
novament al relleu d’Horus cavaller (s. IV, Paris, Museu del Louvre) [Fig. 16], on el déu egipci
munta a cavall, abillat a la manera d’un legionari roma, mentre allanceja un cocodril situat a
les potes del cavall. Clermont-Ganneu, en un estudi ja classic on analitzava els elements
significants d’aquesta imatge, no dubta a posar-la en relacié amb el tipus iconografic de sant
Jordi a cavall.”® No es tractava d’un cas aillat. Cal recordar, novament, que les escenes amb
herois equestres victoriosos configuren un dels temes d’enquadrament més difosos en lart

copte, destacant un bon nombre d’exemples visuals en el camp dels teixits.”’

P

&
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Fig. 98. Sant Jordi a cavall combat amb el drac, ss. V-VI dC., Paris, Museu del Louvre

355 La imatge triomfal de IIvori Barberini presenta, pero, una diferenciacio, i és que el cavaller recolza el seu
peu sobre una personificacié de la Terra com a simbol del seu poder, mentre que I'enemic persa apareix situat
darrere d’ell.

356 CLERMONT-GANNEU, Charles-Simon, “Horus et saint George d’aprés un bas-relief inédit du Louvre”,
en Revue Archéologique, Librairie académique Didier et Ce, 1877.

357 RODRIGUEZ PEINADO, Laura, “Las representaciones ecuestres en los tejidos coptos. Evolucion de un
tema iconografico a propésito de dos tejidos del Museo Nacional de Artes Decorativas”, en Cuadernos de Arte ¢

Iconografia, tom 6, nam. 11, 1993, pag. 225-230.
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Tampoc no hem d’oblidar els exemples d’altres sants cavallers, com ara Teodor,
Demetri, Mercuri o Sisinni. Ni tampoc el conegut relleu tallat sobre pedra calcaria procedent
del monestir de Bawnait, a les rodalies d’Al-Asmunayn, en Egipte (ss. V-VI, Paris, Museu del
Louvre) [Fig. 98], en el que un soldat a cavall, identificat sovint amb sant Jordi, travessa amb
la seua llanca un dimoni amb forma de serp.

Paga la pena recordar en aquest punt com la llegenda del combat entre sant Jordi i el
drac no aparegué fins als segles X o XI a I'Orient bizanti, i no fou fins a la publicacié del text
canonic de Tacopo da Varazze que es va difondre per tota Europa. I fou precisament a la
Capadocia, territori de I’Asia Menor convertit en provincia romana en temps de Tiberi i d’on
algunes tradicions afirmen era oriiind el sant, on la imatge conceptual de la lluita amb el drac
va prendre una amplia difusio, sent potser les pintures rupestres conservades a la vall de
Goreme (Turquia) les representacions bizantines més conegudes 1 segurament les més
antigues. Val a dir que al llarg dels segles X 1 XI aparegueren una série de manifestacions
visuals del sant cavaller —ja en solitari, ja acompanyat per sant Teodor—, en les que el tipus
iconografic apareixia formulat de manera exultant amb quasi tots els seus elements

significants tradicionals.
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Fig. 99. Sant Jordi a cavall combat amb el drac, s. X1, Géreme, Església
de Yilanli o de la Serp, capella de Sant Basili

222



Enrique Olivares Torres

D’aquelles en les que el sant lluita en solitari podem citar el Sant Jord: a cavall aniguilant
el drac de església de Sant Basili. Pero sén més nombroses, en canvi, aquelles on apareix fent
parella amb I'esmentat Teodor, per exemple el Sant Jordi i sant Teodor de 'església de Yusuf
Kog¢ (meitat del segle XI), el de I'església Karsi a Glsehir (s. XI), el de la capella de sant
Basilia a I'església de Yilanli, també coneguda com a església del Drac o de la Serp (ss. X-XI)
[Fig. 99], el de la capella de Santa Caterina o el de la capella de Santa Barbara a I'església
d’Elmali, els frescos de la qual estan pintats en tonalitats rogenques. En tots aquests exemples
les figures apuntades s’adapten a les dimensions i irregularitats del mur. Els elements
significants també sén semblants, el que dona a entendre un cert grau de convencionalitat ja
forca estés. A més, en totes elles, ambdds soldats apareixen abillats amb indumentaria a la
romana. Pero mentre sant Jordi es mostra com un jove imberbe de cabellera rinxolada, sant
Teodor apareix barbat i amb un aspecte més madur. Ambdés munten a cavall —blanc el de
sant Jordi, terrds el de sant Teodor—, i allancegen un enfront de Ialtre un drac serpentiforme
situat entre les potes dels cavalls.

Totes aquestes imatges segueixen practicament el mateix patré compositiu, actitud
hieratica i caracter conceptual. Sant Jordi, com és habitual en els sant militars bizantins, va
vestit a la romana, 1 aixi es continuara representant segles després a les distintes icones que
han tingut al sant cavaller com a protagonista. D’entre les més destacades podem citar la del
Museu de Colonia (1104), 1a del Museu de Sant Petersburg (s. XIV) de I'escola de Novgorod
o la de la Galeria Tretiakov (s. XV) d’escola russa, en les quals la preséncia divina que intervé
en ajuda de I’heroi apareix simbolicament imaginada per una ma que el beneeix rodejada de
nuvols a I'angle superior dret. D’altra banda, en el cas de la icona del Museu de Sant
Petersburg, el cavaller ostenta un escut que per la seua lluentor s’assembla al sol. Tanmateix,
els colors utilitzats també son objecte d’estudi. Cortés Arrese, en analitzar aquesta obra, “la
forca expressiva del qual s’imposa pel seu laconisme”, detecta la diferenciaci6 significativa
que es fa en la coloracié emprada per al fons de la composicid, daurada a la part del cavaller
per tal de destacar la seua figura guerrera i terrosa en la part on s’agita el monstre simbolitzant
el seu caracter terrenal.

Més curioses, per la variant formal present en la serp enemiga, sén dues imatges
conservades al Museu de Belles Arts de Georgia, a Tiblisi, ambdues de finals del segle X,

d’argent repussat i cisellat la procedent de Tsvirmi-Tchobeni i d’argent daurat la de Sakao.

38 CORTES ARRESE, M., gp. ait., 1993, pag. 250.
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En elles, la serp és representada amb la cara de 'emperador Dioclecia, el perseguidor de
cristians i el que, segons algunes versions de la llegenda, mana martiritzar el sant.”

Una constant que tampoc no ha variat en el tipus iconografic és el color blanc del
cavall, considerat sagrat en nombroses civilitzacions, com ara la persa, la influencia de la qual
havia impregnat la Capadocia. Aquesta consideracié es pot trobar, per exemple, en els huit
cavalls blancs que tiren del carro sagrat de Jupiter, al qual cap mortal podia pujar.”

Quant al monstre allancejat per ’heroi, hom adverteix que les imatges d’aquest moment

a I’hora de plasmar-lo no es fan resso de les fonts literaries, les quals parlen d’un drac ferotge

25 361
b

que “solament ab lo seu alé matava lo poble 1 la norma general és imaginar-lo com una
serp, recordant potser la idea de que el drac era considerat com la major de les serps, 1 aixi és
visualitzat.

Si presenta de manera implicita la concepcié negativa atribuida per les Sagrades
Escriptures i mantesa en els Pares de 'Església. Per exemple en sant Agusti qui, tot i prestar-
li poca atenci6 al seu Comentari sobre els Salms (Enarratio in Psalmos), el defineix com I'ésser viu
més gran que existeix sobre la terra’” i I'identifica amb el dimoni, segons allo dit als Sa/ws 15,
13 1 103, 17. Aquesta identificacié es troba també en Casiodor (PL 70, 1411), el bisbe
Primasius (PL 68, 873-875) 1 Beda (PL 93, 166-167), qui exposa una doble vinculacié, amb
la serp del Genesi per un costat i amb el drac de 'Apocalipsi, per I'altre. Segles després, sant
Isidor de Sevilla, tot replegant tradicions anteriors, el va descriure amb intenci6 cientifica i

no simbolica com la major de les serps i de la resta d’éssers vius de la terra (Etimologies 12, 4,

4; PL 82, 442),°” destacant entre les seues virtuts el poder volar —ja que és un animal aeri i

3% SAYRACH i FATJO DELS XIPRERS, Narcis, E/ patrd sant Jords. Historia, llegenda, art, Gen. Catalunya - ed.
92, Barcelona, 1996, pag. 78. Amb cos de serp i cap huma també apareix representat de vegades 'enemic
derrotat per sant Teodor. Tanmateix, com a executor del seu perseguidor, a una icona del Mont Sinaf (s. IX o
X), sant Jordi eqiiestre veng un enemic huma identificat com a 'emperador Dioclecia. Cfrt. WEITZMANN,
K., Icons, pag. 71-73, citat per WALTER, Ch., gp. cit., 2003, pag. 128-129.

360 HERODOTO, Los nueve libros de la Historia, libte 7, 40, ediciones elaleph.com, 2000.

361 VARAZZE, 1., op. cit., 1514.

362 Per a Le Goff aquesta definicié procedeix de la interpretacié del Sa/z 148, 7, on es descriu els dracs com els
majors éssers vius terrestres creats per Déu. Es tractaria per tant d’'una explicacié merament realista,
pretesament cientifica, i no simbolica. Vegeu LE GOFF, Jacques, “Cultura eclesiastica y cultura folklérica en la
Edad Media: san Marcelo de Paris y el dragon”, en Tiempo, trabajo y cultura en el Occidente medieval, Taurus, Madrid,
1983, pag. 233-235.

363 Sant Isidor cita a més tres tipus de dracs distints: el drac tutelar, com el que vetllava les pomes d’or al Jardi
de les Hespérides; el drac anular que es mossega la cua —representacié del cicle anual amb origens egipcis—1i el

drac estendard, el qual apareix a les banderes militars i recorda la victoria d’Apol-lo sobre Pit6.
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subterrani—, una vista aguda i actitud vigilant*** i una for¢a descomunal procedent de la seua

cua i no tant de les esmolades dents. Posteriorment, també Raban Maur, seguint I'estela
deixada per sant Isidor, aprofundi en la descripcié d’aquest monstre fabul6s i universal (De
Universo, 8, 3; PL 229-230) amb una interpretacié simbolica semblant a les anteriors, ja que
'identifica com el dimoni o algun dels seus ministres, perseguidors de I’'Església.

La imatge de sant Jordi i el drac ha tingut una for¢a visual poderosa en el context
otiental, pero també al llarg de 'Edat Mitjana a ’Europa occidental. Quines circumstancies

feren que aquesta s’introduira amb tanta contundéncia?
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Fig. 100. Sant Jordi a cavall combat amb el drac, Mestre Niccolo, ca. 1135, Ferrara, catedral, portalada

Sembla que arran de les Croades el contacte entre Bizanci i Occident propicia que la
imatge de sant Jordi matant el drac es difonguera per tota Europa. Potser la impressié que
causa la seua llegenda en aquells croats arribats a Orient en el segle XI degué ser ben forta i
la conseqiiencia fou que en retornar a les seues terres la divulgaren amplament, tot traduint-
se ben prompte en imatges tan interessants com ara el relleu de la porta de bronze de la
catedral de Monreale (s. XII). En ella, sant Jordi travessa la gola d’una serp que rellisca per la
part inferior de la composicio. Els elements significants basics descrits en les representacions
bizantines es mantenen practicament inalterables, resultant una imatge conceptual de gran

senzillesa i simplicitat en I'as dels recursos visuals.

364 La significacié de Iactitud vigilant del drac és un element a tindre en compte, ja que etimologicament el seu
nom procedeix del grec dreiken, que significa veure. Aixi apareix citat a la Historia Natural de Plini el Vell. Vegeu

PLINI, Naturalis Historiae, 8, 12.
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3% obra

Una altra versié primerenca es troba a la portalada de la catedral de Ferrara,
atribuida al Mestre Niccol6 (ca. 1135) [Fig. 100]. Aquesta presenta una lleugera variant de la
tormula compositiva original, ja que ara el cavaller branda I'espasa després d’haver trencat la
llanca en Penfrontament inicial amb el monstre. Aquesta variant potser responga a una versié
de la llegenda diferent a la canonica que utilitzara posteriorment Varazze, on es relata que el
sant sols feri al monstre amb la llanca.

Per la seua banda, el monstre és reproduit de manera diferent, i ara apareix com un
drac hibrid semblant al que es troba en la mateixa época a les imatges de sant Miquel.**® Es
tracta d’un ésser terrible dotat de potes davanteres, ales d’aguila i cua de serp enroscada.
Encara té a la gola la llanca mig trencada després de la brutal tossada amb el cavaller, qui ha
tornat a la carrega empunyant una espasa amb la intencié d’acabar finalment amb ell. La
indumentaria d’aquest s’assembla molt a I'abillament militar utilitzat llavors pels croats, és a
dir, cota de malla, cervellera i escut, peces propies de 'ideal de paladi cristia i que, en opinié
de Louis Réau,”’ converteixen sant Jordi en paradigma dels mateixos cavallers croats.

En aquest punt, resulta interessant comprovar com I'exit de la seua llegenda féu que la
seua imatge es difonguera rapidament des d’Orient fins a Occident,”® pero també del sud
tins al nord, és a dir, des d’Etiopia (esglésies com la de Debre Berhan Selassie a Gondar, o
de Sant Miquel a Lalibela), on la seua veneracio gracies al coneixement de la llegenda a través
d’Egipte era gran, fins a Russia. Alli, per exemple, a la catedral de Sant Jordi de I'antiga ciutat
d’Staraia-Ladoga, es conserva un fresc amb una caracteritzacié curiosa, la qual té a veure no
amb Pepisodi de 'enfrontament, siné amb una accié posterior, el moment en que derrotat,
el drac és conduit per la princesa, qui tira suaument d’ell amb una corda fins a la ciutat.

Varazze conta com sant Jordi, després del seu triomf, mana a la princesa que lligara el coll

365 Cal assenyalar que el ducat de Ferrara proclama sant Jordi com a patré i protector seu I'any 1132, molt poc
abans de la realitzacié de 'esmentat timpa. Fins i tot, en les seus monedes encunyaren la inscripcié: “Sanctus
Georgios Ferrari protector”.

366 Tot i ser considerat com la més gran de les serps, no és fins I’¢poca carolingia que al drac se li afegeixen nous
atributs que el diferencien d’aquelles, com ara les ales o la seua representacié bipeda, tot suggerint una major
complexitat i diversitat anatomica a ’hora d’enfrontar el combat amb I’heroi.

367 REAU, Louis, Tconografia del arte cristiano, 2/4, ed. Serbal, 2a ed., 2001, pag. 157.

368 Manuel Guerra cita com a exemples d’aquest tipus iconografic a I’art romanic hispanic els de Rebolledo de
la Torre, Abajas, Lences, Santillana del Mar, Nuestra Sefior adel Mar a Sepulveda, San Pedro de Soria, Ciudad
Rodrigo i San Pedro el Viejo a Osca. GUERRA, Manuel, Sinbologia romanica, Fundacién Universitaria Espafiola,
Madrid, 1986, pag. 253, nota 50. A Catalunya, 'exemple visual més antic és el fresc conservat a Santa Maria de

Lluga i datat en torn al 1350.
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del monstre amb un cinturd: “Met la tua correja en lo coll del drach e no hages temor dell”.
Posteriorment, “tota vegada que la jove hagué amarrat al drac de la manera en qué Jordi li ho
digué, prengué I'extrem del cenyidor com si fos un ramal i camina cap a la ciutat portant

darrere d’ella al drac que la seguia com si fos un gosset falder”.
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Fig. 101. Sant Jordi a cavall combat amb el drac, Altichiero da  Fig. 102. Sant Jordi a cavall combat amb el drac, Vitale
Zevio, 2a meitat del s. XIV, Verona, església de Sant da Bologna, 1330-1335, Bolonya, Pinacoteca
Zend Nazionale

Aquest mateix tipus iconografic fou reproduit a Occident amb caracteristiques prou
semblants en un fresc atribuit a Altichiero da Zevio (2a meitat del s. XIV, Verona, església
de Sant Zeno) [Fig. 101], encara que el que hi veiem és una fusié entre dos tipus iconografics
distints ja que sant Jordi apareix allancejant el drac mentre que la princesa ja el té lligat amb
el cintur6. Aquesta imatge potser siga una de les primeres manifestacions visuals en les quals
el cavaller apareix armat amb un escut crucifer —creu blanca sobre fons roig, una senyal que
també llueix sobre el seu pit.

Semblant fusié d’escenes trobem també al fresc titulat Sant Jordi i la princesa de I'església
de San Giorgio in Lemine de Bergamo (ca. 1380). En aquest cas la princesa adquireix una
presencia més destacada situada en primer terme i a la mateixa altura que el sant cavaller.
Apareix coronada segons la seua condici6 reial 1 abillada amb luxds vestit, tot recordant
potser les paraules de Varazze: “lo Rei la orna be de aur e de perles, e la vesti molt

gentilment”. Engalanada com a victima propiciatoria, la mateixa disposicié del seu cos
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sembla advertir els perills de I'arriscada aventura que comet el cavaller, sobre els quals ja li
havia previngut anteriorment: “la infanta tremolant dix: fuig bon senyor prest”.””

Per altra banda, i a diferéncia de Iart bizanti, on el control que sobre ell exerci I'Església
oriental dona com a resultat la inalterabilitat del tipus iconografic al llarg dels segles, a
Occident, on allo concret presentava un clar avantatge sobre allo sagrat, les imatges
adquiriren amb el pas dels segles un major grau de narrativitat tot apropant-se a una realitat
humana i sensible més propera.””

Un exemple d’aquesta recerca del naturalisme a través d’'una major vivacitat i
dinamisme en la representacié del tipus resulta el Sant Jordi combat amb el drac de Vitale da
Bologna (1330-1335, Bolonya, Pinacoteca Nazionale) [fig. 102]. El cavaller abandona
Pactitud hieratica que ’havia caracteritzat fins al moment i es llan¢a a una lluita acarnissada
amb el seu oponent, derrotant-lo amb impetu mentre arqueja el seu cos i introdueix la llanca
en la gola del monstre alat. En segon terme, i com a espectadora passiva de I'accio, se situa
la princesa, identificada per la corona i mig tapada pel paisatge. També varia la concepcid
visual de I'abillament del guerrer, i de la cota de malla propia del segle anterior es passa a una
armadura de plaques, en molts casos coberta amb una sobrevesta ornada amb la creu roja —
o de gules— sobre fons blanc —o de sabre— 1 complementada per un escut pintat amb aquestes
mateixes armes.

Revelador d’aquest tipus d’indumentaria bél-lica és el Sant Jord: combat amb el drac pintat
per Francesc Comes per al convent francisca d’Inca (1392-1415, Palma de Mallorca, Museu
de Mallorca) [Fig. 103 Cat. 046].””" Podem dir que es tracta d’'un indument que Iidentifica
clarament com a wziles Christi 1 alhora el diferencia de la resta de cavallers sants. De la mateixa
manera que a Pescut i armadura o la sobrevesta, aquestes armes cruciferes apareixen
reflectides a la banderola que se li afegeix a la llanga, detall que el designa com a abanderat

de Crist. Aquesta particularitat que també trobem a algunes imatges de sant Miquel resulta,

per a Rosa Alcoy, un reclam significant que incideix en una millor visualitzacié de les armes.””

360 VARAZZE, 1., op. cit., 1514.

370 En aquest context, la imatge artistica s’expressa mitjang¢ant qualitats expressives com ara la gestualitat, la qual
no sols pot ser objecte d’analisi estilistic, sind també iconografic, com a element central a ’hora de comunicar
el contingut discursiu de la imatge. Sobre aquest aspecte vegeu GARCIA MAHiQUES, Rafael, Iconografia e
Iconologia, vol. 2, ed. Encuentro, Madrid, 2009, pag. 111-121.

311 LLOMPART, Gabriel, La pintura medieval mallorquina, 4 vols., Caja de Ahorros de las Baleares, Palma de
Mallorca, 1997, pag. 64.

372 ALCOY, Rosa, San Jorge y la princesa. Didlogos de la pintura del siglo XV en Catalniia y Aragon, Universitat de
Barcelona, Barcelona, 2004, pag. 24-34.
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En el mateix sentit, cal destacar que a 'aureola del genet pintat per Comes figura la inscripcié:

“Sant Jordi, cavaller de Déu”, amb la qual es reivindica la seua condicié de wiles Christi.

Fig. 103. Sant Jordi a cavall combat amb el drac, Francesc Fig. 104. Sant Jordi a cavall combat amb el drac,

Comes, 1392-1415, Palma de Mallorca, Museu de Marcal de Sas, 1400-1420, Londres, Victoria and
Mallorca Albert Museum

El drac alat, per la seua banda, se situa panxa per amunt tot enroscant la cua en una de
les potes del cavall, sol-lucié formal que recorda alguns dels tipus draconians contra els que
lluitava P'arcangel Miquel. Per exemple, el detall de la cua enroscada a la pota del cavall es
repeteix a altres representacions jordianes, com ara el Rezaule del Centenar de la Ploma [Fig. 104;
Cat. 047] o al Retaule de La Paeria, pero també en algunes imatges que tenen com a
protagonista el guerrer alat, cas del Sant Migue/ de la col-lecci6 Masaveu o el de Bernat
Martorell (ca. 1450, Barcelona, MNAC).

Un altre detall en el qual s’incideix de manera constant a partir d’aquest moment és la
recreacié d’un paisatge esteril 1 rocallos, alhora que inhospit i deshabitat, en contrast amb la
ciutat, habitada i humanitzada, que figura al fons de la composicié.

Les figures principals del cavaller, el drac i la princesa en oracié coincideixen en una
altra obra de Francesc Comes, el Triptic de la Mare de Dén, sant Jordi i sant Marti (ca. 1395,
Boston, col. Isabella Stewart Garden). En aquest cas, el drac és allancejat en el moment en

que ix de la cova. Un altre element nou en aquesta versio és la juxtaposicié en segon terme
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d’una escena on apareix el sant en oracié reconfortat pel Senyor que el beneeix i un angel
que descendeix d’'un nuvol. El seu significat ultim no queda molt clar. Podria ser una
referéncia a 'empresonament del cavaller abans del seu martiri? —segons opinié de Rosa
Alcoy—,"" 0 més bé la visualitzacié de la intermediacié divina a la que s’encomana el cavaller
abans d’afrontar tan terrible combat?

En cas de ser la segona la resposta correcta, es tractaria llavors del desenvolupament
de la idea de proteccié divina que a Bizanci s’havia resolt visualment amb la representaci6 de
la ma de Déu i que a Occident sols qualla en comptades ocasions, com és el cas del Sant Jordi
a cavall combat amb el drac del Retaunle del Centenar de la Ploma (1393-1410, Londres, Victoria and
Albert Museum) [Fig. 104; Cat. 047], obra atribuida a Marcal de Sas.”™* En aquesta ocasio, la
ma de Déu apareix en la part superior de la composicié una ma sorgint d’un nuvol 1 beneint
'accié. Un detall iconografic prou revelador que podtiem posar en relacié amb les paraules
sant Vicent Ferrer al seu panegiric pronunciat en la Quaresma valenciana del 1413 i en el que
recordava el cavaller llangant-se a I’atac amb I’ajuda de Crist.””

