Comunicaciones

REFLEXION SOBRE LA ICONOGRAFIA
DE LOS ARCANGELES EN EL CAMPO DE
GIBRALTAR, EN EL SIGLO DE UTRECHT

Andrés Bolufer Vicioso

En la iconografia cristiana del Mdas Alla hay una serie de personajes inmateriales como los angeles, que son imprescindi-
bles para comprender la geografia de este supramundo espiritual, y entre ellos, la primacia, la copan los arcangeles. Estos
forman uno de los nueve coros en los que el pseudo Dionisio Areopagita dividio a estos espiritus benéficos. Entre ellos
hay un claro protagonista, Miguel, al que seglin la funcion que realice se le personifica como rescatador de las animas del
Purgatorio, principe de los angeles, o vencedor del dragon apocaliptico, por ello comenzaremos con él nuestro recorrido
por esta iconografia tan singular.

1. MIGUEL

1.a. Como rescatador de las animas del Purgatorio. Continuidad
narrativa entre un fragmento teatral y una pintura

En la geografia del ultramundo cristiano-catolico' hay dos grandes representaciones iconograficas de esta cosmografia
suprasensorial. La mas antigua de ellas es la del Juicio Final, que podria tomarse como la gran referencia, nacida durante
el prerrromanico y que alcanzaria su apogeo en el Manierismo, y otra, menos espectacular, seria la del rescate de las ani-
mas del Purgatorio, popularizada a partir del siglo XVI, cuando a raiz de la negacion de su existencia por la Reforma, se
expande esta segunda vision, diferenciada de la definitiva.” Se trata de la tltima oportunidad que tiene el individuo para
arrepentirse antes del Juicio Final. En este ultimo tipo de imagenes el arcangel Miguel asume un gran protagonismo, como
comandante de los arcangeles.

Son tres las menciones que hay sobre €l en las Escrituras, una en el Antiguo Testamento (Daniel, X: 13-21), y dos en el
Nuevo (Judas, I: 9y en el Apocalipsis, XII: 7-9). Su popularidad se basaba en tres creencias no desmentidas por la iglesia
oficial, por lo que no ha habido reparos ni en su difusion, ni en su representacion: se le considera el principe de todos los
angeles, tiene potestad para admitir en el Paraiso a las almas de los difuntos y es el protector de la Iglesia.3 Su nombre
hebreo, ya delata parte de esta preeminencia, ;Quién [es] como Dios?

1 Basicamente existen tres espacios post mortem a los que puede ir el alma: uno absolutamente positivo, para los benditos, el Paraiso; otro negativo, para los conde-
nados, el Infierno, y otro intermedio que se define en el siglo XII, el Purgatorio, para los que necesitan purificarse antes de ir al Paraiso.

2 Philippe Ariés, El hombre ante la muerte, Taurus, Madrid, 1997, pp. 90-98. Jacques Le Goff, EI nacimiento del Purgatorio, Taurus, Madrid, 1985.

3 Juan Leal, 4iio Cristiano, Escalicer, Madrid, 1961, pp. 303-305.
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Figura 1. Fragmento del Auto copiado por el
notario Ignacio Pastor. Algeciras, 1729.
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De la segunda de estas imagenes, la del héroe indiscutible
del rescate de las animas, tenemos dos representaciones, un
fragmento teatral y un cuadro devocional. Ninguna de las dos
interpretaciones tienen la misma cronologia, media entre ellas
tal vez medio siglo, pero mantienen una unidad narrativa, y
participan del mismo espiritu. El fragmento escénico (figura
n° 1), formaria parte de un auto sacramental representado en
Algeciras en el primer tercio del siglo XVIII, mientras la otra
pieza, es una pintura al 6leo sobre un lienzo de grandes dimen-
siones, situada en la iglesia tarifefia de San Mateo. Aunque
son expresiones narrativas distintas, se puede establecer entre
ellasunarelacionideografica, inversaasu cronologia. Es como
si entre ambas hubiera un magnifico nexo de union, como si
estuviesen encadenadas, de modo que el fragmento teatral nos
pudiera introducir muy bien en la escena de cuadro tarifefio.

El texto es el siguiente:

Remedio no alcanzareis

ni lo espereis ya de Dios

que enojado esta y lexos

de las plegarias que hazeis

y quiere desespereis

y para mas aumentar

vuestras penas y pesar

a estos ministros que Veis
embia para os llebar

el infierno esta aguardando

con mil generos y percanzes

de gri[...]llos y cadenas

Donde estareis suspirando

Y pues traemos Lizencias

Para executar su ira

Sin la menor Resistencia
Execute la Violencia

El Rigor de su Justicia.

Hazen demostrazion de quererlas
Asir al cuio tiempo se descubre
El Angel san Miguel que baxa
de lo alto hasta el tablado y dice.

(Pastor: 1729, 105v*).

4 Apunte al dorso de una venta de una casa de Luis Cafiero a Cristobal Marin ante Ignacio Pastor, notario apostolico, activo en Algeciras entre 1721 y 1729, caja

01-0497, 1729, f. 105v. AHPNA. Sec. Algeciras.

340



Comunicaciones

Este fragmento’ tiene una nota de interés afiadida. Se trata del
primer documento conocido de una representacion teatral en
Algeciras.6 Por su contenido, el “auto” al que perteneceria,
junto al caracter puramente escénico, tendria otro valor de tipo
pastoral. Su autor pretenderia de sus espectadores, que ademas
de palpar los valores escénicos de la obra, se conmovieran
sobre su Destino, en tanto que pieza doctrinaria. Por tanto
nos mostraria un valor contemporaneo afiadido, el de ser un
“sermén post sermon”. A la Iglesia, dada la fuerza visual de
estas imagenes, le interesaban este tipo de prédicas asociadas
a las artes, fundamentalmente a partir de la Contrarreforma.”

Laescena descritaes absolutamente efectista, muy del gusto del
publico aunque no de los puristas.8 Para su autor lo importante
era trasmitir la simbologia catequética, y esto tendria algo que
ver en la iniciativa del espectador que lo copio, Ignacio Pastor,
el primer notario apostolico documentado en lanueva poblacion
(activo entre 1721 y 1729);9 aunque no se puede desdefiar
la sugestion que le causaria la puesta en movimiento de la
tramoya. El impacto emocional debio de ser fuerte, porque la
impresion no quiso olvidarla y por ello la puso al dorso de la
venta de una casa que escrituraria por esos dias.

El otro elemento narrativo, el cuadro de Animas de la parroquia

X . S 3 Figura 2. Cuadro de Animas de San Miguel, ca. 2° %4
de San Mateo de Tarifa (figura n° 2), funcionaria del mismo s. XVII, parroquia de San Mateo, Tarifa..

modo para su espectador, como una vision suprarreal. En este

caso las constantes prédicas sobre el mismo tema, potenciarian la interiorizacion de la vision descrita en el cuadro. En uno
y en otro caso la empatia es su fin, de ahi la necesidad de que tanto en el fragmento teatral como en el cuadro, el mensaje
descrito fuera decisivo para convencer a su espectador, y en ambos Miguel aparece como el gran protagonista de este gran
drama que se le presenta a cada individuo tras su muerte fisica.

5 Esta formado por veintidds versos octosilabos que combinan libremente entre si con rima asonante y consonante, sin atenerse a ningln esquema estrofico. Pero entre
ellos existe una diferencia funcional, hay una doble estructura definida por su caracter representativo: los dieciocho primeros forman un romance, y se corresponden
con el dialogo que sostiene un relator con un publico expectante; mientras los cuatro iltimos, que no mantienen la estructura del romance, constituyen una acotacion
habitual en cualquier género teatral, y parecen corresponder al silencio vocal, que no al visual representado, porque describen las acciones de la tramoya, que entra
en funcion en ese preciso momento.

