LECTURA ICONOGRAFICA-TEOLOGICA DEL RETABLO MAYOR DEL
ANTIGUO COLEGIO DE LA COMPANIA DE JESUS EN GRANADA

Miguel Cérdoba Salmerdin s

Sumario: A comienzos del siglo XVII la Com-
pafila de JesUs se instala en Granada con
una mision pastoral que se caracteriza por
instaurar las ensefianzas y el contrarrefor-
mismo que habfa nacido del Concilio de
Trento. En esa época una de las mejores
catequesis para el pueblo sencillo es re-
flejar en el arte las verdades teoldgicas de
la fe, por eso cuando construye el colegio
de San Pablo, la Iglesia del mismo y su re-
tablo mayor expresaron toda una teologia
de fondo que pretendia formar al pueblo,
en su mayorfa analfabeto. En este trabajo
se describe toda la lectura iconogrdfica-
teoldgica que aparece en esta obra barro-
ca realizada en madera.

Summary: Halfway through the XVith centu-

ry, the Society of Jesus settles in Granada
(Spain), with a pastoral mission character
ized by the instauration of the teachings
and the anti-Reformism born out of the
Council of Trent. On this epoch one of the
best catechesis for the plain people is to
mirror on the art the theological truths
of the faith, because of this, when it builds
the San Pablo College, the church and its
main aftarpiece express a whole theology
in depth, intended to instruct people, who
on its largest part was illiterate. In the pre-
sent work is described all the iconographic-
theological reading that appears in the Ba-
roque work of art, carried out in wood.
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1. Introduccién

Durante el siglo XVI, en la ciudad de Granada se dieron varias fases o impulsos
fundacionales, siendo el primero el protagonizado por los Reyes Catélicos, quienes
desearon convertir la ciudad de la Alhambra en una Nueva Jerusalén; en el transcurso
del segundo, comprendido entre los afos 1530-70, fue cuando se establecié en la ciu-
dad, en 1554, la Compania de Jests, bajo el patrocinio del Arzobispo de la sede de san
Cecilio, D. Pedro Guerrero. De esta forma se comenzé la labor contrarreformista del
Concilio de Trento, cuyo espiritu queria transmitir en dicha ciudad el Arzobispo.

Asi, con su llegada, la Compaififa de Jests inicia la ya mencionada labor con-

trarreformista, que se centrard en un primer momento en la evangelizacién de los
moriscos y que se ird extendiendo después a toda la ciudad, primero con el ministerio
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de la predicacién y, a raiz de la fundacién del Colegio, con la educacién. El Colegio
se cred construyéndose un gran conjunto arquitecténico, el cual albergé un rico pa-
trimonio’.

Este estudio se centrard en este edificio, mds concretamente en su retablo mayor
y en su lectura iconogréfica-teoldgica, desarrollando el proyecto que el “ideador” del re-
tablo tuvo que tener, cuando concibié esta magnifica obra de la arquitectura en madera
(1654-1665), en la que sintetizaba en ¢l parte del espiritu contrarreformista que hacia
ya un siglo se habia proclamado en el Concilio de Trento: el culto y amor a la Eucaristia,
centro de vida de todo cristiano, como asi lo demuestran las vidas de san Pablo y san
Ignacio, que como veremos, corren paralelas en un viaje de conversién interior encami-
nado al sensus Christi, cuyo punto de partida y punto final es el amor de Dios.

2. El retablo mayor del Colegio de san Pablo. Una aproximacién artistica

Unas de las piezas mds importantes del conjunto arquitecténico general de un
edificio religioso, a nuestra manera de ver, que es similar a la de otros investigadores, es
el retablo; pues, éste es un elemento complejo de la decoracién que suele ser definidor
de un programa iconogréfico. Dada su importancia, en muchas ocasiones, tenfa que ser
explicado por el orador el dia de la inauguracién para que fuese comprensible al pueblo.
De esta manera nos sumamos a los que consideran los retablos barrocos como piezas
esenciales para comprender una iglesia barroca espafiola. Muchos de estos retablos se
construfan como unas auténticas mdquinas, en las que los cuadros, por ejemplo, se
movian, como es en NUEStro caso.

El autor de la obra en la que nos vamos a centrar es el jesuita, coadjutor tem-
poral, Francisco Diaz de Ribero (1592-1670)>. Pero antes de que se llegara a idear y a
colocar esta obra sublime, se habia colocado otro, para la inauguracién de la capilla ma-
yor en 1622, con motivo de las fiestas de canonizacién de san Ignacio de Loyola y san
Francisco Javier. El proyecto del H. Diaz de Ribero no serfa un proyecto aislado, sino la
clave de un proyecto de mayor alcance que determina la lectura iconogréfica, estética y
teolégica del conjunto del crucero y del presbiterio.

Dicha obra fue realizada a partir de 1654, y considerada en la época como
una “grandiosa mdquina, (...) obra tan fuera de lo comiin™, que con las “seys colunas

' M. CoérpoBa SALMERON, El Colegio de la Compania de Jesiis en Granada. Arte, historia y devocidn,

Fundacién Universitaria Espafiola, Madrid 2006, 15.

2 Sobre este hermano jesuita existe una biografia realizada por el también jesuita, el P. GABRIEL DE ARANDA
bajo el titulo E/ artifice perfecto, ideado en la vida del V. Hermano Francisco Diaz del Ribero, coadjutor formado de
la Compania de Jesiis, compuesta por..., Juan Pérez Berlanga impresor, Sevilla 1696. El profesor Juan Jests Lépez-
Guadalupe Mufioz de la Universidad de Granada estd realizando un estudio sobre este artista del siglo XVII.

3 Festivas demostraciones, con el Collegio de la Comparnia de Jesiis, de Granada, solemnizé los Sagrados Cultos,

que decretd la Santidad de N. SS. Padre Clemente XI en la beatificacion del Nuevo Apdstol de la Francia el V. Padre
Jvan Francisco Regis, sacerdote profeso de la Compania de lesus, que el mismo Collegio consagra de nuevo en sus
reverentes Aras, Imprenta de la Santisima Trinidad por Francisco Dominguez, Granada [s.a.], p. 5r.
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salomoénicas, con tan exquisitos lazos, que la mayor perspicacia no puede percibir don-
de empiezan, o se terminan”™, en donde va a destacar “todo el vocabulario decorativo
geométrico, en el que dominan elementos ya evolucionados y conocidos por los maes-
tros contempordneos, (...) tales como placas recortadas de apariencia metalica, moldu-
ras onduladas que el brillar del oro limitan las siluetas y las acenttan en su dinamismo,
o la mis alternancia de marmoles y madera dorada y escalfada sobre negro™.