Cal observar com el cavaller del Retaule del Centenar de la Ploma es representa abillat amb
una armadura obscura decorada per la sobrevesta de tafeta blanc amb creu roja de sant Jordi
al davant 1 al darrere. Llueix a més uns caracteristics cabells rossos 1 arrissats, subjectes amb
una luxosa diadema decorada amb tres plomes, la del mig de garsa molt airosa, elements
propis d’aquesta Companyia de ballesters i que lidentifiquen com a patr6 seu.””® De la
mateixa manera que a les altres imatges, mostra una actitud serena i tranquil-la tot contrastant

amb la feresa del monstre, una béstia alada d’aspecte sauric i coloracié verdosa.”” Als fons,

373 ALCOY, R., gp. cit., pag. 72-73.

374 Darrerament, Matilde Miquel ha atribuit les taules principals d’aquest retaule al pintor Miquel Alcanyis, tot
deixant Margal de Sas dnicament com a col-laborador del primer. Vegeu MIQUEL JUAN, Matilde, “El gético
internacional en la ciudad de Valencia. El retablo de san Jorge del Centenar de la Ploma”, en Goya. Revista de
Arte, nam. 3306, 2011, pag. 191-213.

375 “Dix sent Jordi: To esper que nostre senyor Déu Jesuchrist me’n dara victoria: hajats bon cor’. Sent Jordi se
senya amb lo senyal de la creu, e dix: Jesus’, e feri’l”. Citat per MARTINES, Vicent, “Sant Jordi en sant Vicent
Ferrer. Reutilitzacié d’elements tradicionals, decadencia 1 redrecament de la cavalleria”, en Adtes de/ Congrés ‘Sant
Vicent Ferver i el seu temps’, ed. Sad, Valencia, 1997.

376 SEVILLANO COLOM, Francesc, E/ ‘Centenar de la Ploma’ de la ciutat de V alencia (1365-1711), Rafael Dalmau,
Barcelona, 1966.

377 Ja em vist en patlar del tipus iconografic de sant Miquel combatent com aquest color presentava a ’Occident
cristia medieval una certa connotacid negativa per ser el color de les serps i reptils en general. Reforgaria aquesta

idea el fet que en el mateix Refanle de sant Jordi de Xérica es torna a emprar aquesta coloraci6 en alguns vestits
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agenollada sobre un promontori, una princesa luxosament vestida i acompanyada per un
moltd, simbol de la submissié i obediencia, espera la victoria del sant perque allibere de la

mort.

Fig. 105. Sant Jordi combat amb el drac, Fig. 106. Sant Jord: combat amb el drac, Bernat Martorell, ca.
Mestre de Xerica, ca. 1440, Xerica, església 1435, Chicago, Art Institute
parroquial

Relacionada estilisticament i iconograficament amb aquesta obra, podem citar la versi6
pintada per al Retaule de sant Jordi de Xérica (ca. 1440, Xerica, Museu municipal) [Fig. 105;
Cat. 049].” A banda de les figures del cavaller, el drac, la princesa i el moltd, s’incorpora

novament la representacié d’una ciutat emmurallada on, guaitant per damunt de les seues

dels musulmans representats a la 175id a la batalla del Puig aixi com en alguns dels esbirros que martiritzen el
sant.

378 FERRE PUERTO, J. A., “Retablo de San Jorge”, en La Edad de Oro del Arte Valenciano. Rememoracion de un
centenario, cat. exp., Gen. Val., Valencia, 2009, pag. 146-147.
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torres, emperador i 'emperadriu contemplen meravellats el desenllag de tan magnific
combat. No s’allunya molt de la solucié compositiva emprada per al genet capadocia en
aquesta taula la versié pintada per Rafael Moger al Retanle de Santa Praxedes, sant Jordi i sant
Vidal (1460-1465, Palma de Mallorca, palau de I’Almudaina), tot demostrant aix{ la utilitzaci6
d’uns esquemes visuals semblants en aquestes pintures gotiques d’influencia flamenca.

En alguna ocasi6, com ara la versié de Bernat Martorell per a la capella del Palau de la
Generalitat de Barcelona (ca. 1435, Chicago, Art Institute) [Fig. 106; Cat. 048],”” pero també
en una il'lustracié dun L/bre d’Hores del segle XV, conservat a la Biblioteca Nacional, els
espectadors guaitant darrere les torres i muralles no seran tan sols Pemperador i 'emperadriu
sin6 tot el poble de Silene, els quals assisteixen a Penfrontament entre cavaller 1 drac com si
d’un torneig medieval es tractara. La ciutat, fortament emmurallada, apareix envoltada de
camps 1 hortes tapiades de gran bellesa, que com ja hem dit al'ludeixen a I'entorn urba,
habitable i humanitzat, en contrast amb els voltants de la cova, inhospits, deshumanitzats i
farcits d’ossos de les anteriors victimes devorades pel drac.

Molt més detallista resulta la idea de Pere Nigard per a 'escena principal del Refaule de
Sant Jordz, pintat en col-laboracié amb Rafael Moger per a la Confraria de sant Jordi 1 ubicat
originalment a la capella de Sant Antoni de Padua a I'església de Sant Antoni de Palma (ca.
1468-1470, Palma de Mallorca, Museu diocesa) [Fig. 107; Cat. 051]. Aquesta imatge palesa
una forta relacié amb els prototips iconics conreats a Flandes, com es pot apreciar en la figura
orant de la princesa amb les mans cap avall —I’esquema visual de la qual s’assembla a la del
gravat de Schongauer sobre aquest tema—, o en els reflexos preciosistes de 'armadura del
sant guerrer que poden posar-se en relacié també amb la imatge de sant Jordi de Hans
Memling (s. XV, Munich, Alte Pinakothek) o el Sant Migue/ de Bartolomé Bermejo (1468,
Londres, National Gallery) [Fig. 52; Cat. 020]. El cavaller es configura com el model perfecte
en el que s’emmiralla 'estament nobiliari, tot sublimant els principis medievals que regien
aquest estament, com ara la valentia i la defensa de les causes nobles.

Diferent en la concepcié del combat i les armes, el presenta 'obra del mestre Jaume
Ferrer 11 per al Retaule de I.a Paeria (1444-1447, Lleida, La Paeria) [Fig. 108; Cat. 050], on sant
Jordi fa parella amb un sant Miquel, emparellament que reforga la idea de proteccié implorada
cap aquests dos sants guerrers i el concepte de companyonia existent entre ambdds cavallers.
En aquesta ocasi6 la imatge del sant capadocia presenta una lleugera variacié respecte del

tipus iconografic general: el cavaller s’enfronta al seu enemic amb I'espasa després d’haver

379 MACIAS, Guadeira i CORNUDELLA, Rafael, “Bernat Martorell i la llegenda de sant Jordi. Del retaule als

brodats”, en Locus Amonens, nim. 11, pag. 19-53.
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trencat la llanga contra el seu coll en el primer envit establert. Ens trobem, de la mateixa

manera que als relleus de Ferrara i Angulema, davant la visualitzacié d’'un moment posterior

a I'escena habitual, una variacié que també elegirien Carlo Crivelli (1470, Boston, Isabella
Stewart Gardner Museum), Giovanni Bellini (1471-1474, Pesaro, Museo Civico), Rafael
(1505, Paris, Museu del Louvre), Jeronimo Martinez (1424-1425, Terol, església del Salvador)
[Cat. 053], Paris Bordon (1525, Roma, Musei Vaticani) o Rubens (1606-1608, Madrid, Museu
Nacional del Prado).

&
o

Fig. 107. Sant Jordi combat amb el drac, Pere Nicard, 1468-1470,  Fig. 108. Sant Jordi combat amb el drac, Jaume
Palma de Mallorca, Museu Diocesa Ferrer 11, 1444-1447, 1leida, La Paetia

Draltra banda, val a dir que en ’Edat Moderna la imatge de sant Jordi continua gaudint
d’un gran exit, malgrat les reiterades condemnes pronunciades pel cardenal Baronio i
Molanus, entre d’altres. Pérez Calero, per la seua banda, considerava que la seua difusio i exit

decaigueren a causa de I'auge de D'artilleria i el consegiient declivi de la cavalleria com a arma
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de combat, de qui sant Jordi era un dels seus patrons.”® No obstant aixo, el gran nombre de
manifestacions visuals sorgides en aquest periode no semblen confirmar aquesta teoria. Una
idea més interessant, la proposada per Cortés Arrese, és que I'espai humanista italia acaba
convertint el tema en una pura nostalgia d’un passat que els homes d’aquell moment, de la

mateixa manera que nosaltres, denominaren medieval.”®

Fig. 109. Sant Jordi combat amb el drac, Paolo Ucello, ca. 1450, Fig. 110. Sant Jordi combat amb el drac, Rafael,
Londres, National Gallery 1505, Washington, National Gallery of Art

Compositivament, no hi hagueren canvis substancials. Es mantingueren les férmules
que imaginaven el cavaller atacant el seu enemic amb la llanga, tal i com es pot veure al diptic
de Cosmeé Tura pintat per a organ de la catedral de Ferrara (ca. 1469, Ferrara, Museo del
Duomo), o rematant-lo amb 'espasa després d’haver enfilat la llanga en el coll de I'animal,
com ¢és el cas de 'escena pintada per Carlo Crivelli al Po/ittico di Porto S. Giorgio (1470, Boston,
Isabella Stewart Gardner Museum). En aquesta ocasié podem veure com la llanga lleugera
s’ha convertit ara en una llanga de justes, detall que transforma enfrontament del cavaller
amb el drac en una especie de torneig medieval i que enllaga amb una nova modalitat
compositiva sorgida llavors. Es tracta precisament de la concepcié del combat entre ambdos
oponents a la manera d’un torneig, enfrontat 'un contra Ialtre en el moment en que sant

Jordi carregant amb el seu cavall enfila la llanga en la gola del monstre. Exemples tipics

380 PEREZ CALERO, Gerardo, “Acerca de una interpretacion iconografica del tema de San Jorge”, en
Cuadernos de Arte ¢ Iconografia, vol. 2, num. 4, 1989, pag. 65-67.

31 CORTES ARRESE, Miguel, “San Jorge o el caballero del dragon”, en Historia 16, nam. 154, febrer 1989,
pag. 94.
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d’aquesta modalitat serien les dues versions pintades per Paolo Ucello (1456, Londres,
National Gallery y 1458-1460, Paris, Museu Jacquemart-André) [Fig. 109] o les de Vittore
Carpaccio (1504-1507, Venecia, Scuola di San Giorgio degli Schiavonii 1516, Venecia, Chiesa
di S. Giorgio Maggiore).

La indumentaria militar del cavaller no varia de manera sensible siné que s’adapta als
gustos de I'época en consonancia amb les tecniques de combat i les armes del moment. Aixo
si, 'indument utilitzat ja no és la cota de malla tipica dels croats o 'arnés de plaques a la
manera gotica —tot 1 que algunes imatges mantindran certs arcaismes— sindé armadures
renaixentistes acords amb les noves tendéncies.”®

Fins al segle X VI, sant Jordi simbolitza el tipus ideal de cavaller, de paladi que incorpora
en el seu esperit totes les virtuts de la cavalleria. La posterior secularitzacié de la societat
moderna 1 la veneracié cap a I’Antiguitat, tal i com afirmava el tractadista Francisco
Pacheco,” —segles després se’n fara resso Julian Gallego—,** substitui I'armadura de plaques
per un nou llenguatge visual inspirat en I'abillament utilitzat pels soldats romans. En paraules
de Gallego, se’l revesti amb una indumentaria arqueologitzant semblant a la mantinguda a
art bizanti, és a dir, uniforme a la romana, lloriga ajustada als pectorals i ventre, faldelli,
gamberes i mantell lligat al muscle.”

Aquest abillament antiguitzant el podem trobar al gravat de Giulio Bonasone realitzat

el 1574 segons el prototip de Giulio Romano,” aplicant-se de manera canonica i sistematica

382 Interian de Ayala justificava al seu tractat la indumentaria guerrera en correspondencia amb la funcié que
exerceix com a patré de monarques i protector a les batalles: “dicen de él haber sido soldads”. INTERIAN DE
AYALA, Juan, E/ pintor christiano y erudito, o Tratado de los errores que suelen cometerse freqiientemente en pintar, y esculpir
las imdgenes sagradas, Joaquin Ibarra, Madrid, 1782, t. I, Llibre II, cap. 2, 6.

383 “Fuera destas apariciones, se puede usar en su pintura de armas romanas por la veneracion de la antigiiedad como advertimos
en la pintura de los dngeles”. PACHECO, Francisco, E/ arte de la pintura, (ed. 1 notes de Bonaventura Bassegoda i
Hugas), Catedra, Madrid, 1990, pag. 688. Potser també, la decadencia de la imatge dels cavallers sants en un
moment en el qual la guerra havia transformat el tipus de soldat, féu que el seu abillament es transformara en
una indumentaria arqueologitzant, a la manera dels soldats romans, la qual els conferia almenys, com
demostrava Pacheco, la veneracié de I'antiguitat.

384 Afirmava Gallego que Iaparicié a Italia d’un art laic alla pel segle XV, en el qual eren exalgades les virtuts
civiques per damunt de les teologals, provoca que a les places de les ciutats les imatges del cavaller sant foren
substituides per altres més mundanals i humana, i aixi sorgiren les estatues del Gattamelatta de Donatello a
Padova, el Colleone de Verrochio a Venécia o els condottieri Acuto 1 Niccolo da Tolentino esculpits per Ucello i
Andrea del Castagno a Florencia. GALLEGO,J., op. cit., 1972, pag. 22.

385 GALLEGO, J., op. ¢it., 1972, pag. 23.

386 PACHECO, F., gp. cit., 1990, pag. 685, lam. 74.
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en I'ambit hispanic en representacions tan destacades com el Sant Jordi combat el drac pintat
per Jeronimo Vallejo Cosida per al Retaule dels Diputats de Saragossa (ca. 1590, Saragossa,
Museu de Belles Arts); la versié del mateix tema de Pedro de Campafia per a I'església de
Santa Ana del barri de Triana de Sevilla [Fig. 111]; el Sant Jordi i el drac pintat per Joan
Satrinyena (1604, Valéncia, Palau de la Generalitat) [Cat. 054]" o, dos segles després, a la
versio pintada per Gregorio Ferro per a la catedral de Santiago de Compostel-la (1809) [Cat.
057]. No obstant aixo, la imatge del cavaller abillat amb una armadura de plaques no
desaparegué del tot i encara podem trobar bons exemples a les versions de Sarinyena al Rezaule
de la capella de la Generalitat (1607, Valencia, Diputacié provincial) [Fig. 114; Cat. 055];
Domenichino (1610, Londres, National Gallery) o Van Dyck (1620-1630, Anvers, Sint-
Jacobskerk).

Fig. 111. Sant Jordi combat amb el drac, Pedro de Fig. 112. Sant Jordi combat amb el drac, Peter Paul
Campafia, 1557, Sevilla, església de Santa Ana Rubens, 1606-1608, Madrid, Museu del Prado

387 Aquest sant Jordi vestit amb indumentaria a ’antiga se situa en el front6 de la porta d’accés a la Sala Nova,
hui coneguda com Salé de les Corts, del Palau de la Generalitat Valenciana. Inclos com a patré de I’estament
nobiliari, fa conjunt amb un Angel Custodi —patré de les ciutats reials—, també de la ma de Sarinyena, i amb una
imatge de la Mare de Déu, patrona de I’estament eclesiastic. Els mateixos protagonistes apareixen al Refanle de
la capella de la Generalitat. BENITO DOMENECH, Fernando, Juan Sarijiena (1545-1619). Pintor de la
Contrarreforma en Valencia, Gen. Val., Valéncia, 2007.
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Al llarg dels segles, el fenomen jordia continuara evocant la joventut i la bellesa ideal
del guerrer amb la seua elegant postura i un lleuger atreviment davant 'enfrontament amb la
bestia ferotge. Sols en la versié poc convencional de Rubens (1606-1608, Madrid, Museo
Nacional del Prado) [Fig. 112] se’ns presenta un sant Jordi de proporcions herculies, barbut
1 de rostre adult, mentre lluita desaforadament contra un temible drac al que esta a punt de
vencer. L’extraordinari combat adquireix ressonancies mitiques gracies al punt de vista en
contrapicat que potencia el vigor de I'escena. D’altra banda, cal destacar també I'important
paper assolit per la princesa en aquest periode. De fet, en la majoria casos es manté la tradicié
figurativa que la presenta en segon terme orant per la victoria del seu alliberador, tal i com es

descrita per Interian de Ayala:

Pintan montado sobre un caballo brioso a un Caballero armado, que con la punta de la lanza mata é
un dragon, junto al qual esti pintada una doncella alargando bumildemente sus manos, é implorando su

patrocinio 388

Aix{ apareix per exemple la princesa en el Sant Jordi de la predel-la del Retaule Pesaro de
Giovanni Bellini, pintat per a 'església de San Francesco (1471-1474, Pesaro, Musei Civici),
o en la segona versio realitzada per Rafael (1508, Washington, National Gallery of Art).

En altres ocasions, en canvi, 'anem a veure sostenint el cinturé amb el qual ha lligat al
drac per conduir-lo fins a la ciutat, com ara la versié de Paolo Ucello conservada a la National
Gallery de Londres (1456), en la que la princesa protagonitza aquesta variant del tipus
iconografic general i de la que ja hem citat alguns exemples d’époques anteriors.

Amb tot, la novetat iconica en aquest periode la trobem en la figuracié d’una princesa
espantada que fuig del drac. D’aquesta manera és imaginada a les versions de Cosme Tura
(1469, Ferrara, Museo del Duomo); Rafael (1505, Paris, Museu del Louvre); Tintoretto (1555-
1558, Londres, National Gallery) [Fig. 113]o Domenicchino (1610, Londres, National
Gallery). Precisament, el tractament escenografic de I'escena a la versié de Tintoretto resulta
forca inusual, atés que la figura de l'esglaiada i elegant princesa domina la composicié en
primer terme, tot invertint I’habitual linia narrativa seguida fins als moment per a crear
juntament amb la diagonalitat de les linies de composicié una de les versions més dramatiques
que s’han conegut.

Per la seua contra, el drac es manté dins la tradici6 figurativa anterior, si bé es reforca

la idea de la seua terrible voracitat amb la presencia d’ossos i cadavers mig destrossats.

38 INTERIAN DE AYALA, J., op. ait., 1782, t. 1, Llibre I1, cap. 2, 6.
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Esgarrifoses s6n, en aquest sentit, les versions de Vittore Carpaccio o Paris Bordon (1515,
Roma, Musei Vaticani) o les dues versions de Tintoretto (1556-1558, Londres, National
Gallery i 1560, Sant Petersburg, Hermitage). En aquests darrers exemples s’observa fins 1 tot
la presencia d’un cadaver huma que el drac esta a punt de devorar. També és interessant la
interpretacié que fa del drac el manierista Johann von Aachen (ca. 1580, Phillips, The
International Fine Art Auctioneers), un dels pocs exemples en el qual el monstre vomita foc

per la boca.

Fig. 113. Sant Jordi combat amb el drac, Tintoretto, 1555- Fig. 114. Sant Jordi combat amb el drac, Joan

1558, Londres, National Gallery Sarinyena, 1607, Valencia, Palau de la
Generalitat

L’analogia entre drac i dimoni, ja expressada en els tipus iconografics d’altres sants
cavallers com ara sant Miquel i recordada per alguns tractadistes moderns, com és el cas de

Francisco Pacheco, es manté en aquest moment:
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La pintura mis comidin es de dragon y serpiente, que estd fignra tomd ¢l (el dimoni) para enganar a
nuestros padres, y como le salid tan bien el engario, lo repite y toma este aspecto (dice San Agustin, Lib. 11 de
Gene. ad Lute. 28) para acreditar su primera hazaia y porque tiene no sé qué género de familiaridad con estas
bestias, y porgue esta forma es de su naturaleza borrible, monstruosa y fuerte y esta dotado de nna vigilancia
grande y agnda vista. Y se dice dragon, porque ve mucho, y asi le llama muchas veces la divina Escritura: Apoc.

12, 13; Isai. 27 y Job 40, 20 y Ps. 90, 13; Ps. 103, 26.”%

En totes aquestes manifestacions, el paisatge boscos, la naturalesa indomita, cobra un
protagonisme important, tot indicant 'espai on habita la bestia. L’extrem d’aquesta situacié
el configura la versio6 insolita d’Albert Aldorfer (1510, Munic, Alte Pinakothek), en la qual el
mateix paisatge ocupa practicament la totalitat de la composicié mentre els protagonistes del
combat a penes aconsegueixen ser reconeguts enmig de la frondositat.

Un altre aspecte a ressaltar en la configuracié del paisatge és el llac a la vora del qual es
desenvolupa I'accié. Malgrat ser un element significatiu destacat dins la llegenda escrita, la
presencia d’aquest no és molt comuna a la majoria de representacions visuals i tan sols en
algunes poques ocasions es dona el fet que aparega esbossada una ciutat costanera, com
podem veure a la taula de Pere Nicard, la predel-la del Refaule Pesaro de Giovanni Bellini o a
les dues versions pintades per Vittore Carpaccio, tot 1 que la millor projeccié visual del
paisatge narrat a la llegenda potser siga la versi6 de Tintoretto conservada a la National
Gallery. En aquesta, sant Jordi és a punt de derrotar al drac, un monstre mari d’estructura
polimorfica que acaba d’eixir del que sembla un llac, o un mar, disposat a devorar el cadaver
d’un jove que jau a terra.

En la part superior, sobreeixint de la linia de muralles de la ciutat s’aprecia la figura de
Déu Pare en el cel beneint el cavaller 1 intercedint per la seua victoria, un recurs iconic
procedent de la tradicié bizantina que ja hem tractat en anteriors representacions i que en
aquesta ¢poca sembla prendre un nou impuls. Aquesta al-lusié a la participacié de I'element
sobrenatural en Tintoretto s’observa també a I'obra de Sodoma (ca. 1518, Washington,
National Gallery of Art) i a la de Leonhard Beck (1510-1515, Viena, Kunsthistorisches
Museum), on des de les altures un angel vestit de blanc és testimoni i alhora propiciador del
fet miraculds. El diptic Sant Jordi i e/ drac de Martin de Vos (ca. 1590, México D.F., Museo
Souyama), presenta, en canvi, un angel que sosté I'escut crucifer del sant, mentre que en el
Sant Jordi combat el drac &’ Antoon van Dyck (1620-1630, Anvers, Sint-Jakobskerk), dos angels

subjecten una palma i una corona de flors en al‘lusi6 a la doble victoria del sant sobre el Mal,

389 PACHECO, F., gp. cit., 1990, pag. 570-571.
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primer en la batalla contra el drac 1 després mitjancant el fabulés martiri. Per dltim, el recurs
a element sobrenatural i glorificador del sant cavaller es fa present de manera destacada en
I'obra de Mattia Preti (ca. 1658, La Valletta, cocatedral de Sant Joan, capella de la Llengua
d’Aragdé i Navarra) [Fig. 115], on s’expressa de manera triomfalista la victoria obtinguda sobre

els enemics, tant el drac que apareix en primer terme, com els sarrains derrotats en el camp

390

de batalla al fons de la imatge.