6 La unica noticia hasta la publicacion del articulo de Mario Ocafa sobre la actividad teatral en Algeciras, era una referencia nada halagiiefia, a la estancia del
dramaturgo Moratin en Algeciras (Martin Bueno Lozano, EI renacer de Algeciras (a través de los viajeros), Algeciras, 1988, p. 829). Con ésta podemos aadir
una resefla mas al conocimiento de la actividad teatral en la nueva poblacion. Las aportaciones de Mario Ocaiia, eran tres noticias referidas a los afios 1755, 1756
y 1781 respectivamente De las dos primeras se deduce el caracter itinerante de los comicos y, de la tltima, la existencia de un tinglado efimero en el patio del
convento mercedario en el que se representaban las funciones, y que probablemente fuera el escenario en el que se hubiera desarrollado esta representacion, de la
que formarfa parte este fragmento. Mario Ocaiia Torres, “Noticias sobre comicos ambulantes en Algeciras durante el siglo XVIII”, Almoraima n° 30, Algeciras,
2003, pp. 49-57.

7 Uno de sus antecedentes mas remotos lo encontrariamos en Los Milagros de Nuestra Sefiora, de Gonzalo de Berceo, recordemos la escena final del milagro del
campesino avaro, otro ilustre precedente serian las “danzas de la muerte” del siglo XV.

8  Laobraa la que perteneceria este fragmento estaria sin duda en el ojo del huracan entre los partidarios del teatro nacional tardobarroco, y los que desde la corte
serian partidarios de su sustitucion por el neoclasico, lo que daria sus frutos con la prohibicion de obras de este tipo por la real cédula de 11 de junio de 1765. Felipe
B. Pedraza Jiménez, Milagros Rodriguez Caceres, Siglo XVIII, Vol. V, Manual de Literatura espafiola, Cenlit, Pamplona, 1981, pp. 263-271.

9 Angelina Melle Navalpotro, Distrito Notarial de Algeciras. Inventario de los fondos notariales, n° 5, col. Bienal de Algeciras, FMC, Algeciras, 1995, pp. 25, 28, 30.
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La secuencia entre ambas piezas podria desarrollarse de la siguiente manera:

El relator de la pieza teatral presenta la llegada de los angeles demoniacos que, ipso facto, conduciran a los réprobos a
su ultima morada, a sus dominios (“el ynfierno estd aguardando”). Les increpa para que dejen de aguardar algin tipo de
esperanza en su salvacion. Les habla de modo imperativo para que desesperen, porque no encontraran ningin remedio a
su destino, ni siquiera el de un Dios justiciero que les repudia, indignado por sus pecados y, hastiado por los falsos arre-
pentimientos. Les apremia para que asuman su nueva situacion y les muestra a los mensajeros del Infierno que vienen a
por ellos (“ministros que veis”), para llevarlos a su morada definitiva, donde les esperan torturas sin fin (“con mil generos
y percances / de grillos y cadenas™).

Pero justo en ese decisivo y dramatico instante, en el que ven con desgarro que no hay ninguna esperanza, en ese terrible
y decisivo segundo, en ese decisivo y crucial momento en el que los condenados van a ser entregados al fuego continuo
y perpetuo del tormento infernal, aparece el gran héroe, el enviado, el arcangel (angel) San Miguel, que baja “hasta el
tablado y dice:...”"" Lamentablemente aqui acaba el fragmento, cuando desciende victorioso el arcangel, provocando la
huida de sus oponentes.

A partir de este punto continuaria la secuencia en el Cuadro de Animas. Vayamos en primer lugar a su plano inferior, ya
que su protagonista enlaza ambas piezas.

Elarcangel, vestido con galas militares, nos muestra sus simbolos: una balanza y una espada de hoja llameante. Su descenso
tiene un objetivo fundamental, el pesado de las almas'' para justificarlas o no, y librarlas de sus culpas por su espada flami-
gera12 a través del fuego purificador, para llevarlas hacia su nuevo plano, con lo que se produce mediante esta psicostasia
una auténtica catarsis, en tanto que se redimen los pecados. Mientras, en los extremos de la escena, unos angeles comienzan
a rescatar las almas liberadas. Las hay de toda condicion: un obispo con su mitra, una cortesana, una monja, un fraile, ...

El espacio es sombrio y ligubre, a pesar de estar abrasado por altas llamas, de entre las que sobresalen los penados, que
parecen mas pendientes del prodigio que tienen ante si, que de su propio sufrimiento. No hay grandes estridencias salvo las
de un anciano suplicante, y un musulman, que da la espalda a la escena que contemplan sus compafleros.13 Este submundo
al que baja el arcangel se encuentra abigarrado, lleno, incluso saturado y con ello se refleja la idea de que el Purgatorio es
un lugar cuajado de pecadores, pero en el que hay cierto sentido igualitario del destino, en tanto que todos comparten un
mismo espacio fisico.

En cualquier caso los responsables del rescate, los que han intercedido ante el Hacedor por los penados, hasta el punto
de conmoverle y provocar el decisivo viaje de Miguel, estan situados en el plano superior, el celestial, en el que aparecen
los suplicantes-intercesores, una mater dolorosa, arrodillada y con la mirada dirigida al cielo y, junto a ella, en la misma
actitud, un obispo barbado que bien pudiera ser san Agustin,14 y tras ellos formando un coro, se sitian nueve angeles, con

10 Es decir el lugar en el que estan no es el Infierno, sino el espacio intermedio, el Purgatorio, donde tiene lugar la tltima oportunidad. La aparicion in extremis del
Angel san Miguel esta encaminada a impedir que estas &nimas se condenen eternamente, porque les corresponde una suerte mejor: el cielo, aunque sea tras una
etapa de saneamiento espiritual en el Purgatorio.

11 Una clara simbiosis iconografica con la Psicostasia egipcia, que pasa al arte cristiano a través del arte copto.

12 Aligual que hiciera el angel que expulso a Adan y Eva del Paraiso, pero aqui con un sentido diametralmente opuesto. Génesis, 111, 24.

13 Larepresentacion del musulman como simbolo de la herejia, ya se conocia de antiguo, valga como ejemplo la escenificacion que hace del Infierno el cuatrocentista
Juan de Mddena hacia 1404 en la capilla de los bolofieses de San Petronio de Bolonia. En Tarifa, una ciudad fronteriza con el Islam, en la que se estaba acostumbrado
a las desembarcadas de los moros, resulta del todo natural que se recurra a su imagen como representacion del hereje persistente o contumaz.

14 Bajo las vestimentas episcopales, sobresale el habito negro de la orden agustiniana, y a él se le considera el primer padre del Purgatorio. Jacques le Goff, basandose
en Joseph Ntedika ve en Agustin cuatro grandes afirmaciones sobre este Intermedio: 1. Los sufragios son necesarios para salvar las almas. 2. La decision sobre la
justificacion o no, pertenece a Dios que atiende los sufragios. 3. Esta se produce por el fuego corrector. 4. Los sufragios no son ttiles para los condenados. Es decir
el Purgatorio es el lugar donde estan los que no han sido del todo buenos, ni malos. Jacques le Goff, opus cit, pp. 80-102.
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otros tantos atributos pasionarios, - en sustitucion del gran protagonista de este plano, el Cristo Juez ante el que interceden.
Se trataria con ello de la representacion de una Deésis alegorica formada por los dos orantes-intercesores, y entre ambos
y, a su alrededor se situarian los angeles pasionarios en sustitucion del Cristo simbolico.

Es una composicion de aparato, que resulta abigarrada por la multitud de personajes,16 actitudes y significados, y singular
por la disparidad de calidades. Parece como si hubieran intervenido distintas manos. Hay una clara diferencia por ejemplo
entre la Dolorosa, de formas pesadas y factura ingenua, y el obispo, cuyas ropas episcopales, que aun siendo de una gran
calidad, no se corresponden con su color canodnico, el amarillo, que ha sido sustituido en la obra por el rojo; o el mismo
arcangel, sus acolitos y ciertos rostros angélicos de buena factura, mientras en otros el estudio de la anatomia, como el del
angel que rescata un alma del Purgatorio en el flanco izquierdo, tiene un exceso de desarrollo muscular.