Sobre un basamento de mdrmol oscuro se levanta esta gran mdquina del barro-
co, de dos cuerpos y tres calles, que arranca sobre cuatro elegantes ménsulas decoradas
con mérmol verde y que dejan en el centro dos espacios rectangulares cerrados por
un cristal, en cuyo interior, se conservan un sinfin de reliquias. Sobre las menciona-
das ménsulas reposan las inmensas columnas saloménicas del primer cuerpo, labradas
con gran perfeccién en oscuro, estando decoradas con una fina red de encaje de cin-
tas doradas de poco relieve. En las calles laterales, entre los intercolumnios, tenemos
dos cofres-relicarios terminados en pirdmides-relicarios y un busto de un santo. Sobre
ellos hay otros dos relicarios como los intermensulares, coronados estos, por frontones
partidos curvos, en cuyos extremos interiores se decoran con bases rectangulares con
esferas oscuras, posiblemente de piedra, y en el centro un espejo cuadrado de forma
tronco-piramidal, realizado en piedra color vino. Por debajo aparecen unos espejos con
una leyenda escrita en latin en la que podemos leer en el lado del Evangelio: “VNDE

VERERUMT™, y en el lado de la Epistola: “QVI SUNT HI™.

En el centro, bajo el frontén partido y embutido dentro del arco principal del
retablo, hay un arco triunfal, el gran taberndculo cilindrico, cuya parte frontal se en-
cuentra dividido en dos pisos, mientras que si lo hacemos girar nos aparece, en céncavo,
todo el espacio, cuyo interior estd reservado para la exposicién del Santisimo Sacramen-
to. En cuyo programa iconogréfico-teolégico nos centraremos ahora después.

En el segundo cuerpo, aparecen otras dos columnas saloménicas decoradas de
igual manera que las inferiores. Sustentan en esta ocasién un frontén curvo partido,
que da cobijo a un espejo con el anagrama de la Compania de Jestis con un corazén
y tres clavos por debajo de las letras. En el intercolumnio aparece en la actualidad “vn
Crucifijo de bulto, de estatura natural” con una pintura de fondo; pero, por lo normal,
“entre afio se oculta con vn liengo grande de san Pablo, Patrén del Colegio™, aunque en
la actualidad es a la inversa. El crucifijo estd flanqueado por dos relicarios: el del lado del

4 Descripcidn breve del solemne, y festivo culto que dedicé el Colegio de la Compariia de Iesus de Granada a sv
padre San Francisco de Borja..., Imprenta Real de Francisco Ochoa, Granada 1671, f. 3r.

> D. SANcHEZ-MEsa MarriN, “El retablo barroco como mdquina y espectdculo: Diaz de Ribero y la iglesia

de los jesuitas de Granada”, en X Actas del Congreso del Comité Espariol de Historia del Arte, Departamento de
Historia del Arte y U.N.E.D., Madrid: 1994, 278.

¢ “;De dénde vinieron?”.

7 “:Quiénes son estos?”.

8 TPara la terminacién de esta obra hizo falta comprar varios pigmentos para la fabricacién de pintura.

Archivo Histérico Nacional (A.H.N.), Clero-jesuitas, Leg. 298, pza. 6. Granada 1664. Memoria de los gastos...,
f. 144v. Descripcion breve del solemne..., f. 3v.
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Evangelio por el de san Ignacio de Loyola y el otro por el de san Francisco Javier. En las
calles laterales hay dos relicarios que se nos presentan como si fueran una sencilla porta-
da de dos cuerpos, coronados por una cartelera ovalada con un texto en latin. Se cierra
con un frontén partido en cuyo interior aparece el escudo de los Veneroso —donantes de
la obra del presbiterio— que es cortado, blanca arriba y azur en la inferior, colocindose
en el abismo o corazén la flor de lis en oro. Estos y el central, con el anagrama de la
Compania de Jests, fueron realizados, en 1664, por un tal Cecilio’.

En los extremos del retablo, como cierre por los flancos, hay un resabio escuria-
lense con las pirdmides coronadas por unas esferas oscuras.

Pero al igual que existe un mecanismo para hacer girar el taberndculo, habia
otro que movia un engranaje que hacia aparecer o desaparecer, dependiendo de la cir-
cunstancia, mediante unos bastidores de corredera, cuatro lienzos en las calles laterales;
tanto en la parte inferior como en la superior. La cruz, como ya hemos avanzado, gira
con unos pedales en su eje vertical haciendo aparecer la Conversion de san Pablo, que
como los otros cuatro 8leos —San Pablo curado por Ananias, San Pablo herido por varas,
San Pablo en éxtasis arrebatado al tercer cielo y San Pablo predicando el nombre de Jesucris-
to— son obra de Pedro Atanasio Bocanegra, fechados entre 1663-1667, aunque se sue-
len clasificar hacia 1665, los cuales estdn relacionados con otros cuadros que aparecen
en el espacio del altar mayor y que representan varias escenas de la vida de san Ignacio
—San Ignacio herido en las puertas de Pamplona, Aparicion de san Pedro a san Ignacio para
curarle, San Ignacio en éxtasis, San Ignacio conducido por un cristiano sirio, La vision de la
Storta'y San Ignacio enviando a predicar el nombre de Jesucristo a san Francisco Javier a la
India y a san Francisco de Borja a Occidente—. De esta manera se establece un interesante
paralelo entre las vidas de ambos santos, dando una unidad iconogréfica y teologal,
como ahora veremos. Durante los anos noventa, debido a que se habian desmontado
los lienzos, se habia roto tal unidad iconografica y teologal, siendo recuperada en estos
primeros afios del siglo XXI en una restauracién que ha sufrido el conjunto del retablo.

3. Lectura iconogrifica-teolégica del eje central y de las representaciones pictéricas

Antes de introducirnos en la interpretacién iconografica tenemos que mencio-
nar, brevemente, la importancia que se le concedié a la imagen ya desde el tiempo de
san Ignacio de Loyola. El cual, como nos atestigua el P. Bartolomé Ricci (1542-1613),
en su prélogo de su Vita D. N. Jesu Christi, nos dice que el santo fundador utilizaba
la ayuda de las imdgenes cuando iba a meditar los misterios de Cristo®. El propio P
Jerénimo Nadal cuando publica su libro de las /mdgenes nos resalta que lo que él hace
es “una ampliacién y aplicacion particular de los que ensena el santo sobre la compo-
sicion de lugar, como preludio para las contemplaciones de la vida de Cristo en los

* AH.N.,, Clero-jesuitas, Leg. 298, pza. 6. Granada, 1664. Memoria de los gastos..., f. 146r.

