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UN HALLAZGO SINGULAR EN LAS
EXCAVACIONES DE LA ALMOYNA DE
VALENCIA

David Vilaplana (Universitat de Valéncia)

Desde 1975, y con largas interrupciones, sc llevan a
cabo campafias de excavacién mas o menos periddicas
-la actual en curso parece la dltima y definitiva- en el
solar existente entre las calles de la Lefia, Almudin,
Pcso de la Harina y plaza de la Almoyna, donde entre
otros cdificios derribados hace unos afios existid, hasta
principios de siglo, el principal de todos cllos y que dio
nombre a la plaza, el de la Pia Almoyna. Algin arco
gotico de dicho edificio subsistid hasta fecha reciente,
pero solo gracias a cierta fotografia antigua que repro-
duce su fachada principal’, en la que destacaba un por-
talén de arco apuntado, un torreén angular con ventana
trifora de parte luces monoliticos y coronacién
almenada, y una galeria de arquillos en el piso superior,
bajo un gran alero, podemos tener una idea aproximada
del aspecto exterior del edificio de la Almoyna, de aire
macizo, de acuerdo con la sobriedad caracteristica de la
arquitectura civil valenciana del siglo XV, similaren su
estructura a la de tantas casonas seforiales de la ciudad,
singularmente el palacio de la Scala.

Lainstituciénde laPia Almoyna seremontaa 1288, afio
enque lacatedral adquiere un edificio para dar de comer
a cierto nimero de pobres y a cuyo objcto el obispo
Ramén Despont doté de rentas a principios del siglo
X1V, fundando ademaés cuatro beneficios en la capilla
de Todos los Santos, a cuyos adjudicatarios impuso la
obligacion de habitar la casa y atender el servicio y
manutencién de los pobres?.

También estuvo en esta casa la primitiva escuela de
Gramatica y después, en 1345, la de Teologia, prece-

dentes am el Estudi General o Universidad, como
lo recuerda la lapida colocada en 1902 en conmemora-
cién del cuarto centenano de su fundacién, y que al

ticmpo del derribo del edificio, fue colocada en el
zagudndelaBasilicadela Virgenrecayente ala portada
de la calle de la Leifia, donde se conserva. En 1606 la
Almoyna sc desting a carcel perpetua de los acogidos a
sagrado.

Precisamente el hallazgo reciente de un interesantisimo
fragmento escultdrico, labrado en altorrelleve, parece
abonar la existencia en tal edificio de dichas aulas de
Gramdtica y Teologia. El citado relieve, tallado en una
ménsula o capitel, representa una escena tan singular e
insélita que por su interés iconografico quiero dar a
conocer. Se trata, ano dudar, de larepresentacion -entre
nosotros extrafiisima- de la seduccién de Aristételes por
Campaspa, fabuloso hecho deducido de una historia de
Alejandro. El tema de Phylis o Campaspa, cabalgando
sobre Aristoteles, inspirado en una leyenda oriental, se
escribi6 a fines del siglo XII por Henry d'Andely y fue
recopilado un siglo después por Jacques de Vitry en su
Historia Orientalis. Se trata de una satira moralizadora
contra los que se creen a salvo de la seduccién de las
cortesanas. El emperador Alejandro y su maestro
Aristételes son los protagonistas de la fabula que narra
cémo Alejandro, encontrdndose en las campafias de
Oriente, conocid a una cortesana llamada Campaspa, de
la que se enamord perdidamente, lo que puso en peligro
la buena marcha de la guerra. Alertado Aristételes,
amonesta a su discipulo, persuadiéndole a romper sus
relaciones con Campaspa. Despechada ésta, decidié
seducir al filésofo en presencia de su discipulo, logran-
dolo una manana; y expresdndole Aristételes estar
dispuesto a hacer lo que le exigiera, ella le pidié que se
dejara ensillar como un caballo y la paseara sobre sus
espaldas. Alejandro reproché a su maestro y éste, reco-
nociendo avergonzado su pecado, le respondi6: "Des-
confiado del amor, que si de un viejo fildsofo puede
hacer un loco, a que extremos no puede conducir a un
joven principe". Isabel Mateo ha sefialado que el tema
estd representado en grabados y misericordias de la
época. En Espafia, en las de los coros de las catedrales
de Zamora, Plasencia y Oviedo, en un capital de claus-
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Fig. 1. Valencia, excavaciones de la Almoyna; Seduccién de Aristoteles por Campaspa (fragmento de capitel).

tro de esta dltima, y en una ménsura del claustrode la de
Ledn®. Segin Santiago Sebastidn el éxito de la historia
fue enorme -ejemplos de Auxerre y San Pedro dc
Caen-, y no tuvo otro fin que ridiculizar al filésofo que
entonces estaba de moda en las escuclas®.