Si bien carece de autoria, podemos acercarnos al circulo artistico en el que se elabord. Hay varias pistas. La mas clara de
ellas puede ser la Santa Faz, realizada a hechura de las que popularizara Francisco de Zurbaran entre 1658 y 1660, yel
amarillo de las nubes, que sefiala el camino a las cabezas de las almas infantiles portadoras de palma, muy propio de los
rompimientos de Gloria del maestro de Fuente de Cantos; amén de que el tema angélico fuera uno de los mas entrafiables
en su produccion y escuela. Pero sobre todo la que parece la inspiracion del cuadro tarifefio, su gran cuadro de aparato,
la Apoteosis de Santo Tomas de Aquino (1630-1631)," por la inversion de la estructura iconografica en “V”, en el que los
orantes pasan del plano terrenal al divino, y el personaje central del divino al Purgatorio, o el rostro del san Agustin que
sigue de cerca al del emperador en el lienzo sevillano. Pero sélo en eso, ya que la unidad de accion, la relacion entre los
personajes falta precisamente en el cuadro tarifefio. La falta de unidad, nos hace pensar en un cuadro de taller, como si el
maestro hubiera dejado el encargo en manos de sus discipulos, que han tomado préstamos de la obra del maestro, colocando
las piezas a manera de puzzle, algo que formaba parte de su forma de componer. En palabras de Diego Angulo, Zurbaran:
“construia casi como un primitivo flamenco, por simple yuxtaposicion de figuras, y con preferencia en unos pocos planos
sin preocupacion alguna de crear actitudes que liguen unos con otros”.”

La mano de su comitente también se hace notar, seria un tarifefio familiarizado con la propia iglesia de san Mateo. Hay
una sensible relacion entre este cuadro y la boveda estrellada del presbiterio,20 en ambos casos Cristo aparece textualizado
alegoricamente a partir de nueve simbolos:”' en la boveda mediante nueve escudos pasionarios, mientras en el cuadro por
nueve angeles pasionarios portadores de otros tantos emblemas.

Si partimos de que el retablo, de orden compuesto y de una sola calle, al que pertenecia este lienzo, es de 1635, relacio-
naremos implicitamente el lienzo con esta fecha, y ello nos llevaria a adelantar la presencia de los cuadros de Santa Faz

15 Tras el obispo tres angeles sostienen respectivamente la escalera, otro deja ver en una mano las tiras metalicas y estrelladas del latigo mientras en la otra parece
sostener un mazo de cafias, y un tercero la lanza y el hisopo; tras la Madre cuatro angeles sostienen una corona de espinas, la columna del martirio, una jarra metalica
y su plato, sefias inequivocas de su condena ante Pilatos, y un cuarto el inico que mira al espectador, muestra la Santa Faz. En el centro y tras los protagonistas dos
angeles portan los simbolos del ltimo martirio, uno la cruz y su compaiiero los tres clavos y el martillo.

16 Hay 30 personajes en diferentes escalas: 11 en el plano superior, 6 en el intermedio y 13 en el inferior.

17 Enrique Valdivieso, Coordinador, Zurbaran. IV Centenario, Catalogo Exposicion, Sevilla, 1998, pp. 228-231.

18  Enrique Valdivieso, opus cit, pp. 56-58, 100-101.

19 Benito Navarrete Prieto, Zurbardn: Como compuso sus principales cuadros, en Zurbaran. IV Centenario, Catélogo de Exposicion, Consejeria de Cultura, Sevilla,
1998, p. 55.

20  Andrés Bolufer Vicioso, “El tapiz escultorico de la “Via Sacra” en san Mateo de Tarifa”, VII Jornadas de Historia del Campo de Gibraltar, Almoraima n° 29,
Algeciras, 2003, pp. 317-333.

21 El niimero nueve es un niimero simbdlico, es el ultimo de la serie de las cifras, anuncia a la vez un fin y un nuevo comienzo. Jean Chevalier, Alain Gheerrant,
Diccionario de los simbolos, Herber, Barcelona, 1995, p. 762.

22 Enel opusculo Memoria de la iglesia Mayor de Tarifa del Sr. Sn. Mateo,..., se dice “El altar de animas se hizo en 1635, la misma referencia, se repetira en An-
tecedentes... de S. Mateo... Ver J. Lopez, Memoria de la Iglesia Mayor de Tarifa del Sr. Sn. Mateo, sacada de apuntes particulares, del archivo y juicio critico de
quien lo ha redactado, Tarifa, 1886, (ADC), Varios, sig. 459, p. 13, y s/f.
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en la obra del extremefio sevillano,” que hasta ahora se hacian en su periodo madrilefio, ya que los conservados son de
este Ultimo periodo, y el cuadro tarifefio es de la década de los treinta, y no cabe duda que la factura del rostro del Cristo
sobre el lienzo es del estilo del maestro. Se trataria por tanto de un encargo, hecho en la época de mayor dinamismo del
maestro y su taller.

El cuadro actualmente esta fuera de su contexto. Con el retablo al que pertenecio tiene un exilio forzado, ya que éste sirve
hoy de reposo a la talla barroca del Cristo de la Salud y a la imagen de Ntra. Sra. de los Dolores, mientras el lienzo ha
tenido una vida errante por los muros de la nave de la Epistola.24 Lo suyo seria que recobrara su puesto en el lugar para el
que fuera disefiado, por lo que una simple restitucion podria devolverle a ambos su primitiva funcion. Su estado de conser-
vacion es deficiente, tanto por la suciedad acumulada, como por la pérdida de policromia en algunos trozos, ocasionadas
probablemente por haber estado guardado, y doblado en alguna ocasion, al menos en tres pliegues, lo que le ha causado
cuarteamiento, por lo que necesitaria una urgente limpieza y restauracion.

Através de estas dos piezas, la distancia temporal ha querido unir dos imagenes con un significado continuado en la prédica
catequética, a pesar de la distinta concepcion de sus formatos expresivos, pintura en el caso tarifefio y fragmento teatral en
el algecirefio. La union entre pintura y literatura, entre plastica visual y plastica escénica, ha engarzado dos piezas de un
arte total y global como lo fue el Barroco, en el que ambas obras encajan perfectamente, hablando a sus espectadores de
modo claro y persuasivo de la inmanencia, e inminencia, del illtimo dia terreno, y de la consiguiente necesidad de prepararlo
conveniente y convincentemente.

1.b. Como guardian y defensor del Trono: Un biombo-iconostasio en la capilla
sacramental de Santa Maria la Coronada de San Roque

Enla Iglesia Mayor de San Roque, Santa Maria la Coronada, tenemos de nuevo representado al arcangel, pero esta vez como
comandante de su cohorte, junto al trono divino, en una estructura muy singular, a la entrada de su Capilla Sacramental.
De todas las capillas del templo, ésta es sin duda la joya de todas ellas. Aunque de ella, siempre se ha destacado como
pieza fundamental su frontispicio monumental,” no podemos olvidarnos ni de su retablo, ni del biombo sacramental, que
en su momento debiera cerrarla. Esta Gltima es una pieza singular,26 ya que no hay ninguna otra de estas caracteristicas
en la zona. Esta formada por dos puertas-mamparas de grandes dimensiones (figura n° 3), que cubren toda la altura de las
jambas, formando una s6lo unidad estética, ya que desplegados sus batientes, completan su trama. Funcionaria por tanto
como un seudoiconostasio o un anterretablo, al cerrar en momentos determinados el espacio de esta capilla del resto del

23 Sibien el tema de la Santa Faz fue frecuente en la plastica occidental durante la Edad Media, uno de sus grandes difusores durante el Renacimiento fue el Greco,
que llevo a cabo dos creaciones sobre este motivo entre 1577 y 1596, ya que posteriormente desaparecen de su obra; en una de ellas aparece solo la figura de Cristo,
con o sin corona de espinas (seis cuadros), y en la otra la Veronica sostiene el pafiuelo con la Santa Faz (cuatro cuadros). N. Hadjnicolaou, J. Alvarez Lopera, en
El Greco. Identidad y transformacion, Catalogo Exposicion, Skira, pp. 360-362, 391.