12 M. NicoLaU, (sj), Jerdnimo Nadal. Obra y doctrinas espirituales, Instituto Francisco Suarez y Centro

Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid 1949, 168.

Proyeccién LX (2013) 195-210



LECTURA ICONOGRAFICA-TEOLOGICA 199

Ejercicios™". Posteriormente serfa san Francisco de Borja, prepésito general de la Com-
pania de Jests, quien explica en las meditaciones que escribié sobre los evangelios el
sentido y la utilidad que tendria para el ejercitante servirse de las imdgenes que pensaba
poner en su obra, y asi dirfa:

“El oficio que hace la imagen es como dar guisado al manjar
que se ha de comer, de manera que no queda sino comerlo; y
de otra manera andard el entendimiento discurriendo y tra-
bajando de representar lo que ha de meditar, muy a costa y
con trabajo. Y allende de esto es con més seguridad, porque
la imagen estd hecha con consideracién y muy conforme al
evangelio, y el que medita con facilidad podrd engafarse,
tomando una cosa por otra, y dejando de llevar la traza del
santo Evangelio™.

Por tltimo sefialar como en uno de los directorios de los Ejercicios Espirituales
se especifica que el que tenga dificultades se pueda ayudar de imdgenes".

Ahora podemos ir haciéndonos la idea de la importancia que tiene la imagen en
este retablo granadino, no sélo en la pintura sino también en la escultura.

Ademds podemos observar como el creador del programa iconogrifico, que
seguin algunos investigadores se trata del P. Alonso de Ayala', tiene en cuenta el proceso
de los Ejercicios Espirituales de san Ignacio. Este nos plantea en el programa un proceso
de purificacién de nuestra alma, a través de la conversién, que se corresponderia con la
primera semana de los ejercicios. Para después invitar a identificarse con Ciristo, en la
busqueda de un sensus Christi (segunda y tercera semana de los ejercicios espirituales). Y,
finalmente, llegar a contemplar a Dios en todas las cosas, descubriendo como su Amor
se hace presente en todas las cosas creadas (contemplacién para alcanzar amor).

Como comentamos al principio, tres son los temas que podemos distinguir:
la Eucaristia, como muestra del amor extremo de Jesucristo®; el valor ejemplar de los
santos venerados a través de las reliquias, los cuales son intercesores ante Dios; y el pa-
ralelismo entre las vidas de san Pablo y san Ignacio.

Comenzaremos fijindonos en el eje central del retablo. En €I, el énfasis eucaris-
tico es destacado, proporcionado por el ritual de la exposicién mediante el referido me-

W Thidem, 169.
2 Jbid.
3 Jbid., 180.

" Era vicerrector del Colegio entre 1653-54 cuando se comenzaba a colocar el retablo. Con su prolija

comparativa que hace entre las escenas de la vida de los santos nos lleva a pensar que no se trataba de un mero
observador del mismo. Ver: J. J. LérEz-GuapaLurE MuRoz, “Diaz de Ribero y el retablo barroco de la antigua
iglesia de San Pablo de Granada”: Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada 38 (2007) 112.

5 Jn. 13, 1.
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canismo giratorio del taberndculo, ejerciendo de este modo una funcién didéctica desde
un criterio eminentemente escenografico. El taberndculo queda enmarcado en el arco
triunfal de medio punto y estd completado por el orden colosal de las columnas torsas
que va a subrayar el valor monumental y su movilidad's. Ademds tenemos que destacar
el sentido vertical que produce el entallamiento de las calles laterales, acentuado por la
inclusién en ellas de los soportes de las columnas saloménicas que nos ofrece una mayor
diafanidad de la calle central en la que estd el taberndculo, pues las tres calles, medidas,
son de la misma anchura.

En el cuerpo superior, como ya mencionamos, el motivo central lo constitu-
ye un Crucificado, entre los relicarios de san Ignacio y san Francisco Javier. Hacien-
do girar mediante un pedal nos encontramos en la otra cara el lienzo de la Conversion
de san Pablo. Ambos momentos quedan perfectamente unidos iconogréficamente y
espiritualmente, pues el camino de conversién de los dos santos mencionados —Pa-
blo e Ignacio—, como el de los demds cristianos, estdn centrado por el seguimiento
de Ciristo, de Cristo en la cruz, como desarrollaremos después. Esto no es sélo una
solucién del espacio arquitectdnico, sino que se presenta como un lenguaje claro
para el lector de la época, que ve y siente como la Cruz estd presente en el proceso
de la conversién. También tenemos que hacer destacar que la sustitucién de la com-
posicién tipica del Calvario con la presencia de la Virgen Maria y de san Juan por
los citados relicarios, nos habla iconogrificamente de la cercania de ambos como
discipulos de Ciristo.

Pero como el lector ha ido descubriendo, por la descripcién, es patente al ob-
servar esta arquitectura en madera, que la pieza esencial es el taberndculo, donde la
atencién monofocal queda enfatizada.

Procedamos poco a poco y hagamos antes que nada una breve descripcién del
mismo. Estd ubicado bajo el frontén partido y embutido dentro del arco principal del
retablo, que presenta la forma de un arco triunfal, el taberndculo es cilindrico —como ya
adelantdbamos en la descripcion general del retablo—, el cual es de unos seis metros de
alto, realizado en madera —dorada y policromada— y mdrmol negro, en cuyo circulo se
inserta una planta octogonal, “la ordinaria de frente™®. Dicho taberndculo estd dividido
por un haz en dos cuerpos, pasando de uno a otro mediante una especie de frontones
partidos coronados por esferas; en ambos pisos aparecen tres hornacinas aveneradas: en
las superiores la decoracién se soluciona con motivos cuadrangulares, mientras que en
las inferiores es como una red de ochos entrelazados. En tales hornacinas se colocan, en
los extremos, las figuras de los evangelistas tallados por Pedro de Mena', mientras que
en las centrales —abajo— la imagen de san Pablo, presentada sobre una peana rectangular,

¢ J.J. Lérez-GuapaLure MuRoz, “Arquitectura barroca. .., 107.
7" Thidem, 108.
8 Descripcion breve del solemne..., £. 3v.