.

Fig. 115. Sant Jordi combat amb el drac, Mattia Preti,1655-1658, La
Valetta, cocatedral de Sant Joan, capella d’Aragd i Navarra

Per ultim, I'al*lusié a 'element sobrenatural viatjara junt amb el tipus iconografic fins a

America, on poden rastrejar-se algunes imatges que donen compte de I'extensio del seu culte.

3% Un grup d’angels revoltant en torn al sant, mentre un d’ells porta 'estendard de la batalla amb I’escut de la
Corona i del Regne de Navarra d’Aragé. DEBONO, Sandro, “El lienzo de San Jorge en la Batalla del Puig de
Mattia Preti. Reinterpretacién de una obra maestra”, en Jaime 1. Memoria y mito histérico, cat. exp., Gen. Val,,

Valéncia, 2009, pag. 85-91.
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En una pintura anonima de I'escola de Quito datada cap al 1790 es pot veure sobre un navol
la figura d’un angelet de mig cos que sosté la corona de llorer i la palma ofertes al cavaller
triomfador sobre el mal. Sant Jordi apareix vestit amb una indumentaria a la romana, tot i
que també poden trobar-se exemples en aquest context en els quals encara vist armadura de
plaques, com és el cas del Sant Jordi anonim conservat al Museo de Arte Hispanoamericano
de Buenos Aires (1a meitat del segle XVIII).

Resulta interessant observar com al llarg dels segles XIX i XX el tipus iconografic de
sant Jordi lluitant amb el drac encara va gaudir de bona salut en les arts visuals, sobretot entre
els prerafaelites i simbolistes, com ho demostren les interpretacions que feren Odilon Redon,
Dante Gabricle Rossetti o Gustave Moreau a finals del XIX (Londres, National Gallery).
Tots ells mantenien els elements cavallerescos que li han donat fama universal per damunt
del seu caracter devocional, apropant-la més si cap a les fabuloses llegendes d’enfrontaments
amb monstres terribles que farceixen les novel-les cavalleresques de caracter profa
protagonitzades pels herois Sigfrid, Lancelot, Lohengrin o Beowulf,”" en les quals no falten
el drac, la princesa desemparada o el llac misteriés on es desenvolupa 'accié. Rossetti, per
exemple, dota la seua versié d’un alt component erotic 1 sentimental, mentre que Moreau no
obvia en els seus protagonistes certes reminiscencies de la versié que alguns segles abans
realitzara Rafael, tot i que en aquesta ocasio el decorativisme de I'escena, amb la presencia de
la princesa orant i un visionari castell gotic en segon terme, s'imposa sobre qualsevol altra
consideracio significativa.

També Kandinsky (1915, Moscou, Galeria Tretiakov) féu la seua interpretacio del tema
llegendari amb un llenguatge visual proper al naif, tot incloent aquells elements significants
propis de la llegenda —amb mencié especial al monstre figurat a la manera d’un cocodril—,
pero tractats tots ells amb un original punt d’excentricitat no exempt d’ironia. Naif és també
la versi6 que féu la pintora valenciana Marfa Dolores Casanova (1986, Valéncia, Museu de la
Ciutat), una simpatica 1 extravagant representacié del mite, amb els protagonistes abillats amb
cridaners vestits orientalitzants que traslladen I'accié a un conte més propi de Les il i una

nits, fet que reflecteix de manera evident la fascinacié que encara exerceix sobre nosaltres

31 Una breu incursié en la literatura cavalleresca occidental ens descobreix de seguida diversos exemples que
narren la peripecia del cavaller vencedor del drac i alliberador de la princesa, com ara el Chrétien de Troyes; els
Viatges de sir Jobn Mandeville, de Jean d’Outre Meuse; el Roman d’Alexandre, en el qual ’heroi s’enfronta a diversos
dracs; el Lancelot de I'alemany Ulrich von Zatzikhoven; I’'Houn de Bordeanx, on hi apareix un drac vigilant una
font; la llegenda catalana de Guifré el Pilés o la historia intercalada en el Tirant lo Blanch en la que Espercius

desencant una princesa convertida en drac.
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aquesta llegenda mil-lenaria, una atracci6 a la que tampoc es van poder resistir pintors com
ara Salvador Dali.

Es important destacar com aquest tipus iconografic ha estat portat amb relativa
freqliencia, sobretot en aquesta ¢poca i en un ambit tan assenyalat com el catala, al camp de
les arts aplicades per part d’alguns dels millors creadors del moviment modernista. Dos valors

., . . . Q
han estat claus per a aquesta eleccié, per una banda, el marcat sentit nacionalista™”

que ha
pres el tema jordia a Catalunya, on és patrd, i per I'altra, el joc imaginatiu de linies 1 arabescos
a que es presta el seu esquema compositiu, particularment aplicat a les formes sinuoses del
drac, molt ben representat per exemple en lalt relleu de facana de la Casa Amatller de

Barcelona o en el Penjoll amb sant Jordi de Lluis Masriera (1901-1902, Barcelona, Museu
Nacional d’Art de Catalunya).

Imatges conceptuals de sant Jordi i el drac

La imatge conceptual de sant Jordi, de caracter eminentment religios, incideix en la
funcié protectora exercida sobre els seus devots. La seua finalitat és merament devocional 1
esta dirigida a la seua veneracié com a martir cristia. En virtut de les seus qualitats exemplars
com a patrocinador de la cavalleria i en favor de la lluita contra el mal, al llarg de la historia
s’ha configurat un bon nombre de representacions conceptuals que poden ser dividides en
tres continuitats diferenciades.

Les primeres imatges de sant Jordi el mostren dempeus i abillat a la manera d’alt
dignatari de la cort imperial, segons els prototips visuals bizantins inicials. El Sant Jordi i Sant
Teodor flanguejant la Mare de Dén, del monestir de Santa Caterina al Mont Sinaf (ss. VI-VII),
resulta un bon exemple d’aquesta configuracié. Situat a lesquerra de la Theotokos
entronitzada, apareix aureolat i amb una mirada plena d’expressivitat que es projecta cap a
Iinfinit. Vist la tradicional clamide romana subjectada per la classica fibula sobre el muscle

393

dret 1 ostenta en la ma una creu com a simbol del seu martiri.””” El seu rostre descobreix

alguns dels trets que seran definitoris posteriorment: aspecte juvenil 1 cabellera enrinxolada.

392 Sobre la importancia de la imatge de sant Jordi en la creaci6é d’un esperit collectiu nacionalista i reivindicatiu
a Catalunya, vegeu FONT SAGUE, Norbert, “sPer qué sant Jordi és patré de Catalunya?”, en Butlleti del Centre
Excursionista de Catalunya, 1901, un dels primers estudis en plantejar aquest assumpte, i ANGUERA, Pere, “Sant
Jordi, patré de Catalunya”, en Estudis d’Historia agraria, nim. 17, 2004, pag. 67-76, on es fa un repas a totes
aquelles fites que han fet de la seua imatge un vehicle important d’expressié d’'una identitat nacional.

35 CORTES ARRESE, M., gp. ait., 1989, pag. 89.
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Val a dir que aquesta imatge conceptual primerenca aniria variant cap a una
configuracié molt més marcial, sembla que per influencia de la progressiva militaritzacié de
la societat bizantina en época dels darrers emperadors Macedonis i Comnens.” En una
pintura del monestir de Baouit, a Egipte, datada en torn al segle IV; en el relleu en pedra de
la Grotta Vaticana; en el Sant Jordi conservat al Museu Arqueologic del Santuari de la
Flagel-laci6 a Jerusalem (ss. VI-VII) o on el famés Diptic Harbaville (s. X, Paris, Museu del
Louvre), el sant apareix uniformat com un general de les legions romanes, amb cuirassa,
paludamentum, taldelli emmerletat, llanca rematada per una creu i escut. Es tracta, no cal dir-
ho, d’'una imatge també representativa d’altres sants militars bizantins. De mig cos apareix a
la icona conservada al Museu Bizanti d’Atenes, datada al segle XV. De rostre adolescent,
mirada serena i cabells arrissats, vist amb la indumentaria dels oficials romans mentre subjecta
la llanga i mostra embeinada 'espasa.

Finalment, i ja a ’'Europa occidental, aquesta imatge conceptual modifica de nou la
seua indumentaria segons les caracteristiques propies de la cavalleria medieval: cota de malla
o lluenta armadura de plaques, llarga llanca i escut croat, o, de manera més refinada amb
sumptuoses sedes i brocats les quals remarquen de manera especial el seu caracter noble,””
com en el Retanle de la Mare de Déu i Sant Jordz, de Lluis Borrassa (1390-1400, Vilafranca del
Penedes, església de Sant Francesc). En aquesta imatge s’integra el caracter devocional amb
I’abillament cortesa com un atribut simbolic més, relacionant de manera més estreta la seua
figura amb la noblesa baix medieval, la qual abandona progressivament I’as de les armes per
tal de regalar-se una vida molt més ociosa i hedonista.

El Sant Jordi que esculpi Donatello per al gremi dels armers a 'església d’Or San Michele
(1416, Floréncia, Museu Barghello), presenta, en canvi, un reposat guerrer a la romana,
immobil pero preparat per a I'accié. En ell cal destacar la gracia i virilitat del seu rostre
adolescent, ressaltat per una bellesa a mig cam{ entre la humana i la divina i una mirada amb
gran profunditat psicologica. Sén uns trets recuperats de la tradicié bizantina pero enfortits

en aquesta ocasié per I'esperit humanista que concilia els ideals religiosos amb els de

394 Cal assenyalar com durant aquest perfode es dona acollida a virtuts com la militar abans no presents en la
ideologia imperial, la qual tingué una influencia decisiva en la configuracié de les imatges dels sants cavallers.
CORTES ARRESE, Miguel, “Héroes clasicos y santos cristianos en el poema de ‘Digenfs Akritas™, en
Abntigiiedad y Cristianismo, vol. 14, 1997, pag. 249-258.

395 GARCIA MARSILLA, Juan Vicente, “Los santos elegantes. La iconografia del joven caballero”, en
GARCIA MAHIQUES, R. y ZURIAGA SENENT, V. (eds.), Iwagen y Cultura. La interpretacion de las imdgenes
como Historia Cultural, vol. 2, Gen. Val., Valencia, 2008, pag. 775-786.
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I’ Antiguitat, una caracteristica moralitzadora que també es pot apreciar en el Polittico Quaratesi
de Gentile da Fabriano (1425, Floréncia, Galleria degli Uffizi)

En el conjunt d’imatges conceptuals podem establir una segona continuitat tipologica
a partir a partir d’aquelles on es representa entronitzat i majestatic, tant si apareix amb el drac
als seus peus (fresc del monestir del Kremikovtsi, Bulgaria) como si no (relleu bizanti de la
catedral de Sant Marc, Venccia), dues variants iconografiques distintes que fan referencia a
la seua alta dignitat nobiliaria sublimadora de les virtuts cavalleresques.

Per ultim, una tercera modalitat conceptual la caracteritza el conjunt d’imatges triomfals
del cavaller, ja descavalcat, amb I'enemic mortal derrotat situat als seus peus segons 'esquema
compositiu basat en la trepitjada triomfal, tal i com s’adverteix al sant Jordi del Retaule de Sant
Pere de Pribol, de Bernat Martorell (1437, Girona, Museu d’Art). A diferencia de les imatges
narratives que visualitzaven la lluita entre cavaller i monstre, 'enemic ha vist reduit el seu
poder passant a convertir-se tan sols en simple atribut. El drac aci esbossat és un ésser
fantastic d’ales grans i membranoses que simbolitza el mal vencut per la virtut cristiana. Sant
Jordi es mostra satisfet del seu triomf, com es pot apreciar en el desaparegut Retanle de Sant
Antoni Abat de Jaume Huguet (1454-1458, Barcelona, església de Sant Antoni) o elegantment
pintat, com en el Retaule de I'Esperit Sant de Pere Serra (1394, Manresa, catedral de Santa
Maria). Abillat amb calces ajustades, refinat gip6 de seda i bella diadema ajustada al front,
queda poc del seu caracter marcial o bel'licos 1 resta abandonat a un estat més sensual 1
epicuri. Tan sols la preséncia del monstre als seus peus recorda la fabulosa fita per la qual és
venerat.

Una de les representacions més antigues d’aquest tercer tipus d’imatges conceptuals és
la del Sant Jordi abillat amb cota de malla i armat amb llancga i llarg escut pavés que decora els
murs de Saint Jacques des Guérets (2a meitat del s. XII, Loir-et-Cher). Veiem, per tant, com
des de molt prompte, els artistes s’interessen en aquesta imatge que assoli una certa
importancia al llarg dels segles XV 1 XVI, tot produint manifestacions de gran qualitat
pictorica, com ara el Sant Jordi i la princesa de Jaume Huguet (1460, Barcelona, Museu Nacional
d’Art de Catalunya), on el sant cavaller apareix acompanyat per la jove que li ofereix I'elm de
gala i Pescut com a ofrena després de la seua victoria al combat;™ el Sant Jordi d’Andrea
Mantegna (1460-1479, Floréncia, Galleria dell’Academia), en el qual es ressalta la seua figura
amb un evocador classicisme, tot i figurar amb la llanca partida després del terrible

enfrontament, com també es pot veure també a la versié de Carlo Crivelli (1472, Nova York,

39 En aquest cas, sant Jordi és visualitzat com el simbol del bon cavaller cristia, coronat per la princesa-Església

en agraiment per la seua proteccié. ALCOY, R., op. cit., 2004.
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Metropolitan Museum). Més tardans son els exemples de Durer a Altar Paunmgartner, Durer
(1502-1504, Munich, Alte Pinakothek), on el rostre d’aquest sant Jordi és el propi del donant,
o la versi6 de Lucas Cranach (1514, Madrid, Museu Thyssen-Bornemizsa), en ella 'heroi
agafa el seu enemic sense cap contemplacié i com si es tractara d’una simple i miserable
animalia. Per ultim, cal destacar les imatges del sant guerrer abillat amb armadura de plaques
1 tractament arqueologitzant, com les del Sant Jordi i Sant 17icent de Sanchez Coello (1581, San
Lorenzo de El Escorial, monestir) [Fig. 116] i el Sant Jord: i e/ drac de Pedro Roldan (1670-
1675, Sevilla, Hospital de la Caridad) [Fig. 117], dues figures tracades amb clara significacio
contrareformista, basades en la trepitjada triomfal i on es destaca la idea de la victoria catolica

sobre el protestantisme i ’heretgia.

Fig. 116. Sant Jordi i Sant Vicent (detall), Claudio Fig. 117. Sant Jordi i el drac, Pedro Roldan, 1670-

Sanchez Coello, 1581, San Lotrenzo de El Escorial, 1675, Sevilla, Hospital de la Caridad
monestir
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3. VISIONS DE SANT JORDI AL BELL MIG DE LA BATALLA

Un dels aspectes més importants a destacar en aquest treball és I'analisi i interpretacio
d’alguns retaules dedicats al sant localitzats als territoris de 'antiga Corona d’Aragé. En ells
hi apareix una imatge de caracter narratiu on es descriu la intervencié del genet sant en
determinades batalles en ajuda dels soldats cristians. Aquesta pot ser classificada en diferents
tipus iconografics concrets segons la batalla a la qual es fa referencia i tots ells estan
fonamentats en una abundant i rica tradici6 literaria local que és, a la vegada, continuitat
d’una tradicié anterior que abasta un ambit cultural molt més extens i que presenta el sant

com a defensor dels cristians en aquells combats on lluiten per la defensa o 'expansié de la

fe.

Sant Jordi és vist pels croats, als quals ajuda en les seues batalles

Sembla que la collaboracié del fenomen sobrenatural en moments de gran perill per
als cristians ¢és intrinseca a la propia religi6 cristiana 1 en ella la figura de sant Jordi mostra
una vegada més en el seu poder front els enemics de la fe. De fet, 'escatologia cristiana del
segle X1, en un context de confrontacié armada amb I'islam, troba un fecund revulsiu en tots
aquells elements que parlaven d’una predestinacié, d’una victoria sobre els enemics volguda
per Déu i guanyada pels seus intermediaris, angels i sants cavallers, armats d’armes brillants 1
portadors de la creu com a estendard. Conforme les Croades avangaven per terres d’Orient
Proxim, els soldats eren testimonis de nombrosos prodigis —com ara la visié de apostol sant
Andreu o el descobriment de la Santa Llanga— i1 de llegendes que parlaven de la visi6 de
soldats de Crist cavalcant al capdavant de I'exercit per tal d’atorgar-los la victoria.

Podem dir que la visié6 d’angels o sants en una batalla protegint o guiant els cavallers
cristians en un context d’expansié guerrera de la cristiandat resultava un recurs literari
habitual, formulat a manera de #gpos, 1 que tenia el seu precedent en alguns passatges de la
Biblia. Per exemple, un dels elements significants recurrents és la blancor dels seus
abillaments, les seus armes i el seu cavall, aixi com també la d’aquells altres genets celestials
que 'acompanyen. Aquests atributs trobaven el seu fonament canonic, com ja hem vist per
al cas dels tipus iconografics de sant Miquel, en les Sagrades Escriptures. Al L/ibre Segon dels
Macabens es narra com després d’haver pregat al Senyor que els enviara un angel bo a salvar

Israel, un cavaller vestit de blanc i brandant les seus armes d’or encapgala 1 guia I'exércit jueu
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per combatre i derrotar 'exércit de Lisies, ministre d’Antioc V Eupator (2 Mac 11, 6-12).

De la mateixa manera, al Nou Testament també es recorre a un semblant procediment literari
per tal d’expressar la preséncia dels enviats de Déu a través de la visié d’uns cavallers vestits
de blanc. 1" Apocalipsi de Joan parlava de I'arribada d’un cavaller, simbol del Messies, anomenat
“Fidel 1 Verag” que combatra amb justicia i vencera el Mal, identificat amb el paganisme. A
ell seguiran: “Els exercits del cel, muntats en cavalls blancs 1 vestits de 1li blanquissim”. (Ap
19, 14). Aquest referent visual no estava exempt en el moén classic 1 aixi, Christopher Walter
ens recorda com la llegenda dels Dioscurs en la seua intervencio6 a la batalla del llac Regilo,
tal 1 com hem vist en el capitol inicial, es configura com un possible precedent per a les
intervencions de figures sagrades en la batalla.””

En aquest mén de visions, si resseguim la cronologia dels fets succeits a la Primera
Croada, hem de detindre’ns obligatoriament a la cronica de la batalla contra el cap militar
turc Kerbogha el 28 de juny de 1098, tres setmanes després d’haver conquerit Antioquia. En
ella es narrava com durant la contesa foren vistos els sants Jordi, Demetri i Mercuri muntats
sobre cavalls blancs mentre perseguien amb tenacitat els turcs. Aquesta meravellosa visi6 fou
narrada cap a 'any 1100 per 'anonim autor de la Gesta Francorum, una cronica que resulta de
gran valor per ser el testimoni d’un dels cavallers que hi participaren i reflex de les penuries,
els exits, el pensament i les creences d’aquells soldats aventurers. Al seu llibre nove trobem
presents alguns dels ingredients habituals en aquest tipus de narracions miraculoses: una visio
en somnis per part del protagonista la vespra de la batalla, un durissim 1 critic assetjament en
el que soén rodejats de tropes enemigues que els superen en nombre, la invocacid als
protectors celestials quan creuen que no queda més salvacid i, finalment, I'aparicié del

cavaller o cavallers sants que desbaraten I'exércit enemic:

Coeperunt nero turmae ex utrague parte exire, nostrosque undique circunmcingere, iaculando, sagittando,
uninerando. Exibant quoque de montaneis innumerabiles exercitus, habentes equos albos, quorum nexilla
omnia erant alba. Videntes itaque nostri hunc exercitunm, ignorabant penitus quid hoc esset et qui essent; donec
cognonernnt esse adiutorinm Christi, cuins ductores fuerunt sancti, Georgius, Mercurins et Demetrins. Hee

uerba credenda sunt, quia plures ex nostris nidernnt. (Gesta Francornm, Llibre IX, cap. 29)”.3% [Aquestos

397 Semblant simbolisme del poder de Déu pot extraure’s de la visié d’aquell cavaller terrible, potser el mateix
ser celeste, abillat amb una armadura d’or i que va defendre el tresor del Temple de Jerusalem de Iintent
d’Heliodor, tresorer de Seleuc IV Filopator, per usurpar-lo (2 Mac 3, 25-26).

398 WALTER, Ch., gp. cit., pag. 133.

399 Aquesta versio esta inclosa en HILL, Rosalind M. (ed. i trad.), Gesta francorum et aliorum Hierosolymitanornm:

The Deeds of the Franks and other Pilgrims to Jernsalem, Oxford, 1962, la qual també inclou traducci6 a I'anglés. Al
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batallons (de musulmans) comengaren a avangar des dels dos flancs i rodejaren els nostres amb
feridors colps de llanca i llancament de fletxes. Aleshores, es va veure eixir de la muntanya un
exercit innumerable, muntat sobre cavalls blancs i amb estendards també blancs. Quan (els
musulmans) van veure aquest exercit, ignoraven qui arribava ni qui eren aquests soldats, pero
prompte reconegueren que allo era un auxili de Crist, els caps dels quals eren els sants Jordi,

Mercuri i Demetri. Aquest testimoni ha de creure’s, doncs, molts dels nostres van veure

0
aquestes coses].*"

La mateixa visié fou narrada per un altre testimoni ocular de la batalla, Petrus
Tudebodus, qui redacta la seua Histoire du voyage a Jerusalem cap a Pany 1111 tot basant-se en

la propia Gesta Francorum.*

Pero a diferencia d’aquell, que cita els sants Jordi, Demetri i
Mercuri com a protagonistes de la visio, Tudebodus substitui sant Mercuri per sant Teodor.
Una altra versié fou l'oferida per Robert el Monjo qui, a la seua Historia Hierosolymitana,
redactada segurament en torn al 1116,*” incloia sant Maurici en el llistat de la Gesta Francorum,
enumeracio original que segui Guibert de Nogent a la Historia guae dicitur Gesta Dei per Francos,
escrita el 1108. També Bartolf de Nangis inclogué la visié en la Gesta francorum Hierusalems
expugnantinm, datada cap a 1109, aixi com Mabillon en la Historia belli sacrz, ca. 1131; Guillem
de Malmesbury en De Gestis Regum Anglorum, ca. 1125; 'anonim autor de la Chanson d’Antioche
—la versi6 més antiga que es coneix és del 1180—; Henry, arxidiaca de Huntingdon, en la

Historia anglorum;"” Matthew Patis a la Chronica Majora i una altra Historia anglorum, redactades

totes elles cap al 1250.

francés ha estat traduida per BREHIER, Louis (ed. i trad.), Histoire Anonyme de la Premiére Croisade, Belles Lettres,
Parfs, 1964. També inclou aquesta llegenda KREY, August C., The First Crusade: The accounts of eyewitnesses and
participants, Princeton, 1921, pag. 182-185.