24 En el opisculo de 1886, se hace una descripcion grafica de la iglesia y sus dependencias, con la ubicacién de los altares, localizandosele el altar de Animas en la
nave del Evangelio (con el nimero 21), y no en la de la Epistola donde esta hoy en dia. En una posterior descripcion de la parroquia en 1919 (Relacion... de la
parroquia de S. Mateo), se desprende que ha sido sustituido el cuadro, ya que se hace referencia a otra devocion, y trasladado el retablo de su espacio, a la nave
de la Epistola: “El cuarto [retablo] tiene un lienzo que representa la Virgen del Carmen con las benditas almas del Purgatorio”, a su vez sustituido en el tiempo
por el que nos ocupa, trasladandose el carmelitano a la capilla de san José. Esta sustitucion nos aclara al menos el periodo de su desmantelamiento y deterioro (los
dobleces que presenta, la suciedad, pérdida de policromia,...). Ver J. Lopez, opus cit, p. 13; Francisco de Paula Santos Moreno, Parroquia de S. Mateo de la ciudad
de Tarifa, Tarifa, 1919. ADC. Varios, sig. 459.

25  “En el brazo derecho de el crucero, esta el Sagrario; el frontispicio exterior de esta Capilla es obra maestra del famoso escultor, pintor y tallista Don Antonio
Terrero. Las dos columnas, medio resaltadas en redondo, estan pintadas, talladas y doradas, asi como todo su cuerpo arquitectonico que guarda el orden corintio y
compuesto; la mayor parte del material de este frontis es de estuque y en lo mas alto esta de escultura la imagen de la Fe [acompafada a cada lado por la Esperanza
y la Caridad respectivamente]”. Lorenzo Valverde, opus cit, p. 48.

26 De ella no se ha escrito curiosamente nada en las historias de san Roque, y s6lo aparece como referencia una foto en La parroquia de Gibraltar en San Roque del
padre Caldelas. Rafael Caldelas Lopez. La parroquia de Gibraltar en San Roque, Instituto de Estudios Gaditanos, Cadiz, 1976, p. 212.
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templo. Pasa practicamente desapercibido, porque raramente
lo podemos ver extendido. Lo normal es que sus hojas estén
plegadas hacia el interior, siendo inadvertibles para quien se
acerca a esta capilla monumental.

Su cara exterior presenta una textura mixta. A un armazon de
planchas de maderas policromadas, se le han sobrepuesto otros
elementos: en su parte central un cuerpo doble de ventanas
rectangulares acristaladas, y desde ella hasta la parte superior,
se le ha sobrepuesto un lienzo policromado a modo de peto,
en el que se combinan escenas figurativas y epigréficas. El
“esqueleto” estd formado por distintos cajones engarzados
entre si, y visibles solo desde el interior de la capilla.

El biombo es un producto del arte mobiliar oriental de India,
China o Jap(')n,27 que probablemente llegaria a Europa a
través del comercio luso, o del galedn de Manila.”® El voca-
blo espafiol biombo, tiene su origen en el portugués, y éste
trascribe el japonés byobu. Maria Helena Mendes Pinto en su
descripcion de los biombos japoneses Namban de la escuela
de Kano, pertenecientes a las colecciones del Museo Nacional
de Arte Antiguo de Lisboa, mas conocido como de Janelas
(Ventanas) Verdes, describe del siguiente modo la confluencia
intercultural que los cred, y la asuncién del término biombo
por la lengua lusitana:

En el ambito de las artes ornamentales de aquella época

Comunicaciones

Figura 3. Biombo sacramental, 2 ¥ siglo XVIII,
parroquia de Sta. M* la Coronada, San Roque.

—siglo XVI— sobresalia, en el Japon, un objeto: el biombo. Ademas de formar parte de la vida cotidiana del pueblo
nipon, el biombo deja percibir en su decoracion las condiciones estéticas presentes en el momento historico del encuentro

entre Portugal y el Lejano Oriente: entre portugueses y japoneses.

Desde el encuentro, los Biombos Namban son [un] reflejo alegorico y simbolico en el que se refleja una narrativa de

acontecimientos vividos.

En la lengua portuguesa, la palabra biombo ha llegado a ser tan corriente que poca gente tiene conciencia de su ori-
gen exotico. Ni siquiera Rafael Bluteau, un sacerdote de la orden de S. Cayetano y autor del primer diccionario de
portugués editado a partir de 1712, indicé la etimologia japonesa del término, aunque no emplea la palabra adecuada

sino en el plural.

27  Fue llevado de China a Japon hacia el siglo VIII, pero alli evolucioné de man1515era independiente. Su nimero de hojas es par oscilando de dos a doce, aunque lo
normal es que tuvieran seis. Los de mayores dimensiones oscilan entre 1'90 cm y 170 cm, denominados honken, a los medianos de 150 cm y pequerios o bajos entre
120 cm y 0°90 cm. El uso de estos grandes biombos esta documentado para espacios aristocraticos, burgueses y religiosos como los de la secta budista Zen.

28 La presencia comercial portuguesa en Japon se situa entre 1549 y 1587, practicamente, coincidiendo por tanto con el final del periodo Muromachi, y los periodos
Momoyama y Tokugawa, mientras que en China lo hace desde 1514, coincidiendo con el final del periodo Ming. En ambos casos coincide con momentos estelares
de estas culturas asiaticas, en las que el biombo se utilizaba como soporte para sus pinturas, algunos de los cuales se trajeron a Europa. Fernando Garcia Gutiérrez,
Arte del Japon, Tomo XXI, Espasa-Calpe, Madrid, 1999, pp. 346-350, 391-393 y Jean Roger Riviere, Arte de la China, Tomo XX, Espasa-Calpe, Madrid, 2000,

pp.429-431, 488-489.
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Dice asi: Biombos -mueble portatil de bastidores de madera cubiertas de tela, o de otra materia, unidas una a las otras
y plegadas, que se utilizan en las entradas de las casas para protegerse del viento.

Si este era el uso que los biombos tenian en Occidente, en Oriente, normalmente en Japon, servian de verdaderas
paredes moviles, que permanecian en posicion vertical gracias al angulo que formaban los paneles entre si. Como
objetos portatiles, estos biombos se empleaban tanto para independizar las grandes areas interiores de la construccion
tradicional nipona como para conseguir un espacio mas intimo.

Cuando Bluteau, en [su] lista de los vocablos nacionales, escribe biombos usando el plural, sin dudar, sin dar ninguna
explicacion del porqué la usa en este sentido, no indica el porqué de este fenomeno semdantico sino el origen de la
palabra, da a entender que no se refiere a una pieza aislada. De hecho, lo caracteristico del beobu japonés es que se
componga de dos unidades, que con otros pares de biombos definian, en general, espacios de desigual importancia,
desempeflando una funcion originariamente mas utilitaria que decorativa.”

En este sentido de puerta movil, plegable y formada por dos unidades, es como hay que interpretar la entidad fisica y sim-
bolica de nuestro anterretablo-seudoiconostasio, formado por un doble biombo, que separa ambitos, la capilla sacramental
del resto de la iglesia.

Si bien la estructura responde a la asimilacion de una técnica mobiliar oriental, su definicion plastica estd inmersa en el
tardobarroco. Para su estudio lo dividiremos en tres espacios ideales, superior, medio e inferior. El cuerpo inferior, el méas
homogéneo de todos, esta formado iconograficamente por un mismo tema: un jarron florido inscrito dentro de un espacio
mixtilineo-ovalado, repetido en cada uno de los batientes. Su significado puede asociarse con la representacion alegorica
de Maria (jarron florido) en los evangelistas (cuatro jarrones).

El cuerpo central esta horadado ritmicamente por dos niveles de ventanas acristaladas rectangulares, combinadas en angulo
recto, ordenandose las del piso central superior verticalmente, mientras las del central inferior horizontalmente, dejando ver
la parte central del retablo de la capilla sacramental. Al ser la separacion entre las ventanas del piso superior acristalado,
mayor, por su posicion vertical, se ha podido situar entre ellas, las inscripciones latinas del lienzo, que en este tramo amplia
el peto, afiadiéndole dos tramos en forma de “U”, como si fueran colgaduras, dandole al lienzo una forma inusual, por su
irregularidad. Es como si se tratara de un dosel monumental.