Y D. SANCHEZ-MEsa MARTIN, “Algunas noticias sobre la obra de Pedro de Mena”: Archivo Espariol de Arte

159 (1967) 254.
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de pie, descalzo, con el pie derecho algo adelantado con respecto al otro. Viste una td-
nica verde y manto ocre claro, adornados con una cenefa de oro con motivos vegetales.
Presenta un rostro alargado, que va acentuado por la larga barba del Santo que corre,
uniéndose en forma de una sola punta, por el pecho. Los ojos, de pasta vitrea, miran
ligeramente hacia abajo, como mirando al devoto que se pone delante del Santisimo.
Con la mano izquierda sostiene un libro cerrado, mientras que la otra, que la eleva a la
altura del rostro, ha perdido su atributo al presentar ésta los dedos cortados.

En la de arriba estd la imagen de la Virgen de otro artifice, aparece representada
sobre una peana de planta rectangular, con la cabeza elevada, acompanando a la vista,
mientras que extiende los brazos y abre las manos; viste una tdnica roja con decoracién
floral, toca blanca, y un manto de color azul que le cubre igualmente la cabeza.

El taberndculo se cierra mediante una ctipula gallonada, que por uno de sus lados
estd calada para darle una mayor sensacién de ligereza, o bien busca un “uso retérico de la
luz”>.

Si procedemos a hacer uso de la maquinaria y giramos nos aparece en cénca-
vo todo el espacio, cumpliendo de esta manera “toda la estructura del arco central y
los laterales la funcién de embocadura que valora, en modelado contrastado y valien-
te, el claroscuro de todo el conjunto™'. El interior reservado para la exposicion del
Santisimo Sacramento, en el que actualmente estd una Inmaculada de José de Mora,
estd decorado con seis pinturas en ldminas de cobre pintadas al 6leo que representan
escenas de la Pasién de Nuestro Sefior Jesucristo: Santa Cena, Oracion en el Huerto
de los Olivos, Presentacion ante el sumo sacerdote, Cristo es atado a la columna, Camino
del Calvario y Calvario.

Con ello el creador del retablo coloca en el centro la Eucaristia, mdximo ejem-
plo para el cristiano de entrega gratuita por amor a los demds®. Esto no simplemente
hace una clara referencia al cumplimiento de los decretos del Concilio de Trento?, sino
que ademds es uno de los elementos mds importantes del camino de la conversion,
el entregarse a los demds como Cristo lo hizo (segunda semana de los Ejercicios, que
queda conectado con las representaciones pictdricas que nos narran la Pasién de Cristo
—tercera semana—).

La verdad del hecho de la Eucaristia queda transmitida por las cinco persona-
jes varones que aparecen en las parte exterior del taberndculo. Serd de san Pablo —el
que “vive de Cristo y con Cristo”— el primer texto que nos mencione la escena de la

20 J. J. Lorez-GuADALUPE MUROZ, “Arquitectura barroca...,” 108.

2 D. SiNncHEz-MEsa MArTiN, “El retablo barroco como méquina...”, 279-280.

22 Asi se menciona en el Concilio de Trento: “instituy este Sacramento, en el cual como que ech el resto
de las riquezas de su divino amor para con los hombres”. Sesién XIII, capitulo II.

2 Serd en la sesién XIII cuando se apruebe el Decreto sobre el Santisimo Sacramento de la Eucaristia.

#  BENEDICTO XVI. Los Apdstoles y los primeros discipulos de Cristo, Espasa, Madrid 2009, 158. Ga. 2, 20.
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constitucion de la Eucaristia®. Los otros cuatro, como ya hemos mencionado, son los
evangelistas que recogen la Tradicién de los Apéstoles: Mateo® y Juan®” y Marcos®
y Lucas®.

Serd el Evangelio de Juan el que se centre mds directamente sobre el amor; Juan,
como amigo de Jests, nos muestra cuales son las fases del amor cristiano, que se caracte-
riza por tres momentos: El primero de ellos es Fuente de amor, que el evangelista coloca
en Dios; el segundo es cémo Dios demostré su amor entrando en la historia humana
mediante la persona de Jesucristo encarnado, muerto y resucitado, es un amor oblativo y
total, “habiendo amado a los suyos que estaban en el mundo, los amé hasta el extremo™.
Y este amor llega a tal extremo que derrama su sangre por nosotros, en entrega generosa y
gratuita, en la Eucaristia y en la Cruz. “El cristiano, ante la contemplacién de este “exceso”
de amor, no puede dejar de preguntar cudl debe ser su respuesta™. Y ésta nos conduce al
tercer paso de la dindmica del amor, como destinatarios de dicha pregunta estamos lla-
mados a dar una respuesta activa, ademds Juan nos transmite el mandato, el amarse uno a
otros (Jn. 13, 14), y Jests nos dice como: “como yo os he amado”. Como vemos con este
ejemplo de Juan, que se completa con el camino de conversién de san Pablo y san Ignacio,
se nos estd hablando claramente de un camino de conversién mediante la contemplacién

% 1 Cor. 10,23-25.

2% Mateo aparece de pie y descalzo, en una silueta tendente al huso canesco; viste un tdnica oscura que cifie
en la cintura, mientras que el manto rojo se recoge en torno a los dos brazos, que aparecen unidos al cuerpo, pero
sin cruzar por delante; la palma de la mano izquierda, pues la otra ha desaparecido, estd hacia dentro y abierta
por completo. Su rostro presenta una amplia barba morena que le cae por el pecho en ondulantes mechones,
mientras que nos presenta un rostro reflexivo, con la vista perdida en el infinito, aunque algo elevada.

%7 Juan aparece representado de pie, descalzo, imberbe; con la forma de huso tipicamente canesca, es decir,
que se estrecha por los extremos y se ensancha por el centro con el uso del manto que lo cruza por delante
para recogerlo sobre el brazo izquierdo, creando unos pliegues abultados en el lado contrario. El rostro, como
veremos en las otras esculturas de Pedro de Mena para el taberndculo, muestra una expresién meditativa y
pensante, con la mirada perdida, acentuando esa actitud de profundo pensamiento. Los atributos, posiblemente
un libro y una pluma se han perdido.

2 Marcos, como las otras dos esculturas, estd de pie, descalzo, la forma de huso de su maestro, Alonso

Cano, es decir, estrechdndose por los extremos, mientras que en la zona central se ensancha, efecto que se ve
acentuado por la forma de recogerse el manto a la cintura y sus pliegues menudos, ambas cosas muy canescas.
La cabeza, ligeramente inclinada hacia adelante y a la izquierda, presenta una larga barba dividida en dos en
el mentdn; su rostro nos expresa que el Santo se encuentra en una fase de meditacion, con la vista perdida en
el infinito, mientras que abre la boca en la que vemos asomar parte de los diente superiores. Con su mano
izquierda sostendria, con seguridad, un libro abierto, en el que irfa a escribir con la pluma que sostendria en la
derecha, actualmente igualmente desaparecida. A sus pies, medio cuerpo de su atributo habitual, el leén.