400 E] resso d’aquesta llegenda a terres de la Corona d’Aragd es pot observar a 'obra de PRADES, Jayme,
Historia de la adoracion y uso de las santas imdgenes y de la imagen de la Fuente de la Salud, Felipe Mey, Valéncia, 1596,
Llibre 11, cap. 8, 3, pag. 260.

401 Per a alguns autors, en canvi, seria la Gesta Francorum la que estaria basada en la narracié de Tudebodus, i
altres opinen que ambdéds es basaren en una font comuna. TUDEBODUS, Petrus, Historia de Hierosolymitano
ttinere (ed. de J. H. Hill i L. L. Hill), Philadelphia, 1974 (PL 155).

402 “Nec numerous illorum videbatur decrescere, albatorum militum innumerabilis exercitus visus est de montibus descendere,
quornm signiferi et duces esse dicuntur Georgins, Manricins, Mercurins et Demetrins. [Una innumerable armada de blancs
soldats fou vista descendint de les muntanyes. Els seus porta-estendards iliders eren com es deia Jordi, Maurici,
Mercuti 1 Demetri]”. ROBERT EL MONJO, History of the First Crusade. Historia Hierosolymitana (ed. de C.
Sweetenham), Ashgate, Londres, 2005.

403 “Tpsi itaque viderunt exercitum celesten, equis albis et phebis armis. Quornm ductores erant Georgins, Mercurius et Demetrins.

[Aix{ ells veieren 'exércit divi amb cavalls blancs 1 armes que brillaven com el sol, els liders dels quals eren Jordi,
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A P'ambit cultural de la Corona d’Aragé també troba un cert resso, ja que un bon
nombre de cronistes dels segles XVI i XVII la referiren per tal de relacionar-la amb la batalla
ocorreguda poc temps abans a Alcorag, en la qual s’incloia I'episodi del cavaller alemany que,
una vegada perdut el cavall en aquella refrega, fou ajudat per sant Jordi i traslladat
miraculosament a Osca.

La projecci6 visual d’aquesta narracié miraculosa, en canvi, no fou tant freqtent i sén
escasses les imatges que se n’han sorgit. Una de les que podem citar és la il-lustracié d’un
fragment de salteri conservat a la Koninklijke Bibliothek de La Haya (KA 20, full 255t.), on
es representa els croats atacant la ciutat d’Antioquia durant el setge. Sant Jordi, identificat per
la sobrevesta blanca decorada amb la creu roja que cobreix la cota de malla i Paureola que
rodeja el seu cap, encapgala un grup de guerrers situats als peus de les muralles. Com podem
apreciar, al capdavant dels exercits celestes només esta ell 1 s’ha deixat de banda la resta de
sants cavallers orientals. Quina fou la causa d’aquesta supressio? Per al professor Pérez-Soba
la resposta potser estiga en el caracter excessivament bizanti dels altres sants i en la
importancia concedida a un esdeveniment ocorregut després de la conquesta d’Antioquia i
que fou la localitzacié de lesglésia on suposadament es conservaven les restes del sant
capadocia. Aquest lloc fou transformat, enriquit i convertit en centre de culte, tant per a

Parribada de pelegrins com per a la difusi6 de la seua grandesa.*”*

Sant Jordi en les batalles de la Corona d’Aragdé

La creenga que sant Jordi ajudava militarment els seus devots si se I'invocava en
moments de maxima necessitat té el seu origen en les llegendes difoses a partir de la seua
intervenci6 miraculosa durant les croades a Terra Santa, ra6 per la qual havia estat elegit patr6
de la cavalleria cristiana. Inspirades potser pel resso de la visié en la batalla d’Antioquia en
concret, foren nombroses les ocasions en que el sant de Capadocia fou vist a les terres de la

Corona d’Arago.*”

Mercuri i Demetri]”. HENRY, arxidiaca de Huntingdon, Historia anglorum, Henry Savile, 1596 (ed. de D.
Greenway), Oxford University Press, 1996, Llibre VII, cap. 15, pag. 438.

404 PEREZ-SOBA, J. MY, gp. cit., 2006, pag. 6-7.

405> En aquest sentit afirma Ramén D’Alos, que “la primera vegada que s’hauria aparegut a Catalunya seria —si
el fet al qual es refereix fos veritat— el suposat setge de Girona per Catlemany”. Vegeu ALOS-MONER, Ramén,
“El patronatge de Sant Jordi”, en Butlleti del Centre Excursionista de Catalnnya, maig 1916, num. 256, pag. 121.
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Sembla que la referéncia més antiga que hi tenim de la participacié miraculosa del sant
en alguna batalla és 'apareguda a la Cronica de Jaume I o Liibre del Fets, redactada per ordre del
rei conqueridor segurament poc abans de morir el 1276. En ella es narra la proverbial i
decisiva intervencié del sant per tal d’aconseguir la conquesta de Mallorca el 1232. En entrar
en la medina mallorquina, el rei inquitf el testimoni dels habitants musulmans, els quals en
irrompre Pexeércit cristia davant les muralles havien vist al capdavant d’ells un cavaller vestit

de blanc:

E segons que els sarrains nos contaren, deien que viren entrar primer a cavall un cavaller

blanc ab armes blanques.*”*

Es important observar com el testimoni de la visi6 és aportat pel bandol contrari, recurs
molt utilitzat amb el qual el narrador pretenia donar legitimitat historica i versemblanca a
aparici6 sobrenatural. S6n els musulmans els qui revelen el succés miraculds. La visié d’un
cavaller armat i vestit de blanc que el rei interpreta posteriorment com el seu patr6 sant Jordi
—el qual ja era conegut en I'imaginari col-lectiu per les histories que d’ell circulaven sobre la
seua participacié miraculosa durant la Primera Croada i els beneficis de la seua protecci6 al
camp de batalla— aporta als escriptors catalanoaragonesos no sols el tema principal siné
també els recursos literaris més importants, com ara I'abillament del sant o I'apel‘laci6 a la
seua visio per part dels enemics —ja ho havia fet, per exemple, Roberto Monacus en la seua
cronica de les Croades Historia Hierosolymitana—. Tampoc no li resultava estranya aquesta visio
al monarca, car la tradici6 jordiana als territoris de la seua corona ja devia ser antiga. El mateix
narrador del L/ibre dels Fets ho confirma aixi dient que “en estories trobam que en altres
batalles ’han vist de crestians e de sarrains moltes vegades”.*”” Dita tradicié es manté en la
Cronica de Jaume I escrita per Marsili, tot i que amplia la informacié amb la noticia que el
sant hi havia estat enviat per la Mare de Déu: “Per relacié de molts sarrahins, e el rey en
temps covinent pus diligentment ho mostra, que devant los homens armats anava un cavayler
ab cavayl blanch, havent armas blancas e vesteduras molt blancas; e aquest cavayler fo molt

fort als sarrahins e primer esvahidor de la ciutat; lo qual piadosament crehem esser lo

406 JAUME 1, Cronica o Liibre dels Feits (ed. a cura de F. Soldevilla), ed. 62, 4a ed., Barcelona, 2000, cap. 84, pag.
127-128. El manuscrit més antic que es conserva d’aquesta obra és de I'any 1343.

407 Ihidem.
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benehuyrat Sant Jordi tramés de la benhuyrada verge Sancta Maria moltas de vegades
invocada e apeylada”.*"

Pero malgrat aquesta tradicio literaria relativament antiga, la seua projeccié en el camp
de la visualitat no tingué un reflex artistic immediat. A les pintures contemporanies que
narren la Conguesta de Mallorca (s. X111, Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya) hi
apareix una descripcié més o menys realista del fet historic pero cap menci6 al fet taumaturgic
narrat a la cronica reial. Tanmateix, hi haura que esperar fins a la segona meitat del segle XV
per poder veure plasmada aquesta llegenda en imatges, les quals recullen allo dit per les fonts,
la preséncia d’un cavaller blanc a 'avantguarda de exercit cristia: “Aparecio el glorioso cavallero,
y martyr San George primero al entrar de la ciudad delante de todos los Christianos, que los mas de los
Moros le vieron, segun que despues lo dixeron ellos mismos, y murieron passados catorge mil personas
dellos” *” Poc després de Beuter, Zurita recupera aquesta visié, pero hi afegeix un element
d’allo més curids, car sant Jordi és reconegut en la figura d’'un cavaller ancia: “se vio al entrar en
la ciudad gue iba primero un caballero anciano, armado en blanco, con caballo y sobreseiiales blancas” 10 versié que
sera continuada pel pare Jaume Bleda (Llibre IV, cap. 11).

La segona visié miraculosa amb una projeccié visual posterior en els territoris de la
Corona d’Aragd ens trasllada dos segles enrere i ens situa, concretament, al setge d’Osca
ocorregut el 1096. La narracié d’aquests fets aparegué per primera vegada a la Crdnica navarro-
aragonesa o Cronica de los Estados Peninsulares, escrita en el primer terg¢ del segle XIV, sembla
que cap a 1305, la qual segurament ja recollia velles tradicions d’Osca.*'! El seu anonim autor
ens conta com durant la batalla d’Alcorag, en la qual el rei Sang¢ III Ramires hi va perdre la
vida, sant Jordi fou vist lluitant al costat dels exércits cristians. Davant la superioritat militar

dels sarrains, el rei Pere I, fill 1 successor de Sang III, invoca Déu perque I'ajudara en aquella

408 MARSILI, Pere, Cronica (ed. a cura de J. M. Quadrado, Historia de la conquista de Mallorca, 1850), cap. 33, pag.
104.

409 BEUTER, Pere Antoni, Segunda parte de la Coronica de V alencia, Valéncia, 1604 (ed. a cura de V. J. Escarti),
Generalitat Valenciana, 1995, cap. 21, pag. 116. Semblant narraci6 és la recollida per GOMEZ MIEDES,
Bernardino, La historia del muy alto e invencible rey Don Layme de Aragon, primero deste nombre, lamado el Conguistador,
Viuda de Pedro de Huete, Valéncia, 1584, Llibre VII, cap. 9.

410 ZURITA, Gerénimo, Anales de la Corona de Aragon (ed. a cura d’A. Ubieto Arteta i L. Ballesteros), Valencia,
1968, Llibre III (1a part), cap. 8, pag. 42. També BLEDA, Jaime, Coronica de los moros de Espaiia, Felipe Mey,
Valencia, 1618, Llibre 1V, cap. 7, pag. 421.

411 Federico Balaguer opinava que aquestes potser tingueren alguna influéncia ultrapirenaica i aporta la cronica
provencal Canso di Antiocha com a possible font d’inspiraci6. Vegeu BALAGUER, Federico, “El santuatio y la
cofradia oscense de San Jorge”, en Argensola. Revista de Ciencias Sociales del Instituto de Estudios Altoaragoneses, nim.

47-48,1961, pag. 233.
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circumstancia tan angoixosa i aix{ fou com sant Jordi fou vist a cavall enmig de la refrega
transportant al seu costat un cavaller alemany que en aquella mateix hora estava combatent
al setge d’Antioquia. El mite afirmava, tot i 'evident incongrueéncia en les dates, que sant
Jordi havia estat vist de manera simultania a Osca i a Antioquia on, com hem anotant en els

capitols anteriors, fou vist el 1098 ajudant les tropes de 'emperador d’Alemanya:

Este mismo dia fue la batallya de Antiocha del gran peregrinatge. Et un cavallero d’Alamanya fue en
amas las batallyas desta manera: que en la batalla de Antiocha do andava apeado, prisolo Sant Jorge en las
ancas del cavallo et vencida aquella batalla, vinose Sant Jorge con el cavallero a la de Huesca et vieronlo
visiblement con el cavallero en las ancas et dexolo alli do oy en dia es la eglesia de Sant Jorge. E/ cavallero cuydo

que todo era una batalla. Despues fue sabido todo esto porgue el cavallero sabia gramatica.*

Pocs anys més tard aquesta tradicié fou novament recollida per la Cronica de Sant Joan
de la Penya, escrita per iniciativa del rei Pere el Cetimoniés en la segona meitat del segle XIV,*"
i on en el capitol 18 es narra la recuperacié d’Osca per part del rei Pere I tot seguint de

manera fidel el relat de la Crdnica navarro-aragonesa.#1* La versié de la Cronica de Sant Joan de la

42 Cronica navarro-aragonesa o Cronica de los Estados peninsulares (ed. a cura d’A. Ubieto Arteta), Universidad de
Granada, 1955, pag. 122. Aquesta obra sembla que fou esctita per un monjo del monestir de Montearagon cap
a l’any 1305 i posteriorment ampliada el 1328.

413 La Cronica de Sant Joan de la Penya, també coneguda com Historia de la Corona de Aragén o Cronica General de Pere
111 el Cerimonids, és una cronica historiografica escrita per voluntat del rei Pere el Cerimonids perque fora 'oficial
a les seues terres. En ella es narren els fets ocorreguts al regne d’Aragé des dels seus origens fins a la mort del
rei Alfons IV. Fou escrita primerament en llatf pel secretari del rei en Tomas de Canelles, alla per 'any 1342.
Es, per tant, anterior a la seua cronica personal, la quarta i Gltima dins les quatre grans croniques de la Corona
d’Aragd, redactada per Bernat Descoll el 1349 i coneguda com Cronica de Pere el Cerimonids. D’aquella primera
versi6 del 1342 se’n feren posteriorment dues redaccions més, una en aragonés i I’altra en catala, ambdues
datades entre els anys 1369 i 1372. Les versions llatina i aragonesa, conservades a la Biblioteca Nacional de
Madrid, foren editades en Historia de la Corona de Aragon. (La mds antigna de la que se tiene noticia). Conocida
generalmente con el nombre de San Juan de la Peiia. Parte aragonesa (ed. a cura de T. Ximénez de Embun), Zaragoza,
Imprenta del Hospicio, 1876 (la llegenda de sant Jordi apareix al cap. 18, pag. 59-60). De la versi6 catalana féu
una edicié Amadeu Soberanas el 1961 amb el titol Cronica General de Pere 111 el Cerimonids dita comunament Cronica
de Sant Joan de la Penya (ed. a cura d’A. Soberanas Lled), Alpha, Barcelona, 1961. Aquesta pero, no diu res de la
visié d’Alcorag.

44 Com no podia ser d’una altra manera, d’aquesta llegenda sorgf una variant local, la qual tenia com a
protagonista no un cavaller alemany sin6 un de la familia Montcada. Aquest, una vegada va perdre el seu cavall,

s’encomana a sant Jordi perque vinguera en la seua ajuda, tot traslladant-lo de la batalla d’Antioquia a la
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Penya prompte es faria popular i seria seguida per la majoria de tractadistes posteriors dels
segles XVI i XVII, tant pels aragonesos Gauberto Fabricio de Vagad (cap. 35), Gerénimo
Zurita (I, cap. 32), Esteban de Salazar (disc. 17, cap. 2) o Diego de Aynsa (I, 11), com pels
valencians Jayme Prades (I11, 8, 3), Pere Antoni Beuter (1609, cap. 9) o Gaspar Escolano (IX,
9, 5), entre altres.

La tercera visi6 a la Corona d’Aragé fou la que tingué lloc a la batalla del Puig el 1237,
en vespres de la conquesta del regne musulma de Valencia. D’aquesta res ens diuen les quatre
grans croniques reials i si, en canvi, en fa esment la Cronzca de Sant Joan de la Penya, tant en la
seua versié catalana com en l'aragonesa, on s’afirma que en companyia d’altres guerrers

celestials sant Jordi ajuda bonament els seus vassalls, dirigits per en Bernat Guillem d’Enteca:

Lo noble En Bernat Guillem d’Entenca e d’altres cavallers d’Aragd e de Catalunya, e
fossen en un munt qui ara és apellat Santa Maria del Puig, e tota la morisma vengués contra

ells en la batalla qui entre ells fo gran, los aparec Sant Jordi ab molts cavallers del Paradis qui

els ajuda a vencre la batalla.*"

Dos segles després, Beuter recuperava aquesta visié miraculosa, tot i que no incloia el
gran nombre de cavallers del paradis que acompanyaven el sant: “Salieron pues del castillo assi
como salia el Sol, y ordenaron sus esquadras, don Guillem de Aguilon tomo cinquenta hombres de armas, y
mil infantes con una bandera del sesior san George |...]. En este trance socorrio el favor del serior san George,
que aparecio en la recaga de los enemigos lidiando con ellos y poniendolos en huyda, armado de unas armas
blancas con una Cruz colorada en los pechos”*'® 1a consolidacié d’aquesta visié en 'imaginari
col'lectiu valencia es fonamenta en un bon nombre de cronistes del regne dels segles XVI i
XVII, com ara el bisbe Miedes (X, cap. 16), Prades (111, cap. 8, 4), Escolano (VII, cap. 7, 12),
Diago, encara que de manera molt succinta (VII, cap. 17) o Bleda (IV, cap. 11), aixi com
també diversos cronistes de ’Orde de la Mercé, com ara Felipe Guimeran (I, cap. 18), Tirso
de Molina o Francisco Boyl (cap. X)

Per dltim, la darrera narracié miraculosa amb una projeccié visual concreta al context

cultural de la Corona d’Aragd és I'aportada per Pere Antoni Beuter a la Segunda parte de la

d’Alcorag. Dita variant de la famosa llegenda fou replegada per Joan Amades amb algunes altres amb
protagonisme per al sant cavaller. Vegeu AMADES, J., op. cit., 1953, pag. 18-30.

45 Cronica General de Pere 111 el Cerimonids, op. cit., 1961, cap. 35, pag. 124, i també en la Historia de la Corona de
Aragon, op. cit., 1876, cap. 35, pag. 157.

416 BEUTER, P. A,, op. cit., 1604, cap. 32, pag. 183-184.
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cronica General de Esparia, redactada en castella 1 publicada per primera vegada el 1550. En ella
descrivia I'aparici6 sobrenatural del sant durant assetjament de les tropes musulmanes a la
ciutat d’Alcoi. Es tracta d’un episodi emmarcat dins la segona revolta dels moros contra el
rei Conqueridor, ocorreguda el 1276 i encapgalada pel cabdill Al-Azrach, de la qual havien

417

donat compte Bernat Desclot”’ i Ramon Muntaner, perod sense citar cap presencia

418

sobrenatural.”” I’humanista Beuter, més aficionat al fet miraculds que els seus predecessors,

fou el primer fou en recollir la visié de sant Jordi sobre les muralles de la vila, aixo si, basant-
se en llibres antics que havia llegit, segons va dir. Hem d’entendre que la inclusi6 de 'element
llegendari a la seua cronica potser tinga a veure en el seu propi caracter, més donat a la fantasia
ila credulitat, com ho demostren el bon nombre d’intervencions miraculoses recollides a la
seua cronicaila defensa que fa d’aquestes. S’haura de valorar, si no el rigor historic, si almenys
la prolixitat en detalls i la riquesa de les descripcions, les quals segles després foren

fonamentals per construir sobre ella un tipus iconografic localista de gran sabor popular:

Es Aleoy tierra mny fragosa, aparejada para muchas celadas de enemigos en tiempo de guerra. Pues
como Alazarch fuesse platico en ella, y supiesse la disposicion della, ordend que quedassen en celada ciento y
cincuenta de cavallo y fuessen los ciento a provar de entrar en Aleoy |.. .| legaron a Aleoy a la que salia el sol,
y quisieron entrar por do estd agora el monasterio de los frayles de S. Agustin, a la plaga llamada de S. George.
Poca resistencia havia en la puerta, y ficilmente la entraran, sino fuera por la buena costumbre que aquel pueblo
tenia de oyr cada dia missa la primera cosa que hazian de buena maniana, hallaronse todos guasi ayuntados en
la Yglesia: y a las primeras bozes acudieron alli con sus armas, hasta el clérigo que dezia la missa, llamado
mossén Lorregossa, salid revestido como estava con un dalle que halld a mano (es una especie de arma, con que
se pelea contra los cavallos, mas que contra los peones) y fue tanta la resistencia que higieron, que los echaron
de la puerta a los Moros, arredrandoles lexos de sus muros. Murieron alli muchos de los Moros, entre los guales
e Alazarch. Acaecid alli una cosa que cuentan los de aquel pueblo, y lo he hallado escrito en muchos libros
antignos de aquel tiempo, y es. Qne a la que estavan los Moros lidiando a la puerta, gue no era llegado el golpe
de la gente, vieron los Moros correr por encima del muro un cavallero armado con su cavallo, de gue se espantaron

mincho, y tuvieron que aquel era Hualy, que nosotros llamamos san George.*"

47 DESCLOT, Bernat, Cronica (ed. a cura de M. Coll i Alentorn), ed. 62, 3a ed., Barcelona, 1999, cap. 67, pag.
134-136.

418 MUNTANER, Ramon, Cronica (ed. a cura de V. ]. Escarti), Institucié Alfons el Magnanim, Valencia, 1991,
vol. I, cap. 26, pag. 80.

49 BEUTER, P. A,, op. ¢it., 1604, cap. 55, pag. 315-316.
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Aquestes quatre visions aci comentades tingueren la seua repercussi6 visual en diverses
imatges narratives que mostraven el sant cavaller al capdavant de Pexeércit cristia carregant
contra les tropes enemigues. Totes elles han donat lloc a diverses continuitats clarament
diferenciades entre si, les quals es van concretar en tipus iconografics independents que
passarem a analitzar a continuacio.

La configuracié d’aquestes noves imatges, pero, no partia de zero. Per a Kauffmann,
hi havia una tradici6 hispanica que representava escenes de batalla entre cavallers cristians i
musulmans on els pintors dels segles XIV 1 XV es podrien haver il-lustrat. Aquest tipus
d’escenes, amb la inclusié d’un enfrontament entre dos exércits, comunes a I’art occidental
del segle XII, mostraven una tradici6 assolida a la peninsula Iberica de la qual donen fe les
il-lustracions de les Cantigas de Alfonso X.**° Per la nostra banda, volem aportar un altre
esquema formal molt més antic ja aplicat en algunes miniatures bizantines en les quals es
representa una escena de ’Antic Testament, com ¢s la il-lustracié de la victoria dels israelites,
comandats per Josué, sobre Sehon, rei dels amorreus (Nm 21, 24), la qual es troba al 1at.
Gr. 747, tull 173t (Ciutat del Vatica, Biblioteca Apostolica Vaticana) i al Vatopedi 602, full
353r (Mont Athos). El mateix esquema fou utilitzat per a altres escenes de batalla, com ara
la victoria dels bizantins sobre els bulgars, inclosa en la Historia bizantina de Joan Scilitza (ss.
XII-XIII, Madrid, Biblioteca Nacional), i continuat a I’art medieval occidental en algunes
il-lustracions de batalles entre croats i musulmans, com ara la inclosa a la Histoire d’Outremer
de William de Tir (British Library, col. Yates Thomson).