En el piso superior (figura n° 3.1), sobresaliendo de un vaporoso mar de nubes, se han representado entre sus dos hojas
centrales un conjunto ideografico compuesto por tres elementos, una gran corona real, bajo la cual se abre, pendiendo de
sendas argollas, un amplio cortinaje de motivos vegetales, desplegado lateralmente, y que desciende hasta el piso inferior
acristalado, dejando ver en su parte central un Agnus Dei, sentado sobre un libro cerrado, (Apocalipsis, V: 1-5), del que
cuelgan siete circulos con una letra capital que corresponde a las iniciales de los siete sacramentos: B(autismo), C(onfesion),
P(enitencia), C(omunion), E(xtremauncion), O(rden sacerdotal), y M(atrimonio).

Assus pies, aparece la primera inscripcion latina: “Terribilis est locus iste:”,” en clara alusion al suefio de Jacob. Si comple-
tamos la frase con su versiculo “!Este es un lugar terrible! Es la casa de Dios y la Puerta del Cielo”, nos acercaremos mas
a su significado teoldgico, porque nos esta indicando el lugar ante el que nos encontramos, el sancta sanctorum de todo
el edificio. Este anterretablo o seudoiconostasio no es otra cosa que un enorme portal de dos hojas plegables, que una vez
abierto, da acceso al segundo lugar mas importante del templo después del altar mayor, la capilla sacramental.

29 Maria Helena Mendes Pinto (1993). Biombos Namban, MNAA, Lisboa.
30 Jacob, una vez terminada su vision de la escalera dijo: “Y atemorizado afiadio: jEste es un lugar terrible! Esta es la casa de Dios y la Puerta de los cielos”. El
subrayado corresponde a la frase inscrita en la mampara. Génesis 28, 17, Biblia, BAC, Madrid, 1971, p. 34.
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Figura 3.1. Detalle del Biombo sacramental. Peto policromado.

En la representacion iconografica de este simbolico argumento central, se han unido graficamente Apocalipsis y Génesis:
Principio y Fin de la Biblia, el Alfa y la Omega del cristianismo. El Cordero, el Libro cerrado y los siete sellos hacen refe-
rencia sin duda a los capitulos V' y VI del tlltimo libro neotestamentario en los que se alude a estos elementos iconograficos,
mientras el suefio de Jacob aparece en capitulo XXXII del Génesis (22-32). Al unirse simbdlicamente la representacion
Juanista y la inscripcion del primer libro de los libros, se estd manifestando a todo el que se acerca a ella la importancia de
esta capilla, en la que reside el cuerpo de Cristo, en quien se unen ambos testamentos, y que ha triunfado sobre la muerte,
que es el significado de la Corona en relacion al conjunto.31 Este argumento ideografico tiene un claro sentido apocaliptico,
la segunda venida de Cristo o Parusia, y para manifestar la presencia simbdlica de Cristo, el Cordero Mistico, que mira hacia
el labaro del Resucitado, aparece sobre un rompimiento de cielo, del que se desprenden rafagas en forma circular.

Esta frase se ha hecho mundialmente famosa a raiz de su publicacion en el Cadigo da Vinci de Dan Brown, en la que aparece
inscrita a la entrada de la iglesia del pueblecito de Rennes-le-Chateau (Languedoc, Francia). Pero no es la tnica referencia,
también se encuentra en el santuario de san Miguel en el Monte Gargano (Puglia, [talia), y éste santuario fue el primero
dedicado al arcangel Miguel,32 el compaiiero de viaje de este emblema central.

Al Cordero Mistico le acompaiia lateralmente un arcangel en cada uno de los batientes proximos. El situado a la izquierda
del Cordero, lo representa como en la época se hacia con los centuriones romanos, tiene en su mano zurda como elemento
parlante una espada flamigera, que porta en posicion de guardia y a la que sefiala con la otra, para indicarnos quién es.
A su derecha otro, vestido de militar pero con armadura de gala, sostiene en su mano izquierda un asta rematada en una

31 Se puede interpretar de muy distintos modos, entre ellas como signo de victoria (1 Cor 9, 25; Apoc. 4, 4). Nuevo Testamento, BAC, Madrid, 1971, pp. 773.
32 Juan Leal, opus cit, pp. 303-305.
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cruz,” mientras con la otra sefiala al conjunto central. En esta mano se nos dice quién es, en circulo sobredorado aparece
su emblema: Q.S.C. DEUS.™ No hay duda, se trata de Miguel en ambos casos. Se le puede interpretar asi por su posicion
junto al emblema central y, por su relacion con los distintos pasajes apocalipticos en los que interviene, a la derecha como
principe de los angeles (en traje de gala y con el asta) y a la izquierda como defensor victorioso, representado con la espada
flamigera, de la Mujer Apocaliptica (Maria) y de su hijo (Cristo, El Cordero Mistico).

En la parte central, en cada una de las “U” antes mencionadas, rodeadas por los espacios acristalados superiores, tenemos
dos inscripciones latinas dentro de sendas orlas de rocallas. En la de la derecha se puede leer: “Adorabo ad templum sanc-
tum tuum: & confitebor némini tuo”, parte del salmo 137, y haciendo pareja con ella, en la parte izquierda: “Locus iste
4 Deo factus est”.”

La lectura simbolica que podria hacerse de estos emblemas, seria de abajo al centro y en éste, de izquierda a derecha y
hacia arriba, la siguiente:

1. En el plano inferior o terrenal:
1.1. Los evangelistas (cuatro floreros) nos presentan el teatro mistico que se despliega ante el fiel-espectador.

2. En el plano intermedio, o terrenal, las inscripciones advierten de la importancia del lugar que tienen los fieles ante y,
tras de si, porque:

2.1. Locus iste & Deo factus est: Este lugar ha sido hecho por (esta consagrado a) Dios.

2.2. Adorabo ad templum sanctum tuum: & confitebor nomini tuo: Me postraré ante tu santo templo & cantaré tu
nombre.

3. En el plano superior, o celestial, tienen ante si:

3.1. Las representaciones de Miguel en dos momentos, con su nombre 0.5.C. DEUS: Q(uién) (e)s c(omo) Dios, y
como guardian del Trono.

3.2. El Trono simbolico, y su protagonista: Bajo una Corona Real se abre un rico cortinaje, apoyado en dos argollas
suspendidas, que deja veral Cordero sentado sobre el libro cerrado de siete sellos: B(autismo), C(onfesion), P(enitencia),
C(omunion), E(xtremauncion), O(rden sacerdotal), y M(atrimonio), y a su vez bajo él la inscripcion Terribilis est locus
iste, significando el lugar del Juicio definitivo: Este lugar es terrible.

33 Unade las primeras representaciones en las que aparece con este simbolo es en el triptico que hiciera Gérad David (siglo XV) dedicado al arcangel, en el que la lanza
con la que derrota al demonio es una cruz sobre asta. San Miguel derrota a los siete pecados capitales, triptico de San Miguel, ca. 1510, Viena, Kunsthistorisches
Museum.

34 Sunombre hebreo significa: “Quien (es) como Dios . El capitulo 12 del Apocalipsis esta practicamente dedicado al combate de Miguel contra Satanas, y su relacion
con la defensa de la Mujer. Apocalipsis de san Juan, XX, Nuevo Testamento, Madrid, 1971, pp. 739-741.

35  “Me postraré ante tu santo templo y cantaré tu nombre por tu piedad y tu verdad, pues has magnificado sobre todas las cosas tu nombre y tu palabra”. El subrayado
corresponde a la frase inscrita en la mampara. Biblia, Salmos, 138 (Vg 137), BAC, Madrid, 1971, p. 808.

36 “Este lugar esta consagrado a Dios”.