Enelrelieve de Valencia no a otro tema pucde referirse
la representacion de una escena en la que destaca la
presenciade un personaje barbado, de aspecto senil, que
gatea en cl suelo sobre sus manos y pies y mucrde
fuertemente un bocado sujeto a unas riendas de las que
tira una figura femenina, de atavio cortesano, que
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cabalga sobre su espalda. Otro personaje masculino
-Alejandro- situado en posicién secundaria, hace ade-
man de asomarse por una pucrta cntreabicrta para
observar tan grotesca escena, a la que prestan adecuada
ambientacion unos exdticos arboles que separan una y
otras figuras.

Funcionalmente la pieza pudo servir de ménsula de
sustentacion para una efigie de la Dialéctica -a la que
suele representarse como figura femenina portadora de
libro y serpiente, y asociada a Aristételes -de la que
supondria temdticamente un contrapunto satirico, todo



cllo en ¢l contexto de un mds vasto programa o ciclo
sobre las Sicte Artes Liberales, cuya presencia es bicn
verosimil en unas aulas de Gramdtica como las que
existicron cn la casa de la Almoyna®.

La datacion de este fragmento escultérico ha de situarse
con anterioridad a 1412, fecha cn que, tras largas
disputas entre el cabildo cclesidstico y el municipal, el
obispo Hugo de Lupia presentd unos estatutos para la
ensciianza de Gramatica, Ldgica y Filosofia, que, apro-
bados por el ayuntamicnto, dicron lugar a la instalacion
delos estudios en clactual emplazamicento de la Univer-
sidad Litcraria, cn la casa que fuc del noble Pere de
Vilaragut. El relicve por su parte, de factura algo tosca,
aloque contribuye la calidad porosa de la picdra caliza
en que esta tallado, apunta hacia la secgunda mitad del
siglo XIV.

En csa ¢poca probablemente habria que datar una
cescultura decapitada, descubiertaen octubre de 1975 en
lugar préximo a este hallazgo®, que representa una fi-
gura vestida con tinica o hdbito talar, la pérdida de
cuyos atributos, aunque impide establecer una identifi-
cacion segura, no invalida su adscripeion a esc posible
ciclo iconografico de las Artes Liberales al que he
hecho referencia.

NOTAS

(1) La fotografia, bastante nitida, la reproduce M.
Sanchis Guarner, La Ciutat de Valencia. Sintesi
d'Historiaide Geografia urbana, Valencia, 1976,p.521.

(2) J. Sanchis y Sivera, La Catedral de Valencia, Va-
lencia, 1909, pp.483-484.

(3)Vid. Isabel Matco Gémez, "Algunos temas
iconogrificos interpretados por el Maestro Rodrigo
Aleman en la silleria de la catedral de Toledo", Goya,
n° 105, Madrid, 1971, pp.161-162.

(4)S.ScbastidanLépez,/conografiaMedieval, Donoslia,
1988, p.98.

(5) Un programa iconogréfico similar, compuesto por
las figuras -nunca realizadas- de las artes Liberales
acompafiadas por los sabios antiguos que més destaca-
ron en su cultivo, fue ejecutado en 1487 por Francisco
Sagrera para el monumento sepulcral de Ramén Lluil
en la iglesia de San Francisco de Palma de Mallorca.
Mod¢lico por su parte es un programa de cronologia
anterior (c. 1355) pintado por Andrea de Firenze en la
actual capilla de los Espafioles de Santa Maria Novella
de Florencia. Se represent6 a las Siete Artes Liberales
con sus correspondientes sabios, presididos por Santo
Tomas de Aquino en su catedra, acompanadas de per-
sonajes biblicos y virtudes.

(6) M. A.Cawla, "Hallazgo interesante junto a la plaza
de la Almoyna octubre de 1975, pag.18.
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FRANCESCO GUARINO Y LA PERSISTENCIA DE
LA TRADICION MEDIEVAL EN LA CULTURA
BARROCA: UN ANALISIS ICONOGRAFICO

David Pérez

La cxposicién que con motivo.de la inauguracién de las
nuevas salas restauradas del Museo de Bellas Artes de
San Pio V se llevd a cabo a finales de la temporada
pasada en la ciudad de Valencia' nos ha permitido
constatar, una vez mas, el respcto y fidelidad que las
imagencs barrocas presentan en relacion a las fuentes
literarias y/o iconicas de las que parten , unas fucntes
quetanto en los temas religiosos como en los cortesanos
o mitoldgicos (pensemos, por ejemplo, en el conocido
"Apoloy Marsias" de Ribera, auténtico focode  atrac-
cién de la exposicién citada) actian como referentes
includibles en torno a los cuales se confligura una
propuesta plastica definida primordialmente por su
complejidad estructural y su saturacion semdntica.