Draltra banda, aquest model compositiu ha estat posat en relacié també amb el
d’algunes pintures murals conservades principalment a Franga on es representa un combat
entre cavallers. Ens referim, per exemple, a la pintura mural de I'església de Saint Pierre-de-
Chevillé, prop de Poncé (Sarthe), on hi apareixen dos cavallers no identificats lluitant a cavall
contra els sarrains que jauen als seus peus. També una il'lustracié en pergami recollida a un
salteri conservat en la Koninklijke Bibliothek de Lla Haya (Ms 76F5, full 1r.) que reprodueix
dos cavallers croats perseguint uns genets sarrains davall 'esquematica visualitzacié de la
ciutat de Jerusalem. Fins i tot, alguns autors han volgut identificar sant Jordi amb la figura
del lider croat. Aquesta figura presenta, a més, unes similituds molt evidents amb un fresc
conservat al mur nord de I'antiga capella templaria de Cressac Saint-Gilles (Charente, ss. XII-
XIII). Les semblances s’estenen no només als aspectes merament formals siné també a
alguns elements particulars de la cavalleria medieval com ara la cadira elevada, els esperons

estesos 1 la llarga llanga rematada amb banderola crucifera. Tanmateix, a la catedral de

420 ALOS-MONER, R., op. cit., 1916, pag. 89.
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Clermont-Ferrand tornem a trobar un genet armat amb cota de malla i sobrevesta croada, de
caracteristiques semblants a les anteriors, en lluita contra altres cavallers, i a les pintures
murals de Saint Jacques-des-Guérets (Loir et Cher, s. XII) es pot identificar sant Jordi liderant
els soldats croats en una espécie de desfilada.*' Fins i tot, la magnitud d’aquest succés troba
resso visual a Etiopia, en concret a 'església de Debre Berhan Selassie, a Gondar, bastida en
el segle XVII1ion el genet divi és representat en els seus murs occint amb la llan¢a un enemic
mentre fa fugir la resta d’un exeércit. Dividit en diferents registres horitzontals, sant Jordi esta
acompanyat per altres sants cavallers populars com ara Teodor, Mercuri, Menas, Claudi, etc.,
tot ells amb unes caracteristiques formals i un missatge simbolic prou semblant.

D’altra banda i en un context radicalment diferent, a la peninsula Ibérica, un primer
exemple d’imatge conceptual de clara filiacié bizantina protagonitzada per sant Jordi la
trobem al Panteé Reial de Sant Isidor de Lle6 (1175-1180). Pintat sobre 'intrad6s d’un arc
de la nau lateral, es representa allancejant una figura humana en comptes del tradicional drac.
Per a Vifiayo** aquest personatge no seria el dimoni ja que va protegit amb escut i armat amb
llanca. Potser podriem interpretar-se com un soldat enemic de la fe cristiana contra el qual
lluita sant Jordi o també potser, podria vincular-se amb la figura del seu perseguidor,
Dioclecia, tal i com ¢és representat en algunes imatges al moén bizanti. Siga quina siga la
interpretacié d’aquest enemic, el que no ofereix cap dubte és la identitat del cavaller, car la
inscripci6 “SCS GEORGI”, situada a un costat de la imatge, I'identifica clarament. Per la seua
datacid, resultaria una primerenca devocié hispanica cap al cavaller capadocia i la seua
inclusio al panted reial de sant Isidor ha estat posada en relacié per part d’alguns estudiosos
amb el matrimoni contret anys enrere, concretament el 1110, entre la regina Urraca de Lle6

iel rei Alfons I d’Aragé.

Visio de Sant Jordi en Ia batalla del Puig

La representaci6 de la visié de sant Jordi a la batalla del Puig inclosa en el Retaule de/

entenar de la Ploma és la primera en recollir una d’aquestes accions miraculoses
Cent, de la Pl 1 1 11 d t 1 1 1

421 Cfr. KAUFFMANN, C. M., op. ¢it., 1970, pag. 88.

422 VINAYO, Antonio, Pantedn Real de San Isidoro, Leén, 1971. La seua preséncia tan preco¢ a un territori
hispanic i el fet que aparega representada no en el context cultural aragonés siné castellanolleonés, ha fet que
alguns autors hagen volgut veure en ella una certa influéncia sobre el tipus iconografic de sant Jaume cavaller,

sorgit precisament en aquesta ¢poca.
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convencionalitzades en un discurs visual narratiu. Es per aixo que alguns autors, com ara
Adrian Espi Valdés, han arribat a afirmar que aquest tipus iconografic tenia uns origens
nétament valencians.*”

El Retanle de Sant Jordi, més conegut com Retaule del Centenar de la Ploma, és un conjunt
pictoric de primera magnitud atribuit a Marcal de Sas (ca. 1393-1410, Londres, Victoria and
Albert Museum) [Fig. 118; Cat. 061] 1 executat per a la capella de la Companyia del Centenar
de la Ploma.”* En Pescena de la Visid de sant Jordi en la batalla, €l sant estd caracteritzat com
un croat, “armado de unas armas blancas con una Crug, colorada en los pechos” segons la descripcid
de Beuter,” pero pentinat amb una diadema adornada per tres plomes que, juntament amb
la cota de malla, la sobrevesta de tafeta blanc i la creu roja que li decora el pit i 'esquena
'assimilen com a patr6 a un dels membres del Centenar de la Ploma, companyia de ballesters
que va encarregar aquest retaule i que tenia com a funcié I'escorta i defensa de la Senyera de

la Ciutat i Regne de Valéncia.*

423 BSP] VALDES, Adrian, “Valencia creadora de san Jorge matamoros”, en Valencia Atraccion, abril 1964, pag.
12-13.

424 T’emplacament original del retaule I’haurfem de cercar en I'antiga capella de Sant Jordi de Valencia,
enderrocada I’any 1862, dos abans de la compra per part del Victoria and Albert. Probablement, el retaule estaria
ubicat a la capella usada pel Centenar de la Ploma, coneguda com a Capella de la Mare de Déu de les Victories,
en memoria de la conquesta de la ciutat de Valencia. Aquesta església, que s’alcava a la plaga de Sant Jordi, hui
de Rodrigo Botet, fou fundada en el 1324 i consagrada en el 1404. Fou propietat de la Companyia del Centenar
de la Ploma, pero a partir de 1324 passa a ocupar-la ’Orde d’Alfama i postetriorment funciona com a seu de
I’Orde de Santa Maria de Montesa i Alfama, adjunta a la parroquia de Sant Andreu. Altres estudiosos afirmen
que el retaule estaria ubicat a la Casa de la Companyia del Centenar de la Ploma, al carrer conegut com de
Ballesters, edifici que fou enderrocat el 1807 per a construir el 1832 el Teatre Principal. KAUFFMANN, C. M.,
op. ¢it., 1970, pag. 93-94.

425 BEUTER, P. A, 0p. cit., 1604, cap. 32, pag. 184.

426 La fundacié d’aquesta milicia, segons Sevillano Colom, va tindre com a causa la guerra que va esclatar entre
Pere el IV d’Aragé i Pere I de Castella i que tingué lloc entre els anys 1356 1 1365. El 1364 els consellers de la
ciutat de Valéncia decidiren d’ajudar el Cerimoniés amb una companyia de ballesters que lluitarien a la batalla
de Morvedre el 1365,tot col'laborant a la derrota definitiva dels castellans. El 3 de juny d’aquell any el
Cerimoniés crea la Companyia de Ballesters, tot dotant-la d’'una serie de beneficis. En el 1371 aquesta
Companyia va fundar I’Almoina o Confraria del Centenar de la Ploma davall ’'advocacié de sant Jordi i el 1393
Joan I confirmava aquests privilegis. Malauradament, i de la mateixa manera que altres manifestacions culturals
particulars del regne i ciutat de Valéncia, I'extincié de la Companyia es produiria amb I’abolicié dels furs i

privilegis per Felip V el 1711. Sobre aquesta, SEVILLANO COLOM, F., op. ¢iz., 1960.
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L’escena, ubicada al carrer central, en un nivell per damunt de la imatge de Sant Jordi
combat el drac i un per davall de la Mare de Déu de les Victories,"”” descriu el combat entre els

8

exércits cristid i musulma amb gran realisme i vivacitat,”” i inclou un gran nombre de

contendents d’acord amb allo narrat per les fonts:

E tota la morisma vengués contra ells en la batalla qui entre ells fo gran.*”

El protagonista, pero, no ¢és tant el sant cavaller com el monarca aragonés, identificat
per les armes reials: corona i cimera amb drac alat, sobrevesta quadribarrada —pals de gules
sobre camp daurat— damunt 'armadura i gualdrapes també quadribarrades. El moment elegit
per a la representacio és aquell en que el rei travessa amb la llanga un rei musulma coronat i
situat un registre per davall. La identificacié del monarca cristia ha estat sempre motiu de
debat, ja que alguns autors com Post han volgut veure Pere I d’Aragd a la batalla d’Alcorag i
altres, com Sanchis Sivera, s’han decantat per localitzar la batalla a Albocasser o Alcoi. De
totes maneres, 'opcié més generalitzada per a la resta d’estudiosos, Saralegui o Lafuente
Ferrari, ha estat la d’identificar-lo amb Jaume I, fundador del Regne de Valencia.

Es representaria, per tant, lluitant el 15 d’agost de 1237 a la batalla del Puig, si bé com
tothom sap no hi va participar ja que aleshores estava a Borriana. Per tant, la imatge elegida
pel pintor presenta un evident anacronisme al qual s’han de sumar altres, com ara la presencia

del rei musulma identificat amb Zayyan, qui no va perdre la vida en aquella batalla, o el casc

427 També coneguda com Mare de Déu de les Batalles, a ella estava dedicada la capella on segurament s’ubicava
el retaule, la seua imatge presenta un significat molt especial dins el discurs visual presentat per aquest. Al seu
auxili s’aclamen els fidels cristians, amb Jaume I al capdavant, i per a ajudar-los i protegir-los els envia el seu
paladi més valerds, sant Jordi, amb I’auxili del qual foren miraculosament venguts els enemics. Per a sant Jordi,
etern model de cavalleria, la Mare de Déu representa, no hi ha dubte, la seua dama. Es ella qui li lliura 'espasa
iala qual li ofereix les seus victories, sent els angels que el calcen i ’armen els seus padrins. Per tant, cal veure
acf com la imatge del sant no fa altra cosa que harmonitzar I'ideal religiés amb el cavalleresc. SARALEGUI,
Leandro de, “Andrés Marzal de Sax”, en Archivo de Arte 1 alenciano, num. 22, 1936, pag. 35 i 38.

428 Ja hem dit adés com Kauffmann considerava que 'esquema compositiu d’aquesta escena estava d’alguna
manera relacionat amb les il-lustracions de les Cantigas de Santa Maria. KAUFFMANN, C. M., gp. ¢it., 1970, pag.
89-90. També Alés-Moner, citat unes pagines més amunt, ja considerava aquesta possible relaci6. Cfr. ALOS-
MONER, R., gp. cit., 1916, pag. 89.

429 Crdnica General de Pere I1I el Cerimonids, op. cit., 1961, cap. 35, pag. 124.
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reial amb el drac alat que ostenta Jaume I, creat en temps de Pere el Cerimonios,*’ és a dir,

precisament en el moment de bastir-se el retaule.

Fig. 118. 17isid de sant Jord: en la batalla del Puig, Retaule del Centenar de la
Ploma, Marcal de Sas, 1400-1420, Londres, Victotia and Albert Museum

Aixi doncs, s’ha d’entendre aquesta representacié no com la narracié d’un fet real o
historic assimilable a una batalla en concret —el fons de la imatge és daurat i no presenta cap

referéncia espacial—, ni tan sols la transposici6 fidel del relat literari de la llegenda, sin6 més

430 No cal dir que es tracta d’un anacronisme ja que el casc amb el drac alat no apareix com a emblema del rei
Jaume I sin6 fins el regnat de Pere el Cerimonids, 1 és a partir de la meitat del segle XV quan es converteix en
Patribut totémic que identifica no només el fundador del Regne de Valéncia siné també, per extensio, tota la
Casa d’Aragd, representaci6 iconografica dels monarques tal i com es pot observar en el gravat de la portada

del Aureum Opus (1515).
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bé com I'exposici6 visual de I'ajuda promesa pel sant en favor del monarca i la seua dinastia,
la qual queda demostrada en les moltes invocacions que sovint se li fan: “Benaventurat baré
sant Jordi, lo qual tots temps fo e és advocat de les batalles de nostra Casa d’Arag”.*!

Sant Jordi cavalca al costat del monarca, distingint-se de la resta de cavallers per
'aureola que envolta el seu cap. Empunya una espasa en comptes de la llanga, un aspecte que
obeeix més a la intencié del pintor, o probablement del mentor del retaule, que a la fidelitat
de les fonts literaries, ja que aquestes obvien qualsevol referéncia a 'arma utilitzada pel
cavaller. Tampoc soén inclosos els “molts cavallers del Paradis” que ajudaren sant Jordi i
apareixen citats per les fonts. En canvi, el capadocia es representa capbussat en Uestrepit de
la batalla, en una escena que pretén ser el més realista 1 descriptiva possible, a la vegada que
portentosa. L’analisi de la imatge narrativa centra la seua atencié en 1’accié violenta, cruel i
sense contemplacions dels soldats cristians, més que en la propia idea de victoria.

Acompanyen els dos personatges principals un nombrés grup de cavallers cristians,
alguns dels quals han estat reconeguts com els protagonistes de la batalla del Puig, un fet que
reforcaria encara més les raons aportades pels partidaris de la representacié d’aquesta batalla.
Darrere el monarca hi apareix un cavaller que duu per armes tant a la sobrevesta com a les
gualdrapes una aguila daurada amb les ales esteses sobre camp obscur, el qual s’hauria
identificat com Guillem d’Aguilé. L’altre personatge destacat, 'estendard del qual figura
juntament amb els de la resta de protagonistes en la part superior de la composicio, seria
Bernat Guillem d’Entenca.

Les senyeres que hi apareixen en la part superior de l'escena resulten fortament
aclaridores: darrere 'estendard de sant Jordi, creu roja sobre camp blanc, hi ha I'estendard
reial, seguit pel de Bernat Guillem d’Entenca i el de Guillem d’Aguil6. Cal advertir com
I'estendard de sant Jordi acompanyava el peno reial en les batalles, tal i com ho reflecteixen
les fonts historiques. A la Cronica de Pere el Cerimonids, per exemple, es menciona el
portador de I'estendard reial: “E el dit Mossén Bernat [de Cabrera], ab lo nostre victorios
estendard, e invocat lo nom de Déu e del benaventurat sant Jordi, ferf en ells esforcadament,

en tant que tots fugiren”,” i a la segona part de la Cronica de Pere Antoni Beuter la senyera

1 Crdnica de Pere 111 el Cerimonids (ed. a cura d’A. Cortadellas), ed. 62, Barcelona, 1a ed, 1995, cap. 5, 17, pag.
218.
432 Crdnica de Pere 111 el Cerimonids, op. at., 1995, cap. 28, pag. 224.
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del patr6 sant Jordi: “Don Guillen: de Aguilon tomo cinquenta hombres de armas, y mil infantes con
una vandera del seiior san George, y tomo el camino de Cebolla”.*>

Tanmateix, 'escena de la 17sid de sant Jordi en la batalla del Puig inclosa en el Retaule de
Sant Jordi de Xeérica (1420-1440, Xérica, Museu municipal) [Fig. 119; Cat. 062]** resulta una
imatge deutora, tant estilisticament com iconograficament, del Retaule del Centenar de la Ploma,

1 en ella s’adverteixen influéncies de I'anterior composicié tant en la disposicié del monarca

1 el cavaller sant com en la dels exércits enfrontats i la presencia dels estendards.
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Fig. 119. VVisid de sant Jordi en la batalla del Puig, Mestre Fig. 120. L/ves ¢ Goigs a la Verge Maria
de Xerica, 1440, Xerica, església parroquial (detall), s. XVI

433 BEUTER, P. A, op. ¢it., 1604, cap. 32, pag. 183-186. Curiosament, entre els qui moriren a la batalla, es conta
“Palfere¢ de don Guillem d’Aguil6, que portava el pené de Sant Jordi”. Com es pot veure, Uestendard de sant
Jordi era portat pels homes d’Aguilé, mentre que P'estendard reial era portat pels d’Entenca. SEVILLANO
COLOM, F., gp. cit., 19606, pag. 42-43.

434 Per a Antoni José 1 Pitarch es tractaria d’un retaule inicament devocional, en la predel-la del qual es trobaria
un reduit cicle d’escenes de la passi6 del sant cavaller. El seu origen exacte es desconeix, si bé sembla que pogué
ser I'església parroquial de Xérica, on Saralegui el va veure per primera volta el 1935, o bé I'antiga capella de
Sant Jordi de la mateixa poblacié situada junt al cami reial. Descarta aix{ la tesis plantejada per alguns autors
que proposava com a lloc d’origen la catedral de Segorbe, on des del segle XIV existia una capella dedicada a
sant Jordi. Vid. FERRE PUERTO, Josep A., Retanle de sant Jordi de Jérica. Recuperem patrimoni, 4, Gen. Val.,
Valencia, 2001; ]OSE I PITARCH, A., “Retablo de San Jorge”, en La Lug de las Imdgenes. Segorbe, Gen. Val.,
Valencia, 2001, pag. 316-317 iJOSE I PITARCH, A., “Retablo de San Jorge”, en La Edad de Oro del Arte
Valenciano. Rememoracion de un centenario, Gen. Val., Valencia, 2009, pag. 146-147.
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El rei aragonés, de la mateixa manera que ho havia fet abans, va abillat amb 'armadura
caracteristica, coberta per una sobrevesta quadribarrada, emblema que s’estén a I'escut i les
gualdrapes del cavall. L’acompanya sant Jordi, abillat com un croat i revestit per la creu roja
que decora la sobrevesta i escut, indumentaria repetida en I'escena inferior el combat amb
el drac. A diferencia de la versié del Centenar de la Ploma, sant Jordi no lluita amb P'espasa
siné que empunya una llanga, arma utilitzada també per a derrotar el drac.

Cal advertir que els recursos compositius s’han reduit en aquest versié de Xerica
respecte de I'escena del Centenar. Els contendents son menys nombrosos i potser també
'acci6 resulta menys violenta i sagnant, amb una caracteritzacié dels personatges menys
expressiva. També cal assenyalar 'eliminacié d’alguns protagonistes secundaris, com son els
nobles Guillem Bernat d’Entencga i Guillem d’Aguilé, aixi com els seus estandards, els quals
han desaparegut de 'escena 1 tan sols resten els de sant Jordi i el de la Casa reial, conduits per
uns abanderats i acompanyats d’un trompeter. Altra diferencia és la inclusié d’un referent
espacial com sén les portes d’una ciutat, obertes davant leixida de l'exercit musulma,
reconegut de manera evident pels ropatges, els turbants i els escuts bilobulats dels seus
soldats, els quals reben les mortals ferides dels cavallers cristians, tot i que les fonts posteriors
afirmaven que aquells havien mort sense haver-ne rebut cap: “Algunos antores afirman, que fueron
muertos mas de die, mil Moros sin golpe ni herida”.*>

Malgrat la forga narrativa d’aquesta imatge, la seua difusié no tingué ni la forga ni I'éxit
de la del sant capadocia lluitant contra el drac, imatge universal convertida en tutelar de
I'estament nobiliari i protectora de nombroses ciutats i territoris, aixi com tampoc ha gaudit
del resso de la imatge del cavaller sant Jaume, molt més reproduida a 'época moderna en ser
patrocinada per la Monarquia Hispanica dels Austries. Amb tot, durant aquest periode encara
en podem localitzar algunes manifestacions visuals interessants que confirmen la seua
presencia al context cultural valencia. I sobretot a 'ambit monastic, en concret a 'orde
mercedari, el monestir valencia del qual es troba al Puig de Santa Maria. LLa seua fundacié per
voluntat de Jaume I i la troballa de la seua imatge tutelar, la Mare de Déu del Puig, estan
estretament vinculades amb la victoria cristiana prévia a la conquesta de Valéncia.

Una d’aquestes manifestacions és una xilografia del segle XVI que il-lustra una fulla de
Guoyos titulada Lloes e Goigs a la 1 erge Maria [Fig. 120; Cat. 065]. Juntament amb I'escena situada

a la part dreta i que descriu de manera ingénua la troballa de la Mare de Déu del Puig davall

45 BLEDA, J., op. ¢it., 1618, Llibre IV, cap. 11, pag. 435.
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una campana®® per part del rei Jaume I, agenollat i resant a la imatge, hi figura una batalla on
apareix sant Jordi brandant una llanga acompanyat per un altre cavaller cristia. Vist armadura
de plaques decorada per la creu al pit 1 un casc emplomat i s’enfronta a I'exercit sarrai,
identificat pels turbants i les adargues amb la mitja lluna dels seus soldats, batuts en retirada.
Al fons és representat I'exércit cristia onejant una bandera quadribarrada i en la part superior
de la xilografia s’exposen els escuts del regne 1 de 'orde mercedari, relacionant en aquest cas

el paper de Jaume I 1 sant Jordi en la conquesta de Valéncia i en la fundacié del monestir.

Fig. 121. Gojos a la Mare de Déu del Puig (detall), s. XVII

Semblant tema torna a mostrar una altra fulla de Gojos del segle XVIII dedicada a la
Mare de Déu del Puig [Fig. 121; Cat. 066], la imatge de la qual apareix en el centre de la
composici6 subjectada per dos angels. Altres dos subjecten en la part superior la campana
on diu la tradicié que fou trobada per sant Pere Nolasc, situat a un costat de la imatge 1
acompanyat a P'altre pel rei Jaume I. En el nivell inferior de la composici6 s’ha representat la
visié de sant Jordi en la batalla, identificat pel nimbe de rajos i la sobrevesta amb la creu,
encapgalant espasa en ma l'estol croat que acaba de desbaratar 'exércit musulma.

A banda d’aquestes dues xilografies cal mencionar també el relleu en fusta de la [7sid
de sant Jordi en la batalla del Puig, pertanyent al desaparegut retaule siscentista (1607-1608) de
Ialtar major del Reial Monestir de Santa Maria d’El Puig [Fig. 122; Cat. 064], del qual sols es

436 Segons la tradicid, la imatge de la Mare de Déu del Puig fou trobada per sant Pere Nolasc, fundador de

I’Orde mercedari, el qual acompanyava el rei Jaume I en el moment de la batalla.
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conserva una reproduccié fotografica.*”” En la socalada del retaule hi figuraven cinc relleus
en fusta, el del mig dedicat a un Salvador inspirat en Joan de Joanes i els altres quatre amb
temes relatius a la conquesta de Valencia: Visid de sant Jordi en la batalla del Puig, El campament
7 setge de 1 alencia, Llinrament de les clans de 1 alencia pel rei moro a Jaume 11 Entrada de Jaume I en la
cintat de Valencia.”