2 Lucas estd representado como las precedentes, ademds vistiendo una tiinica estofada y al igual que el
P p y aligual q

manto que recoge de una forma muy canesca, es decir, en la cintura. Con la mano derecha parece que quiere
sefalar algo, pues la tiene elevada al nivel de la cintura, pero al tener los dedos amputados no podemos saber su
verdadero gesto; con la izquierda estd sosteniendo un libro abierto, con seguridad su Evangelio y los Hechos de
los Apdstoles. Su cabeza que gira levemente hacia la derecha nos muestra un rostro barbado, bien peinado y con
la terminaci6n bifida; éste nos trasmite una expresién pensante, en el que las cejas estén arqueadas, que junto
al “modelado de los ojos, de parpado superior abultado y forma rasgada, acentta la intencionalidad expresiva’;
ademds la boca la presenta entreabierta, mostrdndosenos parte de los dientes superiores. Ademds, a sus pies, estd
representado, de forma muy mansa, su atributo habitual, el buey.
® Jn.13,1.

3! BENEDICTO xVI. Los Apdstoles. .., 103.
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del Misterio de la Eucaristia que se encuentra en el interior del taberndculo expuesta en el
ostensorio, y nos marca cual debe ser el centro.

Sobre la escultura de san Pablo tenemos la imagen de la Virgen Maria, que con
su “fe y labor maternal colaboré de forma tnica a nuestra redencién’”, que ademis era
discipula de su Hijo, y como tal nos ensefia a confiar en El y a estar junto a EL

Al girar el taberndculo con el mencionado mecanismo aparece el espacio céncavo
reservado a la exposicién del Santisimo. En él nos encontramos seis escenas, pintadas
sobre cobre, de la Pasién de Cristo, que aunque no visibles al ojo del devoto, le habla a
través de la predicacién del orador de la entrega gratuita de Cristo, clara alusién a la Euca-
ristia. Todas las escenas que se representan, y que ahora describiremos brevemente, hacen
referencia a la Tercera Semana de los Ejercicios y son contemplaciones propuestas por san
Ignacio®. De las seis, cuatro estdn inspiradas en pasajes del evangelio de San Juan.

Los cobres son de mediados del siglo XVII y son de escuela granadina. El pri-
mero de ellos es la Santa Cena: en el interior se muestra una escenografia de una gran
arquitectura, de la que cuelga una gran tela, observamos como Jesus sentado ante sus
discipulos ha anunciado que uno de ellos lo va a traicionar, pues todos estdn vueltos ha-
cia él con expresién de pregunta y angustia, mientras que Judas, que aparece en primer
término, se vuelve hacia el espectador, en tanto que otro de los doce parece senalarle con
el dedo. A esto debemos afadir que debajo de la banqueta donde estd sentado el traidor
estd escondido un perro, simbolo de la fidelidad. En el dngulo inferior izquierdo aparece
una jarra con una escudilla para el lavatorio.

La siguiente escena es la Oracidn en el Huerto de los Olivos. En esta obra se repre-
sentan dos escenas, en primer término y ocupando la mayor parte de la composicidn,
tenemos la Oracién en el Huerto de los Olivos, en la que Cristo, sobre un pequeno
monticulo, estd orando al Padre para que pase ese céliz, en ese mismo momento aparece
un rompimiento en el dngulo superior derecho, en el que un dngel que sujeta contra
su pecho una cruz porta con las dos manos un cdliz dorado. A los pies de esta escena
los tres discipulos preferidos de Jestis —Pedro, Santiago y Juan— aparecen dormidos.
En tanto se desarrolla otra escena en el dngulo superior izquierdo, en el que se ve a un
grupo de guardias que estdn entrando en el Huerto conducidos por Judas Iscariote, para
apresar al Maestro.

La tercera es la Presentacion ante el Sumo Sacerdote. Una vez que se le ha hecho
preso a Jesus, es conducido ante el Sumo Sacerdote para juzgarlo, éste aparece subido en
una grada —de tres escanos y cubiertos por una rica alfombra—, bajo un dosel, rasgdndo-
se las vestiduras, mientras que Cristo con las manos atadas a la espalda estd siendo gol-
peado por un soldado y un lacayo. En primer término un perro sentado, mientras que al
fondo San Pedro estd siendo interpelado por uno de los sirvientes del Sumo Sacerdote.

32 Tbidem, 204.
3% Ejercicios Espirituales, nimeros 289, 290, 292, 295, 296 y 297.
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Le sigue Cristo atado a la columna. Esta pintura estd dividida en dos partes, en
la inferior aparece un dngel portando elementos de la Pasién de Cristo —corona y tres
clavos—, dentro de un évalo. En la superior Cristo estd siendo atado por un sayén a una
baja columna, que tiene a su espalda, mientras que otro a sus pies estd uniendo una serie
de ramas para proceder al azote del reo. Esta escena que se desarrolla en el interior de
un edificio se abre al exterior mediante un balcén abalaustrado al que se asoman tres
personajes que asisten y comentan lo que ven.

Camino del Calvario es el quinto de los cobres. Una vez pronunciada la senten-
cia, Jests es cargado con una pesada cruz y conducido al Monte Calvario. Durante el
duro trayecto, Jesus cae varias veces, en una de las cuales se la acerca la Verdnica con un
pano para secarle el sudor y la sangre de su rostro. Este es el momento al que asistimos,
Jests, agarrado a la cruz, ha caido y hace ademdn de levantarse ante el azote de los sol-
dados romanos, pero en ese momento gira la cabeza hacia atrds, mientras que una mujer
se acerca con un pafio blanco entre sus manos.

Y el tltimo de la serie es el Calvario. Esta pintura, como la de Cristo es atado a
la columna, aparece dividida en dos, estando representado en la parte inferior que nos
muestra el pafio de la Verénica en el que ha quedado impreso el rostro del Salvador. En
la escena superior, Cristo crucificado con cuatro clavos, eleva la mirada hacia el Padre
Eterno; a los pies de la cruz, Santa Marfa Magdalena sentada a la izquierda con la mira-
da vuelta hacia el Maestro, mientras que la Madre permanece de pie y mirando de reojo
a San Juan que estd detrds suya, cogiendo a la Virgen por el brazo izquierdo y pone la
otra mano sobre el hombro derecho en un intento de consolar a la Madre, mientras que,
al mismo tiempo, eleva la mirada hacia el rostro del Senor.