37 Las razones para esto serian: los evangelistas son los presentadores de la fe al fiel, que tuvo a Maria como su primer creyente. La capilla esta consagrada expresa-
mente a Cristo Consagrado, pero en la hornacina central hay una imagen de Maria. Al tratarse de la Capilla Sacramental (inscripcion 1% Locus iste a Deo factus
est), debe ser reverenciada (inscripcion 2°: Adorabo ad templum sanctum tuum: & confitebor nomini tuo). Y como si se tratase de una aparicion, se presenta un
mensajero doble para corroborar la presencia del Cristo simbolico, el arcangel Miguel en dos momentos claves (como principe de los arcangeles -0.S.C. DEUS- y
como guardian del trono). Abierto el cortinaje, aparecen las imagenes apocalipticas (Corona sobre el cortinaje, el Cordero sentado sobre el libro cerrado con siete
sellos -inscripcion 4*: B.C.P.C.E.O.M-), y por si hubiera duda, se cierra la representacion con una frase semejante a la primera, porque el adjetivo terribilis tiene
entre otras acepciones las de sobrecogedor y sagrado (inscripcion Terribilis est locus iste), y ha de entenderse en su salmo: Este es un lugar terrible, Es la casa de
Dios y la Puerta del Cielo.
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Toda esta estructura se culmina con dos piezas de madera
policromadaen forma derocallas, sobre los batientes laterales,
con referencias al Antiguo Testamento, pero con un claro
sentido eucaristico, en la derecha se representa al Arca de la
Alianza (Exodo, XXXVII, 1-5), mientras en la izquierda dos
ancianos llevan sobre su varal un enorme racimo; al igual
que sus homologos de la rocalla anterior van vestidos a la
usanza moruna, pero en el caso del Arca uno de ellos usa
ropas sacerdotales, por lo que podria representar a Aaron,
mientras el otro va con tunica corta y tiene vara de mando,
por lo que podria ser Moisés.

Tras ¢l se abre la capilla sacramental, cuyo centro lo ocupa
un retablo churrigueresco, y sobre él, extendido sobre la
boveda se ha sobrepuesto un curioso coro de angeles, re-
cortados y pegados, a modo de esculturas imaginarias, que
rodean una custodia de rafagas y en cuya base, dos angeles
estan arrodillados inciensando, como culminando todo este
aparato escenografico.

Esta union de madera policromada, ventanas acristaladas y
peto policromado, nos muestran un curioso collage diecio-
chesco muy sui generis. En general esta en buenas condicio-
nes, sélo necesita'una. consolidacion de los paneles que lo Figura 4.1 Arcangel Migul’ 8.2 XVIIL armquia
componen y una limpieza que le devuelva su frescura a los de San Isidro Labrador, Los Bartios.
colores, de los que sobresale por su intensidad el simbolico

amarillo de la presencia divina.

1.c. Como victorioso vencedor de la bestia apocaliptica en las pechinas de
la capula del antepresbiterio en San Isidro de Los Barrios

Aunque se trate de una representacion menor en relacion a las anteriores, hemos de referirnos a una nueva interpretacion
de este arcangel, esta vez sobre un tondo en el arco toral de esta singular iglesia parroquial, junto a la nave del Evangelio,
(figuran®4.1). Ahora se le personaliza como el comandante vencedor de las fuerzas angélicas sobre las maléficas:™ aparece
armado, desplegando su par de alas dorsales, combatiendo y dominando con su espada flamigera a la bestia apocaliptica,
que adopta la forma de un dragén fantastico (basilisco), de cuerpo serpentiforme, cabeza canina, doble par de alas de
murciélago, de distinto tamafio, y cola de pez.

La escena los representa en el climax del combate entre las fuerzas siempre antagonicas del bien y el mal, en el duelo deci-
sivo entre el comandante angélico y la bestia (Apocalipsis, XII: 9), en el instante en el que, vencido el dragon, el arcangel
lo inmoviliza, y se dispone a asestarle el golpe definitivo con su espada llameante. El dramatismo de la escena lo trasmite
también el paisaje: la negra tierra se abre, y de ella surge una especie de largo ardiente, el infierno, al que se precipitara el

38 Por tanto con ésta, son cuatro las imagenes y cinco las representaciones graficas que tenemos de él: 1. Como comandante en jefe de los angeles, y 2. Defensor del trono,
ambas en Santa M* la Coronada de San Roque, en el biombo-iconostasio de su capilla sacramental. 3. Como eficaz comandante de las huestes celestiales en el arco
triunfal del presbiterio en san Isidro de Los Barrios y en el fragmento teatral algecirefio. 4. y como justificador de las almas en el cuadro de san Mateo de Tarifa.

349



Almoraima, 36, 2008

desesperado monstruo (Apocalipsis, XX: 10), gritando de rabia, agitandose, y lanzando una ultima rafaga llameante, de la
que se defiende el arcangel interponiendo su escudo, en el que estan grabadas sus iniciales: Q.S.D.

Tal como se le representa guarda cierta afinidad con la personificacion del mismo arcangel en el anterretablo-seudoiconos-
tasio de la capilla sacramental sanroquefia, por lo que podria existir cierto paralelismo estilistico.

2. EL CORO ARCANGELICO: LOS OTROS COMPANEROS DE MIGUEL EN LAS PECHINAS
DE LA CUPULA DEL ANTEPRESBITERIO EN SAN ISIDRO DE LOS BARRIOS

Aunque lo mas frecuente es representar en las pechinas de la cipula mayor del templo a los cuatro evangelistas, no siempre
es asi, y en el Campo de Gibraltar tenemos dos ejemplos de ello, uno en la parroquia mayor sanroquefia en la que se repro-
ducen devociones propias de la ciudad, y otro en San Isidro Labrador de Los Barrios, en cuyas pechinas se han colocado
a los tres arcangeles canonicos (Miguel, Gabriel y Rafael), y al Angel de la Guarda.

Esta iconografia, al igual que la del Tetramorfos, que tiene su fundamento en los cuatro vivientes (Apocalipsis 1V: 7),
también la tiene en el Gltimo libro neotestamentario, cuando Juan vio a: “cuatro angeles de pie sobre los cuatro angulos
de la tierra, y retenian los cuatro vientos de ella para que no soplase viento alguno sobre la tierra, ni sobre el mar, ni sobre
ningun arbol” (Apocalipsis VII: 1). Por tanto su situacion bajo la clipula, aludiria al lugar donde se congregaria a los ele-
gidos: “No hagais dafio a la tierra, ni al mar, ni a los arboles, hasta que hayamos sellado a los siervos de nuestros Dios en
sus frentes” (Apocalipsis VIL: 3).

Entre sus antecedentes remotos podriamos citar a los serafines de Santa Sofia de Constantinopla (;siglo VI?), los angeles
que rodean en aspa al clipeo del Pantocrator, en la capilla de San Zenon de Santa Praxedes en Roma (siglo VI), o a los
angeles antropozoomorfos que rodean al pantocrator de la cripta de San Isidoro de Leon (siglo XII), mientras entre los mas
cercanos a los de las pechinas de la iglesia sevillana del Hospital de los Venerables, decorada por Lucas Valdés entre 1684
y 1688, y al gran canto angélico de San Antonio de la Florida en Madrid, pintados al fresco por Goya en 1789, en el que
querubines y “angelas” de gran sensualidad y belleza, descorren los grandes cortinajes, que muestran a los espectadores
el milagro del santo representado en la cupula. Aunque para ver una representacion mas acorde con la barrefia hemos de
situarnos frente a las pechinas de la iglesia conventual madrilefia de la Encarnacion,” en la que trabajaron los hermanos
Luis (Madrid 1715-1764) y Antonio Gonzélez Veldzquez (Madrid, 1733-1794).%

Miguel, tiene como colega directo en el arco triunfal del presbiterio en San Isidro de Los Barrios, a Gabriel (figuran®4.2),
cuyo nombre significa héroe de Dios o Fortaleza de Dios, y cuya mision principal es la de ser el mensajero divino. En el
Antiguo Testamento aparece en dos ocasiones, ambas relacionadas con el profeta Daniel (Daniel, VIII y IX), y otras dos
en el Nuevo Testamento, la primera cuando comunica a Zacarias que va a ser padre de Juan el Bautista (Lucas, I: 5-25), y
en la ultima, la mas popular de todas ellas, cuando anuncia a Maria la Encarnacion del Hijo en sus entrafias, por obra del
Espiritu Santo”' (Lucas, I: 26-38). Pero el autor de estos tondos ha elegido para su particular interpretacion, el momento
iconografico anterior a este ultimo, el que va a dar origen a la escena consagrada: Gabriel, que lleva en sus manos la azucena

39 Amén de la calidad estética de cada uno de ambos conjuntos, hay otras diferencias de no menor importancia como el de su orden de referencia: Miguel, Rafael,
Angel de la Guarda y Gabriel en Madrid, frente a Miguel, Gabriel, Rafael y Angel de la Guarda en Los Barrios y el que en la representacion de este coro en el real
convento ¢sta se adapta a su marco arquitectonico a partir de otros tantos cuadros apechinados, mientras en la parroquia barrefia las pechinas solo se toman como
referentes estéticos para situar los tondos y la decoracion que acompaa a cada uno de estos héroes celestiales.