Eneste sentido, laobradel napolitano Francesco Guarino
(1611-1654) dedicada al tema de la "Natividad de la
Virgen", obra fechada en torno a 1640 y quc en la
mucstra que mencionamos era acompanada por su
excelente y sutil "Santa Agata”, nosrefleja con claridad,
tal y como sefialaron Checa y Moran, cémo "la
iconograffa postridentina pese a sus innovaciones en la
scleccidn de los temas, su tratamiento y concepcion,
(incorporard) sin cmbargo importantes elementos tradi-
cionales" a las obras?, unas obras que, por consiguicente,
aun acordes con el pensamicnto y la ideologia de la
Iglesia Catdlica, van a configurar un "arte nuevo” que,
scgln apuntaba Male, jamds va a hacer desaparccer de
manecra completa a la antigua tradicion®.

En dicha tradicién el peso especifico que ejerceran las
drdenes religiosas y la influencia que a través de las
mismas adquirirdn textos como la Biblia Pauperum o
la Leyenda Dorada, van a ser decisivas. La Leyenda
Dorada, pese a ser calificada por el cardenal Molanus
como la "Légende Plombée", no va a perder en abso-
luto el crédito que habia conquistado en épocas
anteriores. Alrespecto comentaba Male: "Sin ser,como
antafio, una de las fuentes vivas del arte, gracias a la
indulgencia de la Iglesia, ofrecia atin m4s de un tema
para los artistas. El antiguo libro tenia otra manera de
intervenir en el arte; los atributos de los santos
perpetuaban su reino, pues sélo la Leyenda Dorada
podiaexplicarlos. Eran como los signos de unaescritura
consagrada por los siglos™.

Curiosamente, sin embargo, para nuestro anlisis he-
mos deseado escoger una obra que aparentemente no
reflejaraestainfluencia. La "Natividad de la Virgen" de
Guarino, lienzo que a juicio de Schleier puede ser
considerado parejo a la "Visitacién" existente en el
Museom de Berlin®, resuelve con gran elegancia y sim-
plicidad el tema planteado. E1 "decoro" y la "decencia”
-de las que habla Carducho- tendentes a que la pintura
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Fig. 2. F. Guarino, Nacimiento (detalle).

Fig. 3. Francesco Guarino, Nacimiento de la Virgen.
Niépoles, coleccién privada.

"no se mude de lo sustancial del misterio” que trata de
reflejar’, quedan patentes en la sobria composicion
utilizada, una sobriedad més préxima a las soluciones
adoptadas para idéntico temaen 1629 por Zurbaran que
a las seguidas contemporaneamente por Guido Reni.

Réau nos describe iconograficamente la escena de la
siguiente manera: "Santa Ana estd acostada o sentada
en una cama, ayudada por dos mujeres que vacian agua
sobre sus manos con una palangana"®. Junto a estas
mujeres otras tres aparecen, tal vez, como superviven-
cia "de las tres parcas de la mitologia griega siempre
presentes cuando un nifio abre los ojos a la luz". Por su
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parte, Emile Mile afiade: "Santa Ana estd tendida al
fondo del cuadro; a menudo, no parcce abrumada,
porque la tradicién decia que habia parido sin dolor, ¢n
primer plano unas graciosas sirvientas lavan a la nifia
quc acaba de nacer"°.

Coneltranscurso del tiempo los detalles de la Natividad
sc¢ iran ampliando y complicando, llcgdndose a conver-
tir la escena en una auténtica obra de género. Sin
embargo, como pucde apreciarse, ¢l tratamicnto de
Guarino responde con una practica fidelidad a los
esquemas descritos. Tan sélo, no obstante, dicha fide-
lidad se vera turbada por la presencia de San Joaquin y
de un interesante y curioso detalle barroco situado cn la
parte superior izquicrda de la composicion.

Si fijamos nuestra atencién cn la zona mencionada
descubriremos un pequefio cuadro que, semioculto tras
la puerta existente, nos traslada a ese espacio repleto de
jucgosreflectantes y engafios visuales tan apreciado por
el arte del siglo XVII. En dicho cuadro sc pucde
distinguir la presencia de una figura situada de pie junto
a un arbol aparentemente seco o, al menos, sin ramajc
alguno que configura una solitaria y desnuda "veduta”
apenas discernible para la mirada del espectador. Ob-
viamente, no nos hallamos antc un motivo puramente
decoralivo o azaroso yaquce, comorecoge Julian Gallego,
cn numerosas ocasiones ¢l motivo del "cuadro dentro
del cuadro” es utilizado para "iluminar cl tema dcl
cuadro de manera indirecta'.