Por dltimo pasemos a comparar los grabados del libro publicado por el P. Jeré-
nimo Nadal, pues el pintor seguramente tuvo en las manos esta obra, que fue de gran
influencia en la época, y asi podemos ver elementos que serfan inspirados en él. Tene-
mos que tener en cuenta que los grabados son muchos mds completos pues lo que se
pretende es recoger los puntos que plantea san Ignacio en las contemplaciones.

En la primera de las escenas, la de la Santa Cena, en el libro del P. Nadal apa-
rece en tres grabados, siendo la ldmina 103 la que mds se aproxima al 6leo granadino.
Pues la escena central estd compuesta por la mesa circular y la disposicion de las figuras
principales —Jests, Juan y Pedro— es casi igual, aunque Juan en la pintura no hace el
gesto de recostarse sobre el hombro de Jests. La novedad del cobre es la figura de Judas
que se vuelve y la referencia directa del lavatorio de los pies con la presencia de la jarra
con la escudilla.

La Oracién en el Huerto presentard mds diferencias. Le corresponde la l[dmina
107 de las Imdgenes. Aqui sélo coinciden en la temdtica, y claramente aparece una gran
semejanza en la visién que tiene Cristo en el momento de la oracién cuando pide no
se haga su voluntad, que es cuando aparece un dngel que le muestra un cdliz en el que
se verterd su sangre que ya ha sido entregada generosamente. En un segundo plano,
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tipico en el arte, a la izquierda, como ya hemos descrito, aparece el prendimiento cuyos
grabados relativos serfan los niimeros 109 y 110.

La Presentacion ante el Sumo Sacerdote aparece en la ilustracién del P. Jeréni-
mo Nadal, la niimero 114, y ésta claramente inspira al pintor granadino a la hora de
componer la escena principal, asi como de colocar en segundo plano el momento de la
negacién de Pedro.

En la escena de Cristo atado a la columna no tendria la necesidad de recurrir a
la inspiracién del libro de grabados pues poseifa suficientes muestras tanto en la escul-
tura como en la pintura granadina. Ademds no hallamos ninguna de las Iiminas que se
asemeje a la composicién. Aunque en la siguiente —Camino del Calvario— si que lo en-
contramos, con la ldmina 124. En ambos Cristo estd en el suelo tras la caida por el peso
de la cruz, aunque en el grabado la cruz ya ha sido cargada por el Cirineo, en la pintura
estd siendo cogida; en ese momento la Verdnica se acerca, por detrds, con el pano para
secarle el rostro, aunque en el grabado se encuentra delante. En ambos casos Jesucristo
gira la cabeza en la misma direccién, es decir hacia atrds, por lo que el pintor granadino
siguiendo el giro de la cabeza colocé a la figura femenina proveniente de atrds para que
el movimiento tuviera un mayor sentido.

Con la dltima de las escenas representadas en el interior del taberndculo, el
Calvario, pasa lo mismo que con la Oracién en el Huerto, el artista granadino contaba
con suficientes referentes en el arte de la propia Escuela que no precisaba la fuente de los
grabados para inspirarse, ademds de esta forma podia conectar mejor con la sensibilidad
del devoto que tuviera la posibilidad de contemplar esta escena.

Centrémonos ahora en el itinerario que nos refiere el conjunto pictérico del
retablo y del que ya hemos ido mencionando algo.

Como ya hemos ido indicando se pretende sugerir a la persona que contempla el re-
tablo a que se sienta llamada a iniciar un camino de conversién interior que tiene como punto
de partida el sentir el amor de Dios y como punto final el vivir en una continua presencia de
ese amor transmitiéndola a las personas que se tiene a alrededor, gracias a que se vive segtin
el sensus Christi. Para ello el creador del programa catequiza utilizando, de forma paralela, las
vidas de san Pablo y san Ignacio, los cuales sintieron ese amor y murieron por él. Ambos nos
quieren conducir hacia la idea de que Deus caritas est, como lo expresa san Pablo en su primera
Carta a los Corintios, y san Ignacio a través de sus Ejercicios Espirituales, los cuales nos con-
ducen hacia la misericordia de Dios (primera semana), la identificacién con Ciristo (segunda
y tercera semana) para alcanzar el Amor de Dios a través del Hijo (cuarta semana), que es la
suma total de esta expresién. Por ello no nos debe de extranar este paralelismo.

No serd por ello casualidad que tras el lienzo de la Conversion de San Pablo*
—como ya hemos mencionado, punto de inicio del camino hacia Dios—, se encuentre el

3 M. COrRDOBA SALMERON, El Colegio de la Compaiita. .., 192-193.
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Calvario, con Ciristo en la cruz, pues con la muerte no desaparece el amor sino que se
experimenta “el amor en su forma mds pura, en su puro ser’*. Es una clara invitacién a
morir a nosotros mismos, a un darse integramente para que sea Dios quien habite por
completo en nosotros, imitando en este paso también a Ciristo, el cual, se nos dio por
completo en la Eucaristia, en un paso de entrega y amor total, “habiendo amado a los
suyos que estaban en el mundo, los amé hasta el extremo™*. Siendo ademds el texto
paulino de Corintios el primero que nos trasmite la institucién de la Eucaristia”. Por
ello el taberndculo, que se coloca —como hemos comentado— bajo un arco triunfal, y
que es expositor del Santisimo Sacramento, ocupa el eje central del retablo, sobre el que
se coloca el Calvario, por lo que todo el programa iconogréifico-teologal girar en torno
a ello. De esta forma, Eucaristia y cruz quedan unidas por el gesto de infinita humildad
de Jests: “antes de morir por nosotros en la cruz, cinéndose una toalla, lava los pies a
sus discipulos. Del mismo modo, en el sacramento eucaristico Jesus sigue amandonos
“hasta el extremo”, hasta el “don de su cuerpo y de su sangre”*, ensendndonos asi cual
es el verdadero amor.

Ademds, el lienzo de la Conversion de San Pablo es muy significativo, pues aun-
que aparece montado en un caballo, que levanta sus patas delanteras, del que cae el
ap6stol de los gentiles, sin que haya muestra de miedo en el animal, nos habla de que
la visién de san Pablo es espiritual, con los ojos del corazén. De este modo el artista
nos indica que toda conversidn es interior y que produce en nosotros una ruptura de
nuestros esquemas, lo cual es algo similar una caida, como la que se estd representando
metaféricamente en el dleo, pues no tiene su paralelo en el texto de los Hechos, que no
menciona en ningin momento que tal acontecimiento ocurriera como se ilustra en el
lienzo”. Aunque si ha sido una representacién tradicional en el arte cristiano.