40 Jos¢ Manuel Arnaiz, Antonio Gonzdlez Veldzquez, pintor de Camara de Su Majestad, 1723-1792, Antiquaria, Madrid, 1999 y AA VV, El retrato espafiol en el
Prado. Del Greco a Goya, Catdlogo, Madrid, 2006, pp. 164, 190, y Ramon Guerra de la Vega, Guia para visitar Iglesias y conventos del Antiguo Madrid, Madrid,
1996, p. 97.

41 Una representacion de este tipo la podemos encontrar en una pintura dieciochesca del atico del retablo de Ntra. Sra. del Carmen en la iglesia tarifefia de san Francisco.
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florida, simbolo de la virginidad de Maria, se dirige a la casa
de ésta para hacerle entrega del mensaje celestial, que indica
al tener alzada la mano izquierda con el dedo indice dirigido
al cielo. En la misma iglesia, pero en la capilla de la Sagrada
Familia,”* lo volvemos a tener representado, pero esta vez
se trata de una talla policromada y estofada sobre un tondo,
en la que aparece portando una vara florida e indicando con
la mano alzada su mision.

Frente a Miguel se halla Rafael (figura n° 4.3), cuyo nombre
significa Dios me ha curado, en clara alusion a la historia de
Tobias, con la que estd intimamente ligado. La iconografia
elegidaen este caso lo representa como peregrino, con capote
negro y dos conchas sobre el mismo, apoyandose sobre una
lanza en la mano izquierda,43 y llevando un gran pez en la
derecha, en clara referencia al pescado por Tobias en el
camino a Media (Tobias, VI: 3-8).

De este arcangel, tenemos una representacion escultorica de
bulto redondo en la capilla del bautismo, o de la Virgen de
la Luz, por el gran lienzo del pintor academicista tarifefio
Agustin Segura que la preside, en San Mateo de Tarifa.” Se
trata de una talla de innegable interés, y rica policromia, que
representa al arcangel como peregrino.

Figura 4.2. Arcangel Gabriel, ca. 2* 4 XVIII, parroquia
de San Isidro Labrador, Los Barrios.

Con ellos se completa el coro de arcangeles,” que junto
a principados y angeles, forman la tercera jerarquia del

pseudo Dionisio Areopagita,46 pero aun queda otra representacion para completar el programa iconografico de esta pieza
tan significativa de la iglesia barrefia. Junto a Rafael, y frente a Gabriel, se encuentra el Angel de la Guarda (figura n® 4.4),

. . 47 -
frecuentemente invocado en la época como protector de los testadores™ en sus expuestos religiosos:

Deseando que cuando llegue aquella hora de [la] que ningun viviente se liberta, se halle exonerada mi Consciencia
por prevenida de cuanto pueda serle de cargo en el tribunal Divino interponiendo como interpongo por mi intercesora
y abogada a la reina de los Angeles Maria Santisima del Rosario, Angel de mi guarda y Santo de mi nombre y a todos
los cortesanos del cielo con su proteccion y amparo.48

42 José Gutiérrez Garcia, Iglesia parroquial de Los Barrios (Campo de Gibraltar), Los Barrios, 1989, p. 26.

43

45

46

47
48

Aparece representado como protector de Tobias, y no como mensajero o peregrino. Juan Ferrando Roig, Iconografia de los santos, Omega, Barcelona, 1991,
p.235.

Como otras imagenes de esta iglesia ha tenido una vida errante entre sus muros. Presidio su propio retablo, el que antes fuera de Santa Ana y San Joaquin, en el muro de
la nave de la Epistola hasta el siglo XIX, y tras la remodelacion del presbiterio a principios del XX, cambid su lugar por el templete neogotico que sustituyo al retablo
manierista. Juan Lopez, opus cit, f. 2; Francisco de Paula Santos, Relacion clara, sucinta y exacta de la parroquia de S. Mateo ..., 1919, f. 13, Sec. Varios, ADC.

Los tres aparecen juntos, en una de las primeras representaciones de este trio angélico, en el lienzo los tres arcangeles y Tobias, de Francesco Botticini, de la escuela
de Botticelli, fechado hacia 1470 y hoy conservado en los Uffizi de Florencia.

La iglesia catolica solo reconoce los tres mencionados en las escrituras, pero segin la tradicion rabinica son siete: Rafael, Barachiel, Saetiel, Jehdiel, Uriel, Gabriel
y Miguel. Rafael dice de si mismo: “Yo soy Rafael, uno de los siete espiritus principales que asistimos delante del Seiior”. Tobias XII, 15. Los otros cuatro s6lo
aparecen en el apocrifo cuarto libro de Esdras, o en el apocrifo de Enoc.

Tienen un papel relevante en la liturgia funeraria como acompaiiantes del fallecido ante la divinidad. AAVV., Angeles, Diccionario de Eclesiologia, Madrid, 2001, p.52.
Escribano Manuel Chacon, Testamento de Luisa Balvis, 01-0228, fs. 94-96, AHPNA, Sec. Algeciras.
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SuiconografiaestaligadaaladeRafael, dehechoderivadela
escena en la que el arcangel acompaiia a Tobias en su viaje a
Media, para cobrar una deuda paterna (Tobias, X11: 12). Otras
referencias a este angel anonimo, ya que solo se le conoce
por sumision de Guarda o Custodia, se pueden encontrar en
el libro de Job (XXXIII: 23-24) y en el evangelio de Mateo
(XVIIIL: 10). En nuestro caso se le interpreta indicando el
camino a un adolescente, que le mira con las manos juntas,
en actitud de oracion, en clara alusion al alma peregrina. De
las cuatro representaciones, tal vez sea la menos interesante
por su deficiente ejecucion.

La compailia de un angel custodio se repite frecuentemente
. 49
con otros santos como san Dalmacio o Dalmau,  santa
. 50 .
Francisca Romana™ o san Roque, santo languedociano de
. 51 . ~ .
Montpellier,” del que enla parroquial sanroquefia existen dos
representaciones. Enambas se le personifica como peregrino,
conconchas sobre la capa, sayal largo y ensefiando una ulcera
enunapierna, provocada por la peste que contrajo en su camino
a Roma, y junto a ¢l el perro que le alimentaba, y el angel
;52 : ..
que le curd.™ La primera de ellas es un tondo dieciochesco
Figura 4.3. Arcdngel Rafael, ca. 2* % XVIIL, parroquia encastradg en un marco estucado en una de lag pechinas del
de San Isidro Labrador, Los Barrios. antepresbiterio; lasegunda es un grupo escultorico en madera
. 53 .
policromada, fechado en 1740, y colocado sobre una repisa

. . 54 ;. ’ « « Ly
de la calle del Evangelio en el retablo mayor de la parroquial.™ Pero no son las inicas, aun hay otras dos imégenes historicas
en la ciudad homonima de este santo, pero esta vez sin el acompafiamiento de sus compaiieros de viaje.

. . , <y . - 55
La popularidad de este tipo de angeles se debe en parte a su proteccion sobre la infancia,™ tal como se expresa en estos
estribillos de oracioncillas, que se canturreaban a los nifios para que se durmieran: “Cuatro esquinitas tiene mi cama,/ cuatro

angelitos la guardan [clara referencia a los dngeles custodios

]56. ..”, 0 esta otra: “Angel de la Guarda, dulce compafiia,/ no

me desampares, ni de noche ni de dia./ No me dejes solo que me moriria,...”.

49
50
51
52
53
54

55

56

Juan Ferrando Roig, opus cit, p. 83.

Juan Ferrando Roig, opus cit, p. 113.

Curiosamente estos angeles custodios son nifios, sin embargo el de la Guarda siempre es un adulto.

Juan Ferrando Roig, opus cit, p. 240.