En la 1isid de san Jordi, el sant protagonitza la victoria cristiana sobre els sarrains al peu
d’un castell. El genet sant, armat amb l'espasa i subjectant I'estendard, arrossega alguns
enemics abatuts als peus del seu cavall, mentre es dirigeix a 'enfrontament amb un genet
enemic.

Cal destacar com en la difusié d’aquest tipus iconografic per part dels mercedaris a
través d’estampes devocionals, retaules o també tot I'aparell iconic exposat en les grans
celebracions festives de la ciutat de Valéncia, com ara les commemoracions centenaries de la
seua conquesta, més enlla de la representacié de la batalla com un record nostalgic del passat,
el que es pretenia era emfasitzar el poder miraculds de sant Jordi com a patré protector dels
mercedaris, aixi com també reclamar el paper fonamental que aquest orde religiés havia tingut
en la conquesta i evangelitzacié del regne de Valencia.

Juntament amb aquestes imatges narratives, cal citar una altra representaci6 visual
destacada pel seu major grau de conceptualitat 1 situat en un context civil totalment diferent.
Es tracta del sant Jordi genet sobre el seu cavall blanc triomfant sobre els seus enemics que
figura en un dels murs laterals de I’Almodi{ de Valéncia juntament amb altres sants populars
amb forta devoci6 a la ciutat [Fig. 134; Cat. 063]. Per la seua disposicio 1 sentit conceptual,

amb un regust ingenu i de caracter marcadament local, podria assimilar-se perfectament a la

437 Aquest retaule, pagat pels ducs de Medinaceli, ’escut nobiliari dels quals figura en ell, i destruit en 1930,
substitufa un altre més antic, sembla que atribuit al Mestre d’Almonacid i pagat per Benet XIII, ’existencia del
qual coneguem per Beuter en la seua cronica en patlar de Pexistencia d’antics retaules localitzats a El Puigi a
Valencia, on es representava I'aparicié del sant en les seues taules: “mwandolo [Jaume 1| pintar [el miracle de la
batalla] ex la Yglesia del Puig, donde antignamente le vieron los nuestros passados hasta casi en nuestros dias, como ann parece
en algunos retablos”. BEUTER, P. A., op. cit., 1604, cap. 32, pag. 186. També ESCOLANO, Gaspar, Década Primera
de la Historia de 1V alencia, Pedro Patricio Mey, Valencia, 1610 (ed. fac. Universitat de Valencia, 1972), Llibre VII,
cap. 7, 12, col. 367 féu referéncia a I'existencia d’antigues imatges amb aquest tema: “Ah7 estdn los retablos vigos
de la Iglesia del Puche, y de otras de 1 alencia, que desde entonces conservan en sus tablas la pintura de la aparicion”, aixi com
el mercedari BOYL, Francisco, N.S. de/ Puche, camara angelical de Maria Santissima...., Valencia, 1618, cap. 10, pag.
46v.

438 Descrit abans de la seua destruccié per FUENTES Y PONCE, Javier, Memoria historica y descriptiva del santnario
de Ntra. Sra. de Bl Puig de Valencia, Lleida, 1879. Vegeu DOMINGUEZ RODRIGO, Javier, E/ Puig de Santa

Maria. Aproximacion histdrica y valoracion eritica, Publitrade, Valencia, 1992.
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d’aquelles imatges atemporals concebudes com a imatges d’altar, tot 1 que en aquest cas la de
sant Jordi s’inclou dins un context civil. Apareix armat amb espasa i escut decorat per una
creu, pero ara ja no vist 'arnés medieval siné una indumentaria a la romana, amb faldelli i
cuirassa, coberta per la sobrevesta blanca decorada amb la creu roja. Més significativa resulta
la presencia dels seus enemics. A la part esquerra de la composicié apareix un guerrer
musulma, identificat pel casc rematat amb la mitja lluna, agenollat davant la majestuositat del
cavaller sant. Altres tres jauen derrotats 1 trepitjats per les potes del cavall, mentre un d’ells
intenta lliurar unes claus en senyal de rendicié. Semblant actitud submisa mostra un cinque
enemic el qual, des de la finestra d’una torrassa rematada també per una mitja lluna, en

representaci6 de la ciutat que acaba de ser conquerida, li lliura les claus.

Fig. 122. V7isid de sant Jordi a la batalla del Puig, ca.1608, procedent del
retaule major del Reial Monestir de Santa Maria del Puig (desaparegut)

També amb caracter conceptual 1 propagandistic cal destacar la imatge escultorica de
sant Jordi que rematava la cipula d’un altar efimer bastit pel reverend clergat de I'església de
Sant Nicolau de Valéncia a la volta general de la processé de 1738 que commemorava el
cinqué centenari de la conquista de la ciutat pel rei Jaume I. Aquest altar, gravat per Tomas

Planes i descrit per Josep Vicent Orti y Mayor a la Quinta Centuria, s’algava uns huitanta cinc
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pams sobre el sol i en la seua part superior, damunt d’una capula hi figurava: “wna valiente
pintura de San Jorge a cavallo, con algunos trofeos Militares a sus pies hollando, y venciendo Moros”.®’ En
la mateixa celebracid, el cronista descriu que en la fagana del convent de la Mercé de Valéncia
penjaven quatre llencos al-lusius a la victoria cristiana, obra del mercedari fra Agustin
Leonardo, un dels quals representava la batalla del Puig i la visi6 de sant Jordi afavorint els
cristians.*"’

En un context diferent, cal citar el Sant Jordi en la batalla del Puig del pintor napolita Matti
Preti (ca. 1658, La Valletta, capella de la Llengua d’Aragé i Navarra, cocatedral de Sant Joan)
[Fig. 115], tot i que en primer terme descriu la victoria del sant cavaller sobre el drac, mostra
en segon terme l'escena de la carrega i victoria de Pexeércit cristia, encapgalat pel soldat
capadocia, sobre els enemics sarrains en una batalla lliurada als peus d’una fortalesa. Tot i
que aquesta batalla havia estat relacionada provisionalment amb les primeres victories militars
dels Hospitalaris a Terra Santa, on foren ajudats suposadament per sant Jordi,*"' noves
interpretacions realitzades pel conservador del Museu Nacional de Belles Arts de Malta,
Sandro Debono, aproximen I'escena a 'episodi de la batalla d’El Puig. I’estendard amb les
distintives barres roges i grogues que apareix darrere del miles Christi identifiquen les tropes
de la Corona d’Aragd. El fet que el quadre féra encarregat per fra Martin de Redin i Cruzat
per a la capella d’Aragd de I'església conventual de Sant Joan (posteriorment convertida en
cocatedral) 1 que pocs anys abans haguera estat nomenat com a Gran Mestre de 'Orde de
Sant Joan de ’Hospital, relacionen la imatge narrativa de la batalla d’El Puig amb el paper
que aquest Orde desenvolupa en les conquesta de Valéncia.**?

A més d’aquestes produccionons, cal assenyalar com encara al segle XIX es produiren
algunes manifestacions visuals al voltant de la visi6 de sant Jordi a la batalla del Puig. I’any
1862, per exemple, fou elaborat un plafé ceramic —hui desaparegut— situat sobre la porta

d’entrada de 'ermita de Sant Jordi en el Puig de Santa Maria —conclosa cap al final del segle

XVIII per tal de commemorar la victoria en aquella famosa batalla— en el qual es representava

49 ORTI y MAYOR, Joseph Vicente, Fiestas Centenarias con que la insigne, noble, leal, y coronada cindad de Valencia
celebro en el dia 9 de Octubre de 1738. La Quinta Centuria de su Christiana Conguista, Antonio Bordazar, Valencia,
1740, pag. 221.

40 ORTI y MAYOR, J. V., op. cit., 1740, pag. 168.

#1 SCIBERRAS, Keith, “Mattia Preti’s St. George and the Dragon, An Art Historical Context”, en Mattia Preti:
A bridge between 1taly and Malta, Gagemi Editore, 2005, pag. 28.

#2 DEBONO, S., p. cit., 2009, pag. 85-91. Una escena secundaria que apareix a un costat de la representacié
de la batalla ha estat interpretat per Debono com fra Hug de Forcalquier, cavaller de 'Orde de Sant Joan de

I'Hospital, rendint homenatge a sant Jordi per haver-los recolzat en la batalla.
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aquesta. La imatge estava protagonitzada pel sant cavaller en el moment de la visid, pero ara
ja no apareixia enmig de la batalla, tal i com s’havia descrit abans, sin6 sobrevolant els navols,
des d’on espantava terriblement els sarrains. Davall el plafé es podia llegir una inscripcio,

citada per Carles Sarthou, on es narraven els fets principals de la batalla:

Ao 1257 d dtltimos de Agosto, siendo gobernador de este castillo de Enesa don Bernardo Guillén de
Entenza, tio del rey Don Jaime I de Aragn, se presentd d la vista el ejército mabometano, compuesto de
cuarenta mil infantes y seiscientos caballos, y asi que los divisaron del castillo se salieron y les presentaron
batalla; pero aparecid en este sitio San Jorge montando sobre un caballo blanco, con una crug roja en el pecho,
'y Sembrd tal terror en las huestes de Zaen, rey moro de Valencia, que, vencidas y derrotadas, huyeron

despavoridas hasta el barranco de Carragete. Renovose en 1862.*%

El tema de la batalla del Puig inspira també pocs anys després la pintora alcoiana Isabel
Pascual-Abad y Francés, la qual, coincidint amb 'apogeu de la pintura de geénere historic,
envia aquesta obra a I’Exposicié Nacional celebrada el 1866. Un any després, el pintor
Antonio Cortina va presentar 'esbés dun quadre de tematica semblant a I'Exposicié
Regional de Valéncia que li va suposar una medalla de plata.***

Per ultim, al segle XX es poden trobar algunes altres manifestacions que sén en realitat
reproduccions dels tipus anteriors ja consagrats. Es el cas de la taula conservada a la capella
de sant Jordi de la catedral de Valéncia, de 1970, versi6 reduida de la pintura de Margal de
Sas on el rei Jaume I ha passat a un segon terme 1 s’ha eliminat tota referéncia a les quatre
barres d’Arag6;* el plafé ceramic realitzat per Jaume d’Scals i es conserva al Salé Reial del
Monestir de Santa Maria del Puig, inspirat clarament en el gravat que il*lustra la fulla de Gojos
dedicada a la Mare de Déu del Puig del segle XVI; el plafé ceramic elaborat per Manuel
Gonzalez Marti i Amelia Cufiat i conservat al Museu Nacional de Ceramica (ca. 1936) que

imita amb gran fidelitat la imatge del Retaule de/ Centenar de la Ploma, o el panell en mosaic

vidriat existent en linterior de I'ermita de Sant Jordi d’El Puig de Santa Maria recordant

43 SARTHOU CARRERES, Catlos, “El Puig”, en Geografia General del Reino de Valencia, vol. 2, Alberto Martin,
Barcelona, 1920-1927, pag. 759, nota 667. Citat també per DOMINGUEZ RODRIGO, Javier, La Ermita de
San Jorge de Bl Pujg. Arquitectura e iconggrafia, Ed. Gen. de la Construccién, Valéncia, 2003, pag. 76.

44 CATALA GORGUES, Miguel Angel, “Iconografia de Jaime I el Conquistador”, en Jaime I. Memoria y mito
bistdrico, cat. exp., Gen. Val., Valencia, 2009, pag. 47.

45 GARCIA, Alfons, “Un cambiazo histotico en la Catedral”, en Levante-EM1/, 9 d’octubre de 2011.
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I'escena representada en el desaparegut relleu de fusta del retaule major del monestir de Santa

Maria d’El Puig.**

Visio de sant Jordi en Ia conquesta de Mallorca

El relat de la conquesta de Mallorca a la Cronzca de Jaume 1 fou el primer en incorporar
una visié jordiana en el context cultural de la Corona d’Aragé i, de la mateixa manera als
testimonis anteriors, un dels primers en gaudir d’una projeccié visual concreta en forma de
tipus iconografic, el millor exemple conegut es troba a la predel-la del Retaule de Sant Jordi,
obra de Pere Nicard i Rafael Moger (1468-1470, Palma de Mallorca, Museu Diocesa) [Fig.
123; Cat. 067].*

En aquest cas 'escena de la visié de sant Jordi resulta molt més definida que les
anteriors, ja que segueix de manera fidel la llegenda local que relata entrada del rei Jaume i
les seues tropes, guiades pel sant cavaller, en la medina de Mallorca el 31 de desembre de

1229, tal i com fou narrada al L/bre dels Fefs:

E segons que els sarrains nos contaren, deien que viren entrar primer a cavall un cavaller

blanc ab armes blanques.***

Com deéiem, a diferéncia de les representacions anteriors, aquesta versio ha esdevingut
una de les constatacions visuals més fidedignes del relat taumaturgic. En aquesta ocasio,
juntament amb la cronica relatada pel monarca, Iartifex d’aquesta composicié podria haver-

se inspirat en altres fonts més proximes cronologicament, com ara la Cronica de Fra Marsili,

46 DOMINGUEZ RODRIGO, J., ap. cit., 2003, pag. 156.

47 El retaule fou encarregat per la Confraria de Sant Jordi de Mallorca a Pere Nigard i Rafael Moger el 21 de
juny de 1468 per a presidir la capella de P'església de Sant Antoni de Padua, hui desapareguda. Segons el
contracte, Nicard es va fer carrec de la taula central i de tres compartiments del bancal, mentre Moger
s’encarrega de les dues taules laterals, el coronament i dues composicions més de la predel-la. Malauradament,
del conjunt original sols s’ha conservat la taula central amb el sant titular i tres taules que conformaven la
predel-la. La confraria de Sant Jordi de Mallorca havia esta fundada uns pocs anys abans, concretament el 1460,
tot i que a Mallorca hi ha constancia documental d’una certa estructura com a confraria de I'estament de
cavallers unes decades abans. Vegeu PALOU, Joana M., “Historia del retaule de Sant Jordi de Pere Nigard: La
confraria dels cavallers i la festa de Uestendard”, en E/ cavaller i la princesa. El Sant Jordi de Pere Nisard i la ciutat de
Mallorca, Consell de Mallorca, Palma de Mallorca, 2001, pag. 22-31.

48 JAUME 1, gp. cit., 2000, cap. 84, pag. 127-128.
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enllestida el 1313 i en la qual s’assenyala de manera molt més detallada la preséncia del sant

abillat amb robes molt blanques al capdavant dels cavallers del rei:

Per relacié de molts sarrahins, e el rey en temps covinent pus diligentment ho mostra,
que devant los homens armats anava un cavayler ab cavayl blanch, havent armas blancas e
vesteduras molt blancas; e aquest cavayler fo molt fort als sarrahins e primer esvahidor de la
ciutat; lo qual piadosament crehem esser lo benehuyrat Sant Jordi tramés de la benhuyrada

verge Sancta Maria moltas de vegades invocada e apeylada.**’

Fig. 123. 1isid de sant Jord; en la conquesta de Mallorca, Rafael
Moger, 1468-1470, Mallorca, Museu Diocesa

Enmig del bosc de llances de la cavalleria s’al¢a 'estendard de la Corona d’Aragd 1
darrere d’ella dos trompeters. D’entre el grup de cavallers cristians que sobreixen a
l'avantguarda en sén quatre els millor identificats: sant Jordi, coronat amb una aureola de
rajos 1 vestit amb la sobrevesta de creu roja sobre camp blanc cobrint la cota de malla; Jaume
I, tocat amb I’anacronica cimera rematada pel drac alat; Don Nunyo Sanchez de Lara i un
cavaller anonim que ostenta la divisa del Montcada.

Sant Jordi, a diferencia de la resta de cavallers, va armat amb I'espasa, i el seu rostre,
com és habitual en ell, resulta jove i molt bell, ben diferent a la descripcié que d’ell féu

Geronimo Zurita el 1562 als seus Awales: ““se vio al entrar en la ciudad que iba primero un caballero

449 MARSILI, P., gp. cit., 1850, cap. 33, pag. 104. També en MARSILL, P., La crdnica latina de Jaime I (ed. a cura
de M* D. Martinez San Pedro), Almeria, 1984.
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anciano, armado en blanco, con caballo y sobreseniales blancas”.*" No manca Ial‘lusi6 a la preséncia
del sant cavaller al capdavant de I'exércit cristia, tradicié narrativa repetida com un Zgpos
literari a la majoria de les visions, 1 ja desenvolupada al L/ibre dels Fets, on s’afirma que fou ell
el primer en entrar a la medina de Mallorca. El cronista Beuter, per la seua banda, la va referir

de la segient manera:

Aparecid el glorioso cavallero, y martyr San George primero al entrar de la ciudad delante de todos los

Christianos, que los mds de los Moros le vieron, segiin que después lo dixceron ellos miismos, y murieron passados

catorse mil personas dellos.*!
Un altre recurs que es pot trobar en la majoria d’aquestes relacions és la reaccié
esglaiada dels enemics, impotents i desorientats davall les espases dels cristians. El cronista

Goémez Miedes ho recordava aixi:

Fue visto en esta jornada entre los de acavallo, un cavallero armado de armas, muy resplandecientes,
sobre un cavallo blanco, de cuya vista y fervor en el pelear, los Moros quedavan tan espantados y amedrentados
gue huyan del a toda furia y davan como ciegos y turbados en manos de los Christianos gue los hagian

pedazos.*

Amb la seua forca desbarata els espaordits musulmans per tal de guanyar la plaga, pero
en la predel-la mallorquina sant Jordi encara no ha entrat en la ciutat, sin6é que encapgala amb
vehemencia el grup de croats catalans dirigits pel monarca mentre lluita als peus de la porta
de Santa Margarida.”’ Aquest element urba, desaparegut al 1908, aixi com altres perfectament

recognoscible a I'escena, com ara I’absis de 'església que dona nom a la porta 1 que s’obri al

450 ZURITA, G., op. cit., 1968, Llibre III (1a part), cap. 8, pag. 42.

451 BEUTER, P. A., op. ¢it., 1604, cap. 21, pag. 116

452 GOMEZ MIEDES, B., gp. cit., 1584, Llibre VII, cap. 9.

453 ] identificaci6 dels quatre cavallers, aixi com de I’absis de I'església de Santa Margarida fou realitzada per
I’historiador Gabriel Llabrés I'any 1901. Vegeu LLABRES, Gabriel, “Asalto a la ciutat de Mallorca en 12297,
en BASL, 1901-1902, pag. 237-241, referéncia citada per RUIZ 1 QUESADA, Francesc, “La Badia de Palma,
un marc per a la lluita de Sant Jordi i el drac”, en E/ cavaller i la princesa. El Sant Jordi de Pere Nisard i la ciutat de
Mallorca, Consell de Mallorca, Palma de Mallorca, 2001, pag. 32-43. Sobre aquest tema vegeu també
LLOMPART, Gabriel, “Pais, paisatge 1 paisanatge a la taula de Sant Jordi de Pere Nigard”, en E/ cavaller i la
princesa. Bl Sant Jord; de Pere Nisard i la cintat de Mallorca, Consell de Mallorca, Palma de Mallorca, 2001, pag. 58-
63.
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carrer de Sant Miquel i altres carrers també presents,”* respon a I'interés de 'autor per captar
de manera fidedigna la ciutat de Mallorca, pero no la del temps de la conquesta siné la del
segle XV, la seua, tot i reflectir un més que evident anacronisme, ja que ni I'església existia
en aquell moment ni podia ser que hi hagueren creus de Malta pintades a la porta de la Medina
Mayurqa del segle XIII. També resulta interessant advertir com sobre la torrassa esquerra de
la porta de Santa Margarida oneja ja triomfal Pestendard reial, plantat per un soldat cristia.
Aquesta acci6 apareix descrita de manera literal a la Cronica de Bernat Desclot, on també es
narra la batalla ferotge ocorreguda entre ambdoés bandols. Tot 1 no mencionar per a res la
visié miraculosa de sant Jordi, si fa esment a aquesta accid, la qual ha estat adaptada per

lartifex de la predel-la per a la seua escena:

Ab aixant, un sirvent que era de Barcelona ana desrengar ab un pend que portava e

munta-se’n €’ls murs, e cinc d’altres sitvents anaren-li'n al dors, e derrocaren los sarrains qui

eren en una torre e aqui posaren lo pené.*”

Representacions d’aquest tipus iconografic se n’han fet poques a Mallorca. Aixo no
obstant, cal citar dues pintures del segle XVII semblants en tema i composicio pero que ens
aporten una nova variant iconografica amb I'afegité d’un nou protagonista, el venerable beat
Miquel Fabra, adalil en la lluita contra els musulmans. Una d’aquestes imatges és originaria
de l'antiga Casa dels Jurats de Mallorca i ha estat atribuida al pintor Honorat Massot [Fig.
122; Cat. 153], mentre que l'altra, hui en dia conservada a la seu de la Societat Arqueologica
Lul-liana [Fig. 227; Cat. 154],° procedeix possiblement del convent de Sant Doménech de
Palma. En ambdues obres, que aci titulem la 17sid de sant Jordi i el beat Miguel Fabra en la
conquesta de Mallorca, a Tabigarrada escena del combat a les portes d’una anacronica medina
mallorquina atapeida de soldats musulmans i cristians també anacronicament vestits, s’hi pot
veure a 'esquerra de la composici6 el rei Jaume I, coronat i armat amb una espasa, i al seu
davant, sant Jordi amb I'armadura decorada per una creu roja i que en una forgada posicié
tant del genet com del cavall allanceja un soldat sarrai. Al darrere, oneja la senyera
quadribarrada amb un protagonisme evident per tractar-se de 'element principal al qual es

dedica la important festa de ’'Estendard. Pero la diferéncia amb la imatges anterior és la

454 Descrits amb molt deteniment per LLOMPART, G., gp. ¢it., 2001, pag. 58-63.

45> DESCLOT, B., 0p. ¢it., 1999, cap. 47, pag. 106.

456 Aquesta obra fou fotografiada per Joan Capella i ha estat publicada a ALOMAR i CANYELLES, Antoni
1., L’Estendard. La festa nacional més antiga d’Europa, ed. Documenta Balear, Palma de Mallorca, 1998, fig. 46.
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presencia del beat Miquel Fabra volant pels aires i armat amb una espasa mentre desbarata
Pexércit musulma que fuig en desordenada retirada. El frare dominic, inclos com a
coprotagonista de I'escena, és reivindicat com ajudador del monarca durant la conquesta i
com alfer ego del cavaller sant Jordi en la seua tasca evangelitzadora a través de la forca de les
armes, una figura, la del venerable dominic, difosa també al Regne de Valencia en aquesta
¢poca, la llegenda 1 el tipus iconografic del qual analitzarem detingudament en el capitol

corresponent.