El proceso de conversién de san Ignacio es, como ¢l mismo nos contard en su
Autobiografia, més lento, en la que se podrian destacar distintos hitos. En este caso el
pintor Bocanegra es guiado por el creador del programa escogiendo dos escenas que
nos marcan el comienzo del camino de la conversién. La primera de ellas —San Ignacio
herido en las puertas de Pamplona®— es cuando, defendiendo la ciudad de Pamplona
atacada por los franceses, una bala de cafién pasa por entre sus piernas destrozdndoselas.
Se representa el momento en que es trasladado a su casa saliendo por una de las puertas
de la ciudad*; en esta se nos representa un Ignacio plenamente metido en el mundo en
busca de los honores mundanos del Rey Temporal®.

5 A. GRON, El Himno al amor de san Pablo. Col. Pozo de Siquem, 227. Sal Terrae, Santander 2008, 21.
% Jn. 13,1,

3 1 Cor. 11,23-26.

38 BENEDICTO XV1. Exhortacidn Apostélica Postsinodal Sacramentum caritatis. 1.

% Hch. 9,1-7.

M. CérpOBA SALMERON, El Colegio de la Comparia..., 196.

' Aurobiografia [1-2]

42

N

Ejercicios Espirituales [51]
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Esto le va a tener una larga temporada en la cama de la Casa Torre de la familia
en Loyola, donde tras iniciarse un proceso de mejoria de su salud en la vispera de la
fiesta de San Pedro, de la que el de Loyola era muy devoto, se inicia el proceso de con-
versién del santo jesuita, que empieza a sofiar el suefio que Dios tiene para él, y con ello
el llamamiento a entrar en su servicio. Para ello el artista representa la Aparicién de San
Pedro a San Ignacio®, en el que el pilar de la Iglesia se aparece al santo que estd postrado
en la cama y que se lleva la mano al corazén, como indicindonos que algo en su interior
estd empezando a cambiar®.

Cémo hemos podido observar en ambos casos y como nos ocurre a todos, en nues-
tro proceso de conversién y seguimiento, descubrimos que nos sale “Alguien que ha tomado
la iniciativa y se presenta en el camino™. Dios siempre sale a nuestro encuentro, pues “Dios
puede y quiere tratar de modo directo con su criatura’™; como se ejemplifica en la pardbola
del Hijo Prédigo, en la que el Padre sale al encuentro del hijo. Pero en muchas ocasiones,
aunque lo tenemos delante nos encontramos con una venda en los ojos que nos impide ver-
lo, como le ocurre al hijo mayor, de la mencionada pardbola. Pues como nos recuerda San
Pablo, Dios estd cerca de cada uno, pues en El vivimos, nos movemos y existimos.

De esta forma comienza a caerse la venda de los ojos de San Ignacio, enlazando,
de esta forma, con el lienzo de La curacion de San Pablo por Ananias’, en la que un disci-
pulo de Cristo —Ananias— que se encontraba en Damasco, recibié una visién en la que el
Sefior le mandaba ir a curar a Saulo que se encontraba ciego y llevaba tres dias orando.
Se representa el momento justo en el que el discipulo impone las manos al de Tarso para
bendecirlo, recobrando asi la vista y llendndose del Espiritu Santo, del Amor de Dios,
que es el mayor de los dones®. Este corre junto a la vida de San Ignacio que aparece
representado en el cuadro que titula San Ignacio en éxtasis® y que bien podria ser la
combinacién de la gran devocién que el Santo tenia a la Santisima Trinidad* y la visién
que tuvo en Manresa, cerca de la ermita de San Pablo, junto al rio Cardoner, en donde
el santo comienza a ver las cosas con una nueva mirada’', con ojos nuevos™. La realidad
se le hizo transparente, capaz de ver a Dios que trabaja en lo profundo de la realidad y
le invita a “ayudar a las almas”. Serd esto lo que lleve a Ignacio a buscar y hallar a Dios
en todas las cosas. Pero este gustar y ver a Dios en la realidad es un proceso lento que se
va aprendiendo gracias a la oracidn y a través de muchas experiencias.

4 M. CORDOBA SALMERON, El Colegio de la Comparia..., 196-197.

- Autobiografia [3]

® C. AMIGO, El dia a dia de la fe. 24 horas con Dios, La Esfera de los Libros, Madrid 2006, 20.

4 K. RAHNER, Palabras de San Ignacio de Loyola a un jesuita de hoy, Sal Terrae, Santander 1990, 9.
¥ Hch. 9,10-18; M. CérDOBA SALMERON, E/ Colegio de la Compaiiia..., 193.

“ 1 Cor. 13,13.

¥ M. CORDOBA SALMERON, El Colegio de la Comparia..., 197-198.

> Autobiografia [28]

U Aurobiografia [30]: “Se le empezaron a abrir los ojos del entendimiento (...), entendiendo y conociendo
muchas cosas, tanto de cosas espirituales como de las cosas de la fe”.

52 D. Lainez, “Carta sobre el Padre Ignacio”, MHSI, 66, 80.
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En ambos santos, como hemos visto, la oracién interior es de gran importancia,
pues a través de ella Dios se nos comunica con las mociones que nos mueven a realizar su
voluntad, como hemos visto en Ignacio. Este momento de oracién, de la que Jesucristo
nos dejé muchos ejemplos, se puede ver, igualmente, plasmado en el lienzo que representa
a San Pablo en éxtasis o en el tercer cielo®. Esta escena que aparece en el transcurso del siglo
XVII, y que tiene claramente un tinte contrarreformista, recoge un pasaje de los Hechos
de los Apéstoles y otro de la segunda carta a los Corintios™; aqui se representa a San Pablo
“en su cuerpo”, aunque diga que ignora si fue “arrebatado en espiritu”.

Tras la conversién comienza, por medio de la oracién como acabamos de decir,
la transformacién interior de los nuevos apdstoles de Cristo, y en su corazén ardiente por
sentir el Amor de Dios, se lanza a la predicacién del nombre de Jesucristo, como aparece
en el cuadro de San Pablo predicando el nombre de Jesucristo. La predicacién lleva asocia-
da, en algunas ocasiones, el sufrimiento y la tortura, como se nos muestra en el tltimo de
los cuadros de la vida del Apéstol de los gentiles, San Pablo azotado en Filipos”, la primera
ciudad de la provincia de Macedonia, colonia de Damasco®. A esta obra le corresponde
su paralelo en la vida del santo vasco que se encuentra en Jerusalén, cuando empujado
por el deseo de ayudar a las 4nimas, decide visitar y vivir en Tierra Santa. Estando allf pide
licencia al Guardidn de quedarse, hecho que le es negado. Ignacio decide hacer caso al
representante de la Iglesia en aquel lugar y regresar a Europa. Mas antes de partir, el santo
decide ir una vez més a los Santos Lugares sin avisar de ello, por miedo a que no le dejasen.
Alertados los franciscanos por su ausencia mandan a un cristiano de la cintura a buscarlo,
el cual, cuando lo ve, amenaza a San Ignacio con una vara y lo coge fuertemente del brazo,
conduciéndolo de nuevo al albergue de peregrinos, instantinea que se representa bajo el
titulo de: San Ignacio conducido por un cristiano sirio®. En ese momento el de Loyola tuvo
una consolacién: “que le parescia que via a Cristo sobre él siempre™®.