Rafael Caldelas Lopez, La parroquia de Gibraltar en San Roque, Instituto de Estudios Gaditanos, Cadiz, 1976, p. 198.

El retablo es de madera policromada imitando jaspes, estd compuesto de tres calles y responde a la estética neoclasica. Se trajo de Cadiz en 1815 y costo 60.000
reales. Lorenzo Valverde, Carta historica y situacion topogrdfica de la ciudad de San Roque y términos de su demarcacion en el Campo de Gibraltar, San Roque,
1849, Serie Historia, n° 22, IECG, Algeciras, 2003, p. 47.

En la didcesis gaditana, se conserva una de las representaciones mas difundidas de éste arcangel, la que formo parte del ultimo retablo del maestro sevillano Bar-
tolomé Esteban Murillo (1618-1682), el retablo mayor de los capuchinos de Cadiz (1681-1682), terminado por su discipulo Francisco Meneses Osorio, y hoy en
el Museo de Bellas Artes de Cadiz. Este cuadro copia uno anterior que hiciera el maestro para la catedral de Sevilla. Antonio de la Banda y Vargas, La pintura de
los siglos XV al XVIII en el Museo de Cadiz, en El Arte y los Museos de la provincia de Cadiz, Enciclopedia Grafica Gaditana, vol. IV, Caja de Ahorros de Cadiz,
Cadiz, 1988, p. 169.

La fiesta de los Angeles Custodios fue instaurada por Pablo V en el siglo XVII.
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Comunicaciones

Ahora bien, si estos angeles ocupan el lugar que debieran los
evangelistas, ;a cuales sustituyen? Siguiendo sus apariciones
enel Nuevo Testamento, tendriamos que laimagen de Miguel
como comandante victorioso, es la descrita en el Apocalipsis
de Juan (XII), por tanto sustituye simbolicamente al disci-
pulo amado; Gabriel esta detallado en el evangelio de Lucas
(I: 26-28). Mas dudosa serian las de los otros dos, aunque
Mateo cuyo simbolo es un angel, podria estarlo por el Angel
de la Guarda, mientras Rafael sustituiria a Marcos. De esta
manera tan sui géneris, se ha representado alegoricamente
a los cuatro autores mayores neotestamentarios. Con ellos,
su comitente se ha permitido una licencia iconografica, que
nos remite a su prestigio en el medio para el que ha donado
estas piezas.

Cada una de las escenas protagonizadas por estos angeles,
forma parte de una escenografia, que a su alrededor, integra
otras piezas de menor envergadura. Cada tondo, esta encas-
trado sobre marcos de estuco pintados de verde oliva, que
simulan coronas vegetales, y a sus costados, también sobre
estucos del mismo color, se extienden dos palmas que se
entrelazan en su base formando un singular haz. A esta de-

o - . Figura 4.4. Angel de la Guarda, ca. 2* s XVIII,
coracion floral, se les ha sobrepuesto una parejita de angeles parroquia de San Isidro Labrador, Los Barrios.

en vuelo, recortados y adosados a la parte superior del arco

superior de cada pechina, y unidos entre si por una sugestiva cinta ondulante carmest, sin contenido epigrafico, continua
y que en su centro, sobre el cenit de cada dvalo forma una doble mofia, dandole a tan efectista composicion un innegable
gusto decorativo tardobarroco. Otros angelitos de este tipo, también recortados y pegados, aparecen sobre la boveda de las
capillas sacramentales sanroquefia y de san Mateo de Tarifa.”’

A esta cohorte celestial se la personifica de distintas maneras, en los Barrios Miguel58 esta representado a la manera de
como se interpretaba a los centuriones romanos en el teatro, o el ballet dieciochesco francés, tocado con un yelmo plu-
mifero, botas altas, sobretiinica y tunica abierta sobre las rodillas, de forma muy parecida a como se le reproduce en el
anterretablo-iconostasio sacramental sanroquefio; mientras a sus tres compareros se les personifica como caminantes. En
estas composiciones aparece un paisaje, ligubre y atormentado en el caso de Miguel, fluvial y montafioso en el de Gabriel
y Rafael, y simplemente montafioso en el del Angel Guarda.

;Cual puede ser su cronologia? Para Manuel Alvarez la construccion del crucero del templo barrefio,” en el que se ubican
los tondos angélicos, se habria llevado a cabo en torno a la segunda mitad del siglo XVIII, entre 1755 y la década de los
setenta, ya que:

57 Eneste caso se trata de una obra de hacia 1899, cuando se convirtié al antiguo panteon de la capilla de la hermandad de san Pedro en Sagrario, Fco. Javier Criado
Atalaya, Tarifa: Su Patrimonio, Cuadernos divulgativos, Tarifa, 1992, pp. 30-31.

58 En todos ellos, a diferencia de las anteriores representaciones de Miguel, hay un ligero nimbo.

59 Manuel Alvarez Vazquez, Noticia sobre la iglesia de San Isidro Labrador en los Barrios, Benarax n° 40, Los Barrios, 2002, pp. 4-11.
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Figura 5. ;Bocinas de los 4 angeles trompeteros del Juicio Final?.Inter-
pretacion del chapitel de Ntra. Sra. de la Palma, Algeciras, ca. 1* /5 XIX.

Cuando el candnigo don José Martin de Guzman visito lanueva
iglesia en 1776 deja constancia de que ya existia la sacristia
y que ésta se comunicaba por una puerta con el altar mayor,
una diligencia inmediata también menciona el cuarto alto de
dicha sacristia, pero con los conocimientos actuales es dificil
establecer con certeza si se trataban de la actual sacristia y altar
mayor, lo que supondria que entonces ya estaria levantado el
crucero y actual presbiterio.60

Es decir estos tondos se habrian encargado y colocado sobre
las pechinas de esta pieza de la parroquial durante la tercera
fase de construccion del edificio, en la que tuvo un papel muy
destacado fray José de San Miguel.

Una nueva representacion del simbdlico numero cuatro,” la
tenemos sobre la torre-campanario de la iglesia parroquial de
Santa Maria de la Palma en Algeciras (figura n° 5). Bajo la
cruz que corona el chapitel, hay una representacion un tanto
singular. Esta formada por cuatro estructuras, en piedra, en
forma de pequefios 6culos, dispuestas en cruz perpendicular
a la que culmina la torre y que podrian interpretarse como
bocas de bocinas, por la anchura de su abertura oval. Caso
de aceptarse esta propuesta, y teniendo en cuenta su posicion
bajo el simbolo de la fe y su mirada hacia los cuatro puntos
cardinales, bien pudieran hacer referenciaalas cuatro trompetas

de los cuatro primeros angeles, de los siete, que tocaron sus instrumentos el dia del Juicio Final, una vez que el Cordero
abrio el Libro de los siete sellos (Apocalipsis VIIIL1-13), y por tanto la cruz sobre el Golgota no personificaria al Cristo
muerto sino al triunfal de la Parusia en su regreso definitivo. Esta imagen de la trompeta apocaliptica se repite también en
San Pablo: “En un instante, en un abrir y cerrar de ojos, al ultimo toque de la trompeta —pues tocard la trompeta—, los
muertos resucitaran incorruptos, y nosotros seremos transformados” (1 Corintios 15, 32).

Esta imagen apocaliptica, seria una clara muestra de lo que hoy en dia se entiende por arte conceptual, ya que no se repre-
senta a sus ejecutores, sino a los instrumentos utilizados por éstos. Es el inico elemento decorativo-alegorico de la torre,
y su disefio al igual que su ejecucion podria corresponder al maestro Isidro Casaus, si seguimos a Aranda y Quiles cuando
reflexionan sobre las autorias de esta torre: ...se [le] deben adjudicar la culminacion y el aspecto general de la fabrica,
puesto que sus lineas generales no se corresponden ni con las formas que prodigaban las academias de Madrid, ni con las

. 62
obras de otros alarifes locales.”

60  Manuel Alvarez Vazquez, opus cit, p. 8.

61  Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Diccionario de los simbolosd, Herber, Barcelona, 1995, pp. 380-384.
62 Ana M* Aranda y Fernando Quiles, Historia urbana de Algeciras, Sevilla, 1999, p. 218.
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