Fig. 122. 1Vi5id de sant Jordi i el beat Miguel Fabra en la conquesta de Mallorca, Honorat Massot (atribuida), s.
XVII, Mallorca, Casa dels Jurats

Visio de sant Jordi en la batalla d’Alcora¢

Com hem comentat abans, una de les principals visions que ha tingut com a heroi el
cavaller sant Jordi ha estat la de la batalla d’Alcorag, fortalesa clau per a la conquesta d’Osca
en temps del rei Pere I d’Aragé. Segons aquesta llegenda, transmesa per diferents cronistes
al llarg de la historia, la feli¢ victoria va coincidir amb la presa de la ciutat d’Antioquia, en la
qual també va col'laborar el nostre cavaller sant. Tot i I'evident anacronisme —ambdues
batalles es produiren amb dos anys de diferéncia—, els diferents autors no tingueren cap
objecci6 a 'hora de mantindre aquesta intencionada coincidéncia de dates per tal de reflectir
una mateixa voluntat providencialista en la qual el missatge de croada quedava ben definit.

Una de les primeres manifestacions visuals que repleguen aquesta tradici6 literaria es

troba a la taula central del Retaule de Sant Jordz, de la parroquia del Salvador de la Merced a
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Terol, pintat per Jerébnimo Martinez entre els anys 1524 1 1525 [Fig. 125; Cat. 068]. En ella
apareix imaginada la col-laboraci6 de sant Jordi amb les tropes cristianes comandades pel rei

Pere 1.

5 T, e N

Fig. 125. V7isid de sant Jordi en la batalla d’Aleorag, Retaule de Sant Jordi,
Jerénimo Martinez, 1524-1525, Terol, església del Salvador de la Merced

El sant, I"anic protagonista de I'escena —doncs ja no hi apareix cap monarca al seu
costat, com ocortria a les representacions de les batalles de Mallorca i El Puig— munta sobre
un cavall castany figurat en corbeta i ataca els seus enemics amb I'espasa, i no la llanca de
justes, la qual apareix partida en dues parts, un extrem que jau a terra, i I'altre insert en el pit
d’un enemic. Sant Jordi va abillat amb un arnés d’estil renaixentista, tot obviant la sobrevesta
blanca amb la creu roja al pit, propia dels croats 1 que ’havia identificat en les manifestacions

visuals anteriors. Aixo si, duu escut decorat amb una creu roja 1 la caracteristica aureola per
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tal de que els fidels puguen reconéixer sense cap mena de dubtes el sant protector de la
Corona d’Aragd.

La font literaria utilitzada per a aquesta imatge i, fins i tot, per a la resta d’escenes
relatives a la batalla d’Alcorag que completen el retaule, procedeix no ja de la Cronica navarro-
aragonesa”’ o la Cronica de Sant Joan de la Penya,” sind d’una més moderna, potser la Coronica
de Aragon de Gauberto Fabricio de Vagad, que sens dubte I'artifex del retaule o, en tot cas, el

seu mentor devia conéixer. En aquesta cronica, els fets son narrats de la segiient manera:

Reclamando el catholico rey, a Dios nuestro Seiior, aparecid un cavallero grande: vestido de armas
blancas y resplandecientes, con paramentos plateados: y la cruzg colocada por medio: y la cota de armas de las
mismas colores y forma: que daba tan sobrados golpes y feridas tan grandes: que derribava muchos moros por
tierra. Este cavallero excelente yva delante de los nuestros: como acandillando a la gente y abriendo carrera por
todo, truxo un cavallero alemdn a las ancas del cavallo: que pensando abun estar en la batalla de Antiochia

donde le havia sacado el respandeciente cabdillo.”’

Semblant esquema narratiu seria recollit mig segle després per Pere Antoni Beuter a la

segona part de la seua Coronica:

Mataron pues los Christianos innumerables Moros con el favor de Dios: y como eran tantos anngue los
unos impidian a los otros, no se podian arrancar del campo hasta que aparecid el glorioso cavallero y mdrtir san
George con unas armas plateadas y una cruz, colorada en medio, que dava tan mortales golpes, y abria carrera

por do guiera que yva, recogiendo y acandillando los Christianos.*”

I unes decades més tard per Diego de Aynsa, qui torna a posar 'atencié en P'abillament

de sant Jordi, el seu cavall i el cavaller que trasllada al seu darrere:

Invocando el Rey el anxilio de Dios nuestro Seiior, aparecid el glorioso canallero y martir S. George, con

armas blancas y resplandecientes, en vn muy poderoso cauallo enjaecado con paramentos plateados, con vn

47 Cronica navarro-aragonesa, op. cit., 1955, pag. 122.

458 Historia de la Corona de Aragon, op. cit., 1876, cap. 18, pag. 59-60.

49 VAGAD, Gauberto Fabricio, Corvonica de Aragdn, Saragossa, Paulo Hurus, 1499 (intr. M* C. Oscastegui Gros),
Cortes de Aragon, Saragossa, 1996, cap. 35.

40 BEUTER, P. A, op. cit., 1604, cap. 9, pag. 41-42.
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canallero en las ancas, y ambos a dos con Cruces rojas en los pechos y escudos, dinisa de todos los que en aguel

tiempo defendian y conquistanan la tierra Santa, que aora es la Cruz y habito de los canalleros de Montesa.*"!

No obstant aix0, en la imatge pintada per Jeronimo Martinez, el cavaller alemany ja ha

descavalcat i la narraci6 s’assemblaria a allo descrit pel mateix Aynsa unes linies després:

Y hagiendo seiial al canallero que se apeasse, comencaron a combatir ambos a dos tan fuerte y
denodadamente contra los Moros, dandoles tan mortales golpes, el vno a pie, el otro a canallo: que abriendo

carrera por do quiera que yuan, recogian y acandillanan los Christianos.

Als peus del cavall jau 'enemic musulma abatut juntament amb el seu cavall per la
llanca de sant Jordi. Curiosament, 1 ressaltant novament I'anacronisme que envolta la
figuracid, aquest també vist la mateixa armadura renaixentista 1 en canvi no presenta cap
element que I'identifique amb un soldat sarrai, sols el seu rostre ennegrit i 'estendard amb la
mitja lluna encapcalant 'exercit enemic del segon terme.

Al costat d’aquest guerrer abatut, hi figuren els quatre caps coronats dels reis moros
venguts 1 escapgats a la batalla, segons citen les fonts literaries modernes. Val a dir que aquest
element significant inclos al Refaule de Sant Jordi de la parroquial del Salvador de Terol no
apareix a la Cronica navarro-aragonesa ni a la Cronica de Sant Joan de la Penya 1 si per exemple a la

Coronica de Vagad:

Quatro cabecas de grandes guatro candillos: que fueron conogidos por tales: por algunos adalides que el

rey traya consigo, que por ser poco menos que reyes.**

Aquests quatre caps escapgats son aquells que formen part de 'escut d’Arago, utilitzat
per primera vegada per Alfons III com a revers de les butlles de ploms dels seus privilegis,**’
1 que Vagad recorda com: “Quatro cabecas de moros negros sobre campo de plata con la cruz; colorada
por medio como venia blasonado sant Jorge”. A elles es refereix també Zurita (I, 32) i el valencia

Beuter, qui recorda novament la condici6 de reis dels moros caiguts 1 escapgats:

41 AYNSA DE TRIARTE, Diego de, Fundacion, excelencias, grandezas, y cosas memorables de la antiguisima cindad de
Huesca, Pedro Cabarte, Huesca, 1619 (ed. fac. Ayto. Huesca, 1987), Llibre I, cap. 11.

42 VAGAD, G. F., gp. cit., 1996, cap. 35.

463 CANELLAS LOPEZ, Angel, “Leyenda, culto y patronazgo en Aragén del sefior san Jorge, martir y
caballero”, en J. Zurita. Cuadernos de historia, nam. 19-20, 1966-1967, pag. 16.
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Volviendo al real de los Moros hallaron todo el campo lleno de joyas y de riquezas que los Moros echavan
por buyr mas libres, recojeron riguisimo despojo, y reconociendo los muertos para enterrar los Christianos, y

desnudar los Moros, hallaron quatro cabegas de Moros, gue en la batalla havian notado por valerosos capitanes,

464
y creyan que eran Reyes.

En la imatge principal pintada per Jerénimo Martinez cal destacar com darrere de sant
Jordi, en segon terme, s’enfronten I'exeércit cristia, identificat per estendard reial, 1 I'estol
sarral, els soldats del qual van abillats de la mateixa manera que els seus oponents 1 sols s6n
recognoscibles, com hem dit, pels seus rostres obscurs i per la bandera de la mitja lluna que
els encapeala.

Al fons de la composicio 1 davant el castell al*lusiu, hi apareix sobre un turd un arbre —
una alzina segons algunes fonts— rematada per una creu llatina, imatge emblematica al-lusiva
al mitic regne de Sobrarbe i que apareix per primera vegada acompanyant els altres emblemes
de P'escut del regne d’Aragd —creu d’Ifiigo Arista, els quatre caps de reis moros i les quatre
barres roges del casal reial— precisament en la portada de la Coronica de Aragén de fra Gaubert
Fabricio de Vagad, d’on molt probablement es va inspirar el pintor Jerénimo Martinez, tot i
que aquest no inclou els set arrels que també el defineixen.*”

Completen el retaule i donen continuitat a la imatge narrativa representada en la taula
principal els compartiments inferiors dels dos carrers laterals, amb dues escenes més relatives
ala batalla d’Alcorac. Una d’elles figura Sant Jordi salvant el cavaller alemany en el setge d’Antioquia,
imatge narrativa original configurada com una extensi6 del tipus iconografic general 1 que té
com a font literaria novament la cronica del cistercenc Vagad, posteriorment ampliada per la
majoria de cronistes catalanoaragonesos, entre ells Zurita, Prades, Aynsa o Beuter, a qui citem

a continuacio:

Trusco consigo en la gropa del cavallo un cavallero Alemdn que sacara de la batalla que aquel dia mesmo
9 hora se tuviera en Antiochia por los Cruzados, y tomaran la ciudad. Ca estando este cavallero a pie que le
mataran los Moros el cavallo y le rodearan para matarle, aparecid San George sin que el cavallero Alemdn se

diesse acato quien fuesse, mas de pensar que era alguno de los cruzados como le vio con el seiial de la cruz y

44 BEUTER, P. A,, op. cit., 1604, cap. 9, pag. 41-42.

46> E] mateix Vagad afirmava que aquest emblema parlant fou “/as primeras armas de los reyes de Sobrarbe”, tot i que
Zurita, poc propens a aquest tipus de llegendes, matisaria decades després que no es tractava sind d’una simple
i nova invenci6. Allo cert és que I’as donat tenia un clar sentit politic, car venia a reforgar la idea d’independencia
i llibertat dels furs aragonesos front als intents d’imposar una monarquia autoritaria per part dels Trastamara,

la qual s’expressava de manera resumida amb la frase: “En Sobrarbe antes fueron leyes que reyes”.
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matando los Alarabes que le estavan al derredor, diole la mano y ayndole a cavalgar en las ancas de su cavallo,
y sacole de la batalla, y sibitamente le transporto en Aragén al lugar do era la batalla del Rey don Pedro con
los Moros, y seiialole que descavalgasse y peleasse. El Alemdin pensando que le sacara de la pelea para que
cobrasse cavallo y volviese a la lid, guando vio que le seialava que se apeasse y peleasse, saltd en tierra, siempre
cuidando que estava en Antiochia, y poniendose en la mayor prissa hizo maravillas matando los Moros.
Espantaronse los enemigos de la Fe viendo aquellos dos cavalleros cruzgados el uno a pie y el otro a cavallo, y
como que Dios les perseguia empecaron de huyr quien mds podia. Por el contrario los Cristianos anngue se

maravillaron viendo la nueva devisa de la crug. Pero en ser cruzg se alegraron y cobraron esfuerzo, firiendo en

los Moros, y assi los arrancaron del campo y acabaron de vencer.**

Al carrer lateral dret, en canvi, hi figura E/ rez Pere I d’Aragd incorpora al sen escut amb la
cren de sant Jordi els guatre caps dels reis musulmans venuts a la batalla, imatge narrativa basada en
la mateixa llegenda amb el monarca aragonés assegut davant un soldat que li mostra I'escut
reial amb la creu roja sobre fons d’argent i els quatre caps coronats dels reis moros sostinguts
pel propi sobira i la resta de soldats que 'acompanyen. Val a dir que per a la representacio
de les quatre testes el pintor les imagina coronades, tot seguint allo dit pel cronista Vagad
quan afirma que es tractava de grans cabdills, “poco menos que reyes”, encara que a la mateixa
portada de la seua Coronica de Aragén sén descrits amb una bena blanca, distincié explicada

per Beuter seguidament:

Por esto tomd el Rey victorioso por armas en un campo de plata una cruz, colorada, y en cada un cuarto

una cabega de Moro con una venda blanca a las sienes, en seiial de Reyes: ca los Gentiles en lugar de corona

usavan una benda blanca.*®’

La seglient imatge on es recrea el tipus iconografic de la 17isid de sant Jordi en la batalla
d’Aleorag apareix en el Retanle de Sant Jordi de Juan Miguel de Otliens (ca. 1595, Osca, ermita
de San Jorge) [fig. 126; Cat. 069]. En un relleu en fusta composat a manera de fris, 1 situat en

la part central de la predel‘la, s’imagina la batalla d’Alcora¢. Novament, apareix el sant a cavall

46 BEUTER, P. A, op. ait., 1604, cap. 9, pag. 41-42. El resultat de la batalla és narrat a continuacid: “Murieron
en esta batalla mds de cuarenta mil Moros, como dize el privilegio que después dio el Rey don Pedro a la Iglesia de Huesca quando
la hizo bendecir de mezquita que era. |...). El cavallero Aleman que truxera san George, passada la pelea, no vio cosa que
conociesse, y mirando como atdnito la gente que nunca conociera empecd a hablar en Latin pues no le entendia su vulgar Alemdn.
Y como supiesse que estava en Aragon y en el real del Rey don Pedro, higose llevar delante del, como hombre que viene del otro
mundo, y contole lo que le acaeciera, y fie manifiesto entonces el milagro. Por memoria del gual mando el Rey labrar una Yglesia
a honra del glorioso martyr san George en el lugar do aparecid, llamase hoy san George de las Bogueras™.

47 BEUTER, P. A, op. cit., 1604, cap. 55, pag. 41-42.
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encapealant I'exercit cristia, situat darrere d’ell avangant a peu, mentre fa fugir a les tropes
musulmanes. Als peus del cavall jau un enemic abatut, mentre al seu voltant tornem a trobar
els quatre caps coronats dels reis sarrains. Tot i la mancanca de qualitat artistica tant en en
les proporcions com en l'expressivitat de les figures, resulta del tot eloqlient la manera en
que ha estat concebuda aquesta imatge narrativa. Els guerrers, tant cristians com musulmans,
apareixen anacronicament abillats com a soldats romans, amb el caracteristic faldelli i la

cuirassa ajustada al pit.
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Fig. 126. 17i5id de sant Jordi en la batalla d’Alcorag, Retaule de Sant Jordi, Juan Miguel de Otliens, ca. 1595,
Osca, ermita de sant Jordi

Tampoc no volem deixar de citar una altra obra siscentista, tot i que desapareguda, en
la qual tornava a configurar-se la imatge narrativa de sant Jordi lluitant a Alcorac. Es tracta
del Retaule de Sant Jord: realitzat per a la Sala Real o Sala de San Jorge de la Diputacién de
Aragon.*® En les portes d’aquest retaule es pintaren per part de Jeronimo de Mora escenes
de la vida del sant, entre elles la visié en la batalla en ajuda del rei aragonés —novament la
referéncia a la protecci6 de la Corona i, per extensio, del seu poble. Malauradament, res s’ha
conservat d’aquest retaule, destruit junt amb I'edifici de la Diputacién del Reino de Aragon
durant la guerra d’Independencia (1809). Sols podem fer-nos una idea a través de la
documentaci6 de I’'época i d’una descripcid feta un segle després, totes elles estudiades per

Carmen Morte Garcfa. Aquesta descripcid, tot 1 que amb errors en les atribucions de I'obra,

468 ] a imatge principal, en alabastre, era obra de I'escultor Pedro Gonzailez de San Pedro, deixeble del romanista
Juan de Ancheta, qui el 26 de desembre de 1596 contractava amb la Confraria de San Jorge de Saragossa un
relleu dedicat al sant patré de la seglient manera: “un cavallo al natural y sobre él un cavallero al natural'y una sierpe a
los pies biriéndola con spada o lanza, de la manera que se le dixere’. MORTE GARCiA, Carmen, “Dos ejemplos de las
relaciones artisticas entre Aragdn y Navarra durante el Renacimiento. El Retablo del Transito de Marfa, en
Tulebras (Navarra) y el Retablo de San Jorge de la Diputacion de Aragén, en Zaragoza”, en Principe de 1iana,
nam. 180, 1987, pag. 821 95-96.
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detectades per I'autora, fou oferida per Diego José Dormer en el preludi a la edicié de 1680

de las Inscripciones latinas:

En el fondo del nicho, esta San Jorge, al natural, a caballo, con espada en mano y en accion de herir a
la Sierpe que tiene a los pies, segrin le representan, y todo esto es de alabastro, y obra muny celebrada, como de
mano de aguel gran escultor Ancheta. Cierran este nicho dos medias puertas con molduras por la parte en
dentro, y alli estan retratados el martirio, algunas de las maravillas que obrd nuestro Seitor por intercesion del
Santo y las batalla en que se aparecid en aynda de los Reyes y nuestra en estos Reynos, y la pintura es de

Lorfelin, aragonés.*”

Poques representacions i molt tardanes es feren posteriorment a Aragd en torn al tema
de la batalla d’Alcorag. Una abséncia que justifica Federico Balaguer per la cautela que mostra
sempre Església d’Osca a ’hora d’admetre aquest tipus de tradicions.*”” No obstant aixo, al
llarg dels segles XIX i XX la imatge “aragonesa’” de sant Jordi matamoros adquiti, potser per
la revifada romanitca del moment, una relativa importancia a nivell local amb la proliferacié
d’un cert nombre de manifestacions visuals.

En aquest sentit, podem mencionar la [7sid de sant Jordi en la batalla d’Aleorag conservat
a la basilica de Sant Lloren¢ d’Osca i realitzat encara al segle XVIII per una ma anonima [Fig.
127; Cat. 070]. El cavaller sant és imaginat de manera for¢a convencional ocupant la quasi
totalitat del primer terme. Va abillat amb armadura renaixentista, tot lluint una petita creu
roja al pit i va armat amb una llanca de justes. Als seus peus resten els quatre caps de reis
moros tocats amb turbants citats a la llegenda. Al fons s’inclou la batalla amb una escena de
carrega dels soldats cristians sobre I'exeércit enemic.

Més tarda, del segle XIX, és un oli sobre sarga, obra del pare Martin Coronas, conservat
ala capella de Santa Llucia, a la catedral d’Osca [Fig. 128; Cat. 071]. En ell es caracteritza sant
Jordi després de la batalla amb I'espasa sobre el muscle, muntat sobre cavall blanc amb I'arnés
decorat amb losanges 1 la creu roja sobre fons blanc. Als seus peus resten els caps dels quatre
moros venguts a manera d’atribut i que relacionen de manera clara la imatge amb la tradicié
local. També del mateix autor es conserva un altre oli sobre sarga a ’Ajuntament d’Osca, on

sant Jordi apareix lluitant a la batalla d’Alcorag al costat del rei Pere I, el qual apareix en segon

469 DORMER, Diego José, Inscripciones latinas a los retratos de los reyes de Sobrarbe, Condes antiguos, y Reyes de Aragon,
puestos en la Sala Real de la Diputacion de la ciudad de Zaragoga. .., Herederos de Diego Dormer, Saragossa, 1680,
citada per MORTE GARCIA, C., op. cit., pag. 83-85.

410 BALAGUER, F., op. ¢it., 1961, pag. 233.
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terme. Aquesta imatge presenta una voluntat de caracter historicista que no rebutja I'evident
sentit triomfalista d’aquest tipus d’imatges. Per dltim, també cal citar el tapis de 'altar major
de Pesglésia de San Vicente el Real o de la Companyia, elaborat cap al final del segle XIX,

amb els elements significants ja exposats.

Fig. 127. 1isid de sant Jordi en la batalla d’Alcora, s. Fig. 128. 17isid de sant Jordi en la batalla d’Alcorag, Martin
XVIII, Osca, basilica de Sant Lloreng Coronas, s. XIX, Osca, Ajuntament

Visio de sant Jordi durant el setge d’Alcoi

Gracies a la tradici6 local, la ciutat d’Alcoi ha passat a ser, amb el temps, el més ferm
testimoni valencia del culte popular cap a sant Jordi, molt més que a la propia ciutat de
Valéncia, lloc on ha decaigut fortament en els darrers segles. A aquesta ciutat valenciana, el
record de la visi6 del sant —succeida precisament el dia 23 d’abril— mentre sobrevolava els
murs de la ciutat llangant dards contra els revoltats a les ordres del cabdill Al-Azraq, els quals
pretenien recuperar-la per a I'islam, encara és fort, i la seua imatge narrativa ha esdevingut

prototipica a partir del gravat realitat pel litograf Antonio Pascual y Abad el 1845.
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Aquesta coneguda imatge pren com a font literaria primera el passatge narrat al darrer
capitol de la segona part de la Cronica de Beuter: “vieron los Moros correr por encima del muro un
cavallero armado con su cavallo, de que se espantaron mucho, y tuvieron que aguel era Hualy, que nosotros
Hamamos san George”,'"" i d’ell prengueren els autors posteriors la llegenda secular i el missatge
mitic que portava inclos. La citava de manera succinta Jayme Prades,"” i també Jaume Bleda.
Carbonell hi afegf a més la descripcié de I'abillament del cavaller celestial amb una creu roja

al seu pit i llancant dards mortals contra els moros:

Sucedid, que d la que amanecid el dia acometieron los Moros, los quales hallaron poderosa resistencia en
los pocos que alli estavan, con el anxilio de un Cavallero brioso, que sobre los nuros vieron los Moros en un

cavallo blanco, con una Crug; roja en sus pechos, que arrojando un dardo que levava en su mano, y recobrandole

repetidas vezes hazia notable destrozo en los Moros.*”

La presencia de mossén Torregrosa, qui, després d’oficiar missa, encapcala la
improvisada milicia alcoiana sols armat amb un dall, és també incorporada a la llegenda per

Escolano:

En tanto se adelant? el Sacerdote con una visarma, y se opuso sélo a la porfia de los enemigos.*™

Per ultim, cal destacar també la coincidéncia de Carbonell amb Beuter en assenyalar el
fet que foren els moros, de la mateixa manera que a la conquesta de Mallorca, els qui havien
reconegut en la figura del cavaller sobrenatural al patrd sant Jordi, el qual era anomenat per

ells Hualy:

Estos dixceron, que si los Alcodianos avian salido vitoriosos, devian el triunfo al Cavallero que avian

visto sobre los muros, a quien ellos Hamavan Hualy, y nosotros San Jorge, en cuyo dia sucedid tan memorable

vitoria, como en confirmacion permitid el Cielo que quedaran estampadas las huellas del cavallo en los muros.*”

41 BEUTER, P. A., op. ¢it., 1604, cap. 55, pag. 315.

42 PRADES, ]., op. ait., 1596, Llibre 111, cap. 8, 4, pag. 267.

473 CARBONELL, Vicente, Célebre centuria que consagrd la Liustre y Real Villa de Aleoy a honor y culto del Soberano
Sacramento del Altar (que sea siempre alabado) en el aiio 1668, Alcoy, 1672 (ed. fac. a cura de R. Coloma, Caja de
Ahorros de Alicante, Alacant, 19706), cap. 1, pag. 229.