El ciclo de pinturas se cierra con los dos tltimos cuadros de la vida de San Ig-
nacio. El primero de ellos representa una de las experiencias mds significativas e impor-
tantes de Ignacio. Esta ocurre cuando el Santo, acompafiado por los PP. Fabro y Lainez,
se detienen para celebrar una Eucaristia en una pequefia ermita que se encuentra en la
Via Cassia, en la localidad llamada de La Storta, antes de entrar en la Ciudad Eterna;
después de ella Ignacio se queda recogido un momento, y vuelve a repetir internamente
la plegaria que llevaba un tiempo repitiendo como una letanfa, que el Padre le coloque
con el Hijo, oracién que es escuchada y en su interior siente una densidad especial que
le hace descubrir, como en otras ocasiones, la presencia mds palpable de Dios y una

53

M. CérpOBA SALMERON, El Colegio de la Comparia..., 194.
> Hch. 22,17; 2 Cor. 12,2.

> L. Réau, leonografia del arte Cristiano. Iconografia de los santos, Serbal, Barcelona 1998, 17.
¢ M. COrRDOBA SALMERON, El Colegio de la Compaiia..., 194-195.

7 Ibidem, 193-194.

% Hch. 16,22.

> Autobiografia [48]; M. CORDOBA SALMERON, E[ Colegio de la Comparia..., 195.

" Autobiografia [48].

o
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sensacién de consuelo y paz inunda su alma; escucha en ese momento que el Padre dice
al Hijo, que carga con la cruz, que tome al Santo como servidor, y el Hijo le dice a san
Ignacio que le serd propicio en Roma. Esto es La visidn de la Storta®'. De esta forma se
nos trasmite la preocupacién que Ignacio tiene: ser agradable a Dios “en la bisqueda
continua de asemejarse a Cristo, su Hijo y Sefior nuestro, llevando con El la cruz, a fin
de que el mundo tenga la vida en abundancia”®. Esta visién es la confirmacién espiritual
de su busqueda amorosa y de su oracién de discernimiento. Aqui se le da una misién:
la de que sirva a Dios en su Iglesia, la de que cada uno sirvamos a Dios en su Iglesia®.

La dltima de estas obras es de San Ignacio envia a predicar a san Francisco Javier
a la India y a san Francisco de Borja a Occidente. Una vez fundada la Compania de Je-
sus, e incluso antes, pues estaban al servicio de la Iglesia, el Santo Padre los comienza a
repartir por todo el mundo para que prediquen a Jesucristo. De esta forma se representa
a san Ignacio, que porta la Bandera de Cristo®, mientras que con la mano derecha estd
bendiciendo a los dos santos que estdn arrodillados a sus pies, y que van a ser enviados
en misién.

4. Conclusién

Como hemos podido observar, y como ya sabemos, el caricter dindmico de
una iglesia del barroco, representado en su cardcter de movimiento, nos adentra en un
mundo de apariencias mutables frente a otras de cardcter inmutable, que son fruto de la
época en la que nace. De ahi el efecto mévil del retablo. Ya mencionamos como el desa-
rrollo iconogréfico establece un paralelismo entre el fundador de la Compania de Jests
y el Apdstol de los gentiles. Este paralelismo ofrece un claro camino para la conversién,
que debe quedar claramente unido con el culto de las reliquias que se plantea en todo el
retablo, que forma parte de un discurso tinico, que establece el correlato entre los marti-
res y santos y el propio Cristo, recalcando el cardcter sacrificial y de entrega comun que
es rememorado en la Eucaristia. Hecho que se explica con la presencia de dos cartelas
con inscripciones en latin con dos citas alusivas a un mismo pasaje del Apocalipsis en el
que se mencionan a los mértires (Ap 7,13-14).

Esta idea estd unida a la Eucaristia que se manifiesta en el taberndculo, en cuyo
interior se hace referencia a la Pasién de Cristo, entendida como sacrificio salvifico, y
que hace resaltar el cardcter sacrificial tanto de la eucaristia como de la Pasién.

' Jbidem [96]. Ver también sobre el tema de la Storta: A. ALBURQUERQUE, Diego Lainez, s.j. Primer bidgrafo

de S. Ignacio, Mensajero, Bilbao 2005; P-H. KorLvensacH, “San Ignacio y la Visién de la Storta”, en Seleccion de
escritos del P Peter-Hans Kolvenbach. 1983-1990, Editado por la Compaiia de Jests, 1990, 664-666; J. Osuna,
Amigos en el Sefior, Mensajero, Bilbao1998 [d.L.], 113-119. Para la descripcién del lienzo ver: M. CorpOBA
SALMERON, El Colegio de la Compania..., 198-199.
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P-H. KorvensacH, “San Ignacio y...”, 664.
S Ibidem, 665.
¢ M. CORDOBA SALMERON, El Colegio de la Compariia..., p. 197.

¢ Aquf la Bandera de Cristo estd haciendo una clara referencia a la eleccién de Dos Banderas de los

Ejercicios Espirituales [136-147]

Proyeccién LX (2013) 195-210



210 MIGUEL CORDOBA SALMERON SJ

Con ello podemos decir que esta obra del coadjutor temporal Diaz de Ribero,
no sélo es una gran obra dentro de los arquitecténico y decorativo, sino que ademds
contiene, perfectamente unido, un mensaje diddctico en el que se entrelaza con el mo-
vimiento de las piezas lo iconogrifico con lo espiritual, lo terrenal con lo teolégico. Por
ello cuando nos acerquemos a estas arquitecturas en madera no solamente tenemos que
verlas como simple obras de arte y del ingenio humano, sino lo que son en su esencia,
verdaderas catequesis que nos transmiten un mensaje sobre Dios, y en este caso concre-
to, no Uinicamente se nos ofrece un camino para acercarse a Dios a través de un camino
de conversion sino que nos muestra cudl debe ser nuestro centro, como el Amor debe
centrar nuestras vidas, a pesar de las dificultades.
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