Guarino demuestra a través de esta "cita visual” cl
conocimicnto del texto de la Leyenda Dorada dedicado
a Santa Ana, texto que recogc a su vez la referencia del
profcta Isafas (Y saldrd un rctofio del tronco de Isai, y
un renuevo brotara de sus raices y descansard sobre ¢l
el espiritu de Jehova")™2. El texto medicval al que alu-
dimos refiere el encargo que San Jerénimo recibe de
traducir al latin cualquier referencia existente en gricgo
sobre Santa Ana, la "progenitora afortunadisima de la
Tecotocos". Tras excusarse por mostrarse "indigno” de
tal tarca, San Jeronimo declara: "Se trata de un asunto
de mucha importancia; vuestro desco es muy laudable,
porque Santa Ana es el insigne arbol que produjo la
rama en la que milagrosamente broté después una
yema divina. Esta dichosa criatura modelo de esterili-
dadfecunday de ingenuidad santa, merece toda nucstra
veneracion porque de su seno salié el pimpollo nacido
de la raiz de Jessé" (Subrayado nuestro)'.

Nosencontramos, por lo tanto, con una pequefia imagen
queenriquece el motivo fundamental de lacomposicion
y que se halla emparentada con el tema del "Arbol de
Jessé", tema que en este caso no estd representado por
medio de la iconografia tradicionalmente establecida a
partir de la vidriera de Saint-Denis y rctomada cn
Chartres hacia mediados del siglo XII. En la escena
mencionada Jessé estd acostado y duerme. En su suefio
es donde observa la gencalogia de Cristo, una gencalo-
gia que se desarrolla a través de un drbol cuyasraices se
sitdan en el corazén o en las entrafias del propio Jessé'.
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Francesco Guarino parte, como se puede sospechar, no
tanto de la tradicidn iconografica existente, como dcl
texto mencionado. Santa Ana es concebida como édrbol,
como "esterilidad fecunda" de la que brotard la "yema
divina". Teatralidad y didactismo se aiinan, pucs, en
esta sencilla imagen que dota de diversos cstratos
significativos a la composicién general. El drbol
genealdgico del Mesias queda enmarcado y se ramifica
a através de las diagonales visuales establecidas desde
el cuadro situado en el fondo del interior del propio
cuadro hasta la zona intermedia en la que se sitia Santa
Ana en su lecho y desde aqui hasta el primer plano
ocupado por Maria recién nacida. Guario consigue
mediante este recurso atraer la atencion del espectador
y hacerle participe del descriframiento de la obra, un
desciframientoen el que resuenan las palabras de Baltasar
Gracidn: "A més dificultad mas fruicién del discurso en
topar con el significado, cuando estd mas oscuro”.

NOTAS

(1) Nos referimos a la muestra "Napols i el Barroc
Mediterrani”, muestra que comisariada por Nicola
Spinosa, fue exhibida durante el periodo comprendido
entrc el 26 de Abril y el 3 de Junio de 1990 en el
mencionado Museo de San Pio.

(2) Fernando Checa y José Miguel Moran. El Barroco
Madrid, Ediciones Istmo, 1985 (2% ed.), p.234.

(3) Emile Male, El Barroco, Madrid, Ediciones En-
cuentro, 1985, p.254.

(4) Louis Réau, Iconographie de I’Art Chrétien, Paris,
Presses Universitaires de France, 1955, Tomo I, p.458.

(5) E. Male, op. cit., p.326.

(6) Denise Maria Pagano, en el Catdlogo de la exposi-
cion Napols i el Barroc Mediterrani: La pintura
mediterrania de 1630 a 1670, Musco de San Pio V,
Valencia, Consclleria de Cultura, Educacid i Ciencia,
1990, p.56.

(7) Vicente Carducho, Didlogos de la Pintura, Madrid,
1633 (ed. Francisco Calvo Secrraller, Madrid, Turner,
1979, p.343).

(8) L. Redu, op. cir., Tomo 11, Libro 11, p.162.
(9). L. Réau, ibidem.
(10) E. Male, op. cit., p.301.

(11) Julidn Gallego, El cuadro dentro del cuadro,
Madrid, Cétedra, 1984 (2% ed.), p.153.

(12) Isaias 11, 1-3.

(13) Santiago de la Vordgine, La leyenda Dorada,
Madrid, Alianza Editorial, 1982, Tomo 11, p.955.

(14) L. Réau, op. cit., Tomo 11, Libro II, pp.131-133.
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