474 ESCOLANO, G., gp. cit., 1610, Llibre IX, cap. 42, 3, col. 1338.

45 CARBONELL, V., gp. cit., 1672, cap. 1, pag. 231.
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Des de llavors, la imatge de sant Jordi ha estat relacionada amb la ciutat d’Alcoi. En
aquest sentit, les mateixes fonts literaries admeten I'execucié d’una escultura en marbre del
sant a cavall, aixi com el bastiment d’una església i el bateig d’una plaga en el seu nom, poc

després de la seua victoria sobre els moros:

Y en aquella placa (de Sant Jordi) truxeron una fuente, y pusieron una ymagen eqiiestre de mdarmol

.
de san George cavallero en su cavallo.*’®

Sembla que una de les representacions visuals locals més antigues d’aquest tipus
iconografic és un conjunt escultoric policrom datat al segle XVIII i conservat a la col-leccié
d’Emilio Trelis Blanes.*”” Obra possiblement d’escola valenciana o murciana, presenta
aspectes molt semblants al tipus iconografic de sant Jaume cavaller, amb I'excepcié que el
sant capadocia no duu espasa siné llanga com a element diferenciador d’aquell pero al mateix
temps lallunya de la imatge local, la qual el recorda amb un manoll de fletxes. Amb
I'esmentada llanga ataca tres soldats musulmans sorpresos davall les potes del cavall.

A partir de la segona meitat d’aquest segle 1 sobretot al llarg del seglient trobem que la
variant iconografica jordiana a Alcoi cobra un sentit netament local i sensiblement diferent
als esquemes compositius vistos fins al moment, com queda clarament demostrat als estudis
monografics realitzats per Espi Valdés. En aquest periode apareixen aquells elements
significants propis que definiran la imatge narrativa alcoiana, com ara la presencia dels murs
de la ciutat, ’'arma llancivola utilitzada pel sant o la inclusié de la figura de mossén Ramon
de Torregrosa.

La primera manifestaci6 pictorica és un lleng datat en la segon meitat del segle XIX, en

col'lecci6 particular alcoiana, on es representa el sant acompanyat d’uns querubins que estan

476 Es tracta de la plaga des d’on diu la tradicié que fou vist el sant. BEUTER, P. A., gp. aiz., 1604, cap. 55, pag.
316, 1 ESCOLANO, G., gp. cit., 1610, Llibre IX, cap. 42, 4, col. 1339. Tant la primitiva imatge com la font
desaparegueren al segle XVII, moment en que el cronista Carbonell ens informava de la realitzacié d’'una nova:
“...y en una fuente que encaniada levaron a la misma plaga de la pelea pusieron la Imagen del santo de figura eqiiestre, en
confirmacion de lo que sucedid, si bien en asios pasados se rompid y abora se trata de hagerla de nuevo”. CARBONELL, V.,
op. at., 1672, cap. 1, pag. 233. Citat per ESPI VALDES, Adrian, “Iconografia alcoyana de nuestro sefior San
Jorge hasta el siglo XIX”, en Alwy. Fiesta de San Jorge. Moros y Cristianos, Ayto. de Alcoy, Alcoi, abril de 1974,
pag. 66.

477 ESPI VALDES, A., op. ait., 1974, pag. 68.
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occint els enemics amb les seues fletxes.*”® També hi apareix mossén Torregrosa, empunyant
un crucifix i no el dall o la visarma que citen les fonts literaries.

Del 1811 és un dels primers exemples. Miquel Gironés encarrega a’escultor alcoia José
Pérez Broquer una escultura del sant patré muntat sobre un cavall blanc, vestit a la romana i
llangant les fletxes en el moment de la visi6. Malgrat Destil ingenu i senzill d’aquesta
composicio, la imatge tingué gran ¢xit a la ciutat i, fins i tot, fou treta per a celebrar diversos
actes religiosos i civils organitzats en les festes patronals, aixi com també per a commemorar
els actes del VIé Centenari.”” Malauradament, la imatge, que amb posterioritat passa a la
parroquia de Santa Maria, fou destruida el 1936. La mateixa sort corregué una escultura
semblant a I'anterior realitzada el 1866 per Francisco Pérez Figueroa —fill de José Pérez
Broquer—, a carrec de la Junta Directiva de la Asociaciéon de San Jorge.*

De gravats que representen sant Jordi a Alcoi en son tres els que presenten una variant
del tipus iconografic clarament local. El primer de tots fou obra de Francisco Cabrera Lorens,
concebut per a la il-lustraci6 dels textos de les ambaixades publicades 'any 1838.%" A la part
inferior del gravat figurava la seglient inscripcio: “Aparicion gloriosa de San Jorge Mdrtir sobre los
muros de Alcoy en la plansible victoria gue consiguio esta villa contra los moros, en el memorable dia 23 de
abril de 12757

El més conegut, pero, és el gravat realitzat el 1845 per Ialcoia afincat a Valencia, Antonio
Pascual y Abad, a la seua litografia ubicada al carrer de la Corona, num. 19 [Fig. 129; Cat. 072]. En
aquest gravat se situa sant Jordi victoriés sobre els moros, cavalcant entre nuvols sobre la muralla
alcoiana en el moment més algid de la batalla del Barranc. A les seues mans subjecta la llanca amb
intenci6 de ferir el cabdill rebel'lat. De la porta de sant Marc i conduits per mossén Torregrosa
sorgeixen els animats soldats disposats a defendre la ciutat rodejada pels estols sarrains, distingits per
les robes a la turca, les espases cotbes i les mitges llunes que coronen les banderes. La inscripcié que
hi figura en ell és la segtient: “Dn. Luis Telleg lo invt.” A.° Pascual y Abad dib.” en 1 alencia 1845. Memorable
victoria que con la proteccion de San Jorge mdrtir consiguieron los habitantes de Alcoy contra los moros el dia 23 de

Abril de 1275. Litografia de Antonio Pascnal y Abad, Calle de la Corona n® 19, Valencia ™.

478 Citada 2 ESPI VALDES, A., op. cit., 1974, pag. 67.

479 Detalla les vicissituds d’aquesta imatge COLOMA PAYA, Rafael, Libro de las Siestas de Moros y Cristianos de
Aleoy, Alcoi, 1962, citat per ESPI VALDES, Adrian, [Sant Jord, firam, firam! Breve estudio en torno al culto de San
Jorge ‘matamoros’ en el antigua reino de Valencia y especialmente en la cindad de Aleoy, Sucesores de Vives Mora, Valencia,
1962, pag. 35-36.

480 En 1920 fou reformada pel pintor Camilo Llacer i escultor Miguel Torregrosa. Vegeu ESPI VALDES, A.,
op. cit., 1962, pag. 381 1974, pag. 67.

481 ESPI VALDES, A., 1974, pag. 68. També publicada en Revista de Moros y Cristianos, d’Alcoi, 'any 1973, pag.
68.
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No seria aquesta "anica versid, ja que en el mateix any en faria una nova, de caracter
molt més conceptual, amb la figura d’un sant Jordi barbat dominant el primer terme, i ja no
sobre les muralles, les quals apareixen en la llunyania, sin6 en el camp de batalla, vestit com
un cavaller croat, amb faldelli, mantell, creu sobre el pit i casc emplomat mentre llanca un
dard als tres moros que jauen derrotats als seus peus.”* Aixi mateix, el 1864 en faria una

reimpressié amb lleugeres variants.*®

e 7 ND = A Paseut g Abad 48 en Vstondia 3155
= MEMORABLE VICYORIA :
////' corz /r/ //fr%/://ﬂ}/ // S” J URUE Mx ﬁt)/.;j////r?r')/ // //(// A;//,‘///ri/
//1674” Lor rrrooves ol Aoz L5l A//z/c 75
Lit” 4o A7 PASCUAL Y ABAD, C” de ' Corena N*§9 Valencia.

Fig. 129. 1isid de sant Jord; durant el setge d’Aleor, Antonio Pascual y Abad, 1845

El 1846, una nova litografia, en aquest cas del gravador Pedro Marti Casanova per a
il-lustrar els Gojos que en honor al sant edita José Mart,*** redunda en la mateixa imatge

narrativa concebuda per Pascual y Abad, tot i que amb una qualitat artistica una mica menor.

482 Aquesta imatge fou posteriorment reproduida amb lleugeres variants en un gravat de la Comparsa Cordén
Pany 1854. Vegeu ESPI VALDES, A., op. cit., 1962, pag. 37 i .

483 BSPI VALDES, A., p. cit., 1974, pag. 68. També en ESPI VALDES, Adrian, E/ litdgrafo Pascual y Abad,
Alcoy, 1964, pag. 29 1 65.

484 Gozos que la leal ciudad de Alcoy canta a su escelso y primer patrono San Jorge mdrtir, Imprenta José Marti, Alcoy,
1846. Citat a ESPI VALDES, A., op. cit., 1974, pag. 68.

284



Enrique Olivares Torres

La imatge manté la majoria d’elements significants tradicionals: el sant cavalcant sobre les
muralles 1 rodejat de nuvols, la lluita entre els dos exércits en primer terme i el poble alcoia

eixint de les muralles per combatre. Sols manca la figura de mossén Torregrosa, aci eliminada.

Fig. 130. Vs de sant Jord; durant el setge d’Aleoi, Francisco Laporta Valor,
1874, Alcoi, Museu de la Festa

També a Alcoi, poc temps després, en concret el 1852, fou acabada I'església dedicada
a la Mare de Déu dels Desemparats. La part pictorica de la decoracié del temple corregué a

carrec de Vicente Castell6 Amat, qui representa en un lleng pegat al mur del creuer 'escena
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de la VVsio del sant sobre els murs de la cintat, amb presencia novament de mossén Torregrosa
revestit amb casulla roja mentre condueix el seu poble a la lluita contra els moros.*’

Del 1874 és un oli sobre lleng realitzat pel pintor alcoia Francisco Laporta Valor, hui
conservat en la Sala Georgina del Museu de la Festa [Fig. 130; Cat. 073]. En ell, el sant
cavaller, muntat sobre un encabironat cavall, és a punt de llancar el dard que duu a la ma
sobre els musulmans figurats als seus peus. De la mateixa manera que el segon gravat realitzat
per Pascual y Abad, sant Jordi ja no cavalca sobre les muralles de la ciutat, sin6 entre navols
al bell mig de la batalla, on es pot veure també a mossén Torregrosa en segon terme i al fons
de P'escena la propia ciutat assetjada. Es tracta d’una versié molt expressiva i de gran forca
dramatica on es destaca I'aspecte valerés i triomfant del sant en aquesta variant alcoiana.**

Més tard i seguint la tradicio local, als anys 1899-1900, i durant les obres de restauracio
de I'antiga parroquia de Santa Maria, foren pintades per Arturo Mélida dues escenes relatives
al sant en els murs laterals del creuer, concretament, la Presentacid de sant Jordi davant de
lemperador i 1a Visié de sant Jordi sobre els murs de la cintat.®™

Una altra versié important, en aquest cas amb intencionalitat historicista, és la del
famos pintor alcoia Ferran Cabrera Cantd, pintada en 1921 sobre I'absis de I'església de Sant
Jordi. El pintor ha captat el moment en que els musulmans, imaginats com a magtrebins,
potser en record de les guerres colonials espanyoles sostingudes al nord del Marroc, escapen
apressadament davant la forga dels guerrers alcoians, abillats com a cavallers croats. Aquests
han eixit dels murs de la ciutat esperonats per la visié en el cel del seu patré sant Jordi, rodejat
per una llum enlluernadora. Davant la muralla, mossén Torregrosa, abillat amb casulla roja,
celebra amb el seu poble I'ajuda propiciada per la providéncia mentre alga els bragos al cel.*®
Enmig de les tropes sarraines es destaca la figura d’Al-Azrach, ferit al pit per la fletxa llancada
pel sant cavaller. Aquesta tradicié pot tindre la seua font literaria directa en la Historia del rei

Jaume I escrita pel bisbe Miedes, en la qual s’afirma que: “Su capitan Alazarch (fou) cruelmente

485 ESPI VALDES, A., op. ait., 1974, pag. 68.

486 ESPI VALDES, A., op. ait., 1962, pag. 42 i 1974, pag. 68.

487 ESP] VALDES, A., op. at., 1974, pag. 67, qui cita per a aquestes pintures a VICEDO SANFELIPE, Remigio,
Guia de Aleoy, Alcoi, 1925, pag. 107.

488 ESP] VALDES, A., op. cit., 1962, pag. 42. Altres manifestacions visuals sobre aquest tipus iconografic citades
per aquest autor alcoia son la pintura realitzada a principi del segle XX pel sacerdot Antonio Paya Aracil o
aquella que forma part d’un retaule conservat en la capella del Preventori Infantil Mariola-I’Assumpci6 i que

servi com a portada del Programa de Festes de I'any 1950, obra de Josep Segrelles.
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herido duna saetada de la qual mnrié alli lnego”.*” No obstant aixo, el que desconeixia aquest autor
és que el cabdill musulma no va morir aquell 23 d’abril siné uns dies més tard, el 5 de maig.

També cal esmentar la representacié visual, potser, més coneguda i famosa a la ciutat
per ser la seua imatge processional, una escultura realitzada el 1940 per José Rabasa i que el
poble coneix com el sant Jordi Gran, venerat a la seua església titular. Es tracta d’una escultura
monumental que pren com a esquema compositiu la imatge realitzada per Francisco Laporta
amb "dnica variacié de les diferents postures dels musulmans abatuts.

De José Rabasa és també un sant Jordi de menors dimensions, xiquet abillat amb
armadura a la romana i sostenint una bandera crucifera i la palma de martir. El santet esta
situat dempeus sobre un pedestal format pels caps dels sarrains vencguts, tot mantenint aix{
el discurs visual de la seua victoria sobre aquells contraris a la fe del seu poble. Es tracta d’una
imatge conceptual de creacié i ambit totalment local que representa el sant martir de
Capadocia com un infant pero abillat com un guerrer, segons les seus caracteristiques de
protector i patré de la ciutat. D’aquest tipus iconografic tan concret podem citar altres
testimonis com ara una escultura conservada a 'església de la Mare de Déu dels Desemparats
d’Alcoi, desapareguda en guerra, i que figurava al costat de I’epistola de I’altar major.*”

A banda de totes aquestes manifestacions visuals alcoianes, resulta molt interessant per
al nostre estudi, per insolita dins la variant iconografica local, la imatge de sant Jordi amb el
drac, coneguda com Sant Jordi de la Transicid [Fig. 131; Cat. 075], reproduida sobre un plafé
ceramic 1 datada per Adrian Espi cap a final del segle XVIII, tot i que per les seues
caracteristiques estilistiques sembla més bé del segle XIX. Procedia de la casa nam. 118 del
carrer de Sant Nicolau i es conserva al Museu de la Festa d’Alcoi. Es tracta d’una configuracié
hibrida de gran interés perque fusiona la imatge del sant arremetent amb la llanga un drac
alat mentre és observat en un segon terme per tres musulmans, vestits a la turca, amb jupetins
1 turbants de la mitja lluna, en actitud no bel'ligerant siné com a simples espectadors de
I'escena. Haurfem d’interpretar-ho, per tant, com un dubte de P'autor per tal de no posar al
musulmans als peus del cavall? O els inclou intencionadament per tal de relacionar-los

simbolicament amb el drac, com a enemics a combatre?*"

49 GOMEZ MIEDES, B., gp. ¢it., 1584, Llibre XX, cap. 10.

490 Reproduit fotograficament a VICEDO SANFELIPE, R., op. ¢z, 1925.

491 Aquesta associacié simbolica de caracter negatiu entre els moros i el drac pot trobar-se de manera semblant
en algunes llegendes populars que reconten com alguns musulmans, com a venjanga per la seua derrota,
deixaren abandonat en el territori reconquistat un drac que destruia les collites i es menjava el ramat, fins que

un valerds cavaller 'enfronta i el derrota amb la seua espasa. Es el cas de la llegenda d’Otger Catald, recollida

287



Iconografia dels cavallers sants

Fig. 131. Sant Jordi combat amb ¢l drac o Sant Jordi de la Transicid,
s. XIX, Alcoi, Museu de la Festa

3. INTERPRETACIO ICONOGRAFICA. UN CAVALLER BLANC AB ARMES
BLANQUES

Significativament, al llarg de la seua historia, al cavaller oriiind de la Capadocia se ’ha
reconegut per tres fets decisius: per haver estat el vencedor del drac que tenia atemorida la
poblacié de Silene, per haver sigut martiritzat en nom de la seua fe i perque va intervindre
miraculosament en importants batalles tant a Orient com Occident. Per aquests meravellosos
actes fou venerat primer com a megalomartir, després com a protector dels monarques i

Pestament nobiliari, tal era la seua condicié de cavaller, aixi com també de I'estament

per Josep M. Batista i Roca i citada per ROMA, Josefina, “Sant Jordi i el drac. Les quatre maneres de matar
dracs”, en L Aveng, nim. 235, abril 1999, pag. 36-42.
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2

eclesiastic, principalment com a patré de 'orde mercedari,” i, finalment, com a simbol

nacional d’aquells territoris i ciutats que ’han tingut com a patro.

Repercussions simboliques del tema del cavaller i el drac

La figura historica del martir Jordi, malgrat la fama dels seus actes, resulta del tot
obscura, car la mancanca de noticies recollides a les Actes dels martirs de 'Església no aporta
molta claredat a assumpte. En canvi, per suplir aquesta pobresa de dades, prompte la
imaginacié popular comenca a enriquir-la i mitificar-la amb una serie de fets meravellosos.

Es de veres, perd, que totes aquestes exageracions tenien com a finalitat demostrar la
crueltat dels romans durant la repressié contra els cristians i la forca de la nova fe cristiana.
El miracle esdevenia llavors en la superacié per part del martir d’aquells turments, tot
convertint-lo en un epic vencedor del pecat i de la mort. En aquest sentit, el cas del sant Jordi
de Capadocia resultava paradigmatic i, fins i tot, exagerat pel gran nombre de tortures que se
suposa va patir. De fet, la magnificacié dels cruels patiments soferts acabaria convertint-lo

en un sant mitic,*”

tot 1 'acceptacié d’una llegenda en una ¢poca en que la literatura no
distingia entre realitat i ficcio.

Evidentment, cal entendre les fabuloses escenes de la seua passié no tant com un relat
historic, atés el gran nombre de penalitats que hagué de sofrir 1 escenes increibles que hi
apareixen, sin6 com una constatacio per als fidels dels primers temps de I'accié heroica del
martiri, la qual superava amb escreix la crueltat a la que eren sotmesos pels contraris a la fe
de Crist.

Surio, tot acceptant les llegendes escrites per Pasicrates i per Metafrast, es basa en elles
per a escriure sobre sant Jordi a la seua [ida de Sants. Seguint a aquest, 1 també a Lipomano,

el pare Ribadeneyra cita al seu Flos S anctorumi™* aquelles histories que li semblaven més certes

1 verificades, tot 1 que reconeixia la opini6 autoritzada del cardenal Baronio, qui “no les tenia

492 Sobre la seua funcié com a patr6 de 'orde mercedari, vegeu ZURIAGA SENENT, Vicent Francesc, La
imagen devocional en la Orden de Nuestra Seiora de la Merced: tradicion, formacion, continuidad y variantes, tesi doctoral
dirigida per R. Garcia Mahiques i V. Minguez, Univ. de Valéncia, 2004.

493 Per a H. Delehaye, per exemple, la seua historia no seria més que una versi6 adaptada d’algun dels contes
sorgits de Les mil i una nits. DELEHAYE, H., Les legendes grecques des saints militaires, Paris, 1909, pag. 45-76.

894 “Mas después me ha parecido, que puedo seguir la censura, y antoridad de dos V arones tan graves, como fueron Lipomano, y
Surio, tan beneméritos de la Iglesia Catdlica; y assi tomaré de las Vidas de San Jorge, que ellos ponen, lo que me pareciere, que es

mids cierto, y verificado”. RIBADENEYRA, P. de, gp. ¢it., 1790, tomo 1, pag. 625-626.
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per tan legitimes i sinceres, que no hi haguera en elles algunes coses afegides i agregades, les
qual manquen d’exactitud”.

Amb tot, la inclusié cap als segles IX o X de la llegenda del drac i la princesa,
ampliament difosa per tota Europa gracies a la seua aparicié a la Llegenda Danrada de Varazze,
contribuf a augmentar el grau de fantasia de la seua vida. La imatge del sant muntat en un
cavall blanc amb un drac al seus peus 1 alliberant la princesa de les seues garres resultava ideal
per a una ¢poca guerrera.

Segons han apuntat alguns autors, el tema de la lluita del sant amb el drac i
Ialliberament de la princesa es desenvolupa en temps de la Croada per la falsa interpretacié
de la imatge de 'emperador Constanti aniquilant el monstre, conservada al seu palau de la
capital bizantina i descrita per Eusebi de Cesarea (Eus., ['C 111, 3, 1-3; PG 20, 1058). En
opini6 d’altres, la seua inclusio seria, en canvi, 'exemple perfecte del manteniment del record
del mite de Perseu, la inspiracié épica del qual no es va perdre mai.*”> La localitzacié de la
llegenda jordiana a Beirut segons algunes narracions, i no a Silene (Libia) com fa la I/egenda
Danrada, donaria peu a aquesta autors a relacionar-la encara més estretament amb la tradicio
mitologica de Perseu.

Fet i fet, el cas és que Sant Jordi va gaudir d’'una immensa popularitat en aquesta ¢poca
en convertir-se en un dels més importants cavallers cristians. L alliberament de la princesa de
les urpes del diabolic drac li va garantir una més que favorable posicié entre els sants i nobles
barons que despuntaven per les seues virtuts cristianes. A més, el context en el qual es va
difondre no podia ser més profitds. I ’aparicio de les Croades fou un nou element de contacte
entre Orient 1 Occident i la presencia de soldats cristians occidentals a 'Orient Proxim
significa el descobriment del martir Jordi per I'estament militar, qui afavori la seua expansid
definitiva per tota Europa. Fins a aquell moment, Jordi era considerat pels bizantins com un
sant cavaller més, venerat per haver suportat els nombrosos martiris amb que el turmentaven.
Pero fou amb Parribada dels croats a Terra Santa que la seua popularitat es va estendre per

posar-se definitivament com a p