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P R O L O G O  

Es de toda evidencia que la ermita de S. Baudelio de Berlanga es un 
mottumento enormemente atractivo y apasionante. Una larga y no siem� 
pre coincidente bibliografía sobre el monumento y stts pinturas, desde 
stt desc#brimiento ciemífico, ba sido el testimonio más claro de esta 
faschutciÓ11· que el co1zjunto ha tenido para la hwestigación histórica 
y, particularnumte artística. Desde su inici.al "mozarabismo", pasando 
por el análisis fracturado de su pintura, hasta la obra que ahora pre
sentamos de Milagros Guardia, hay una lí1�ea ininterrmnpida de ct?
riosidad, y a la vez de lema profundizar e1t el rico sentido artístico y 
cultu-ral del monumemo; ahora en este libro, con. una tendencia bien 
clara a devolverle, en su originalidad, una tt1üdad plástíca e intertcio� 
nal cada vez más patente. 

Quizás la lectura del libro que tenemos el bouor de prologar pue
da producir ciertas sorpresas pm· los horizontes interpretativos que 
abre, a través del análisis de mz.a pttrte de stt propi-a esencia -es de
cir de las pi11-turas de aspecto profano del mo114tmento- y de las mttl� 
tiples conexiones, más allá de lo estrictamettte plástico, que estos 
análisis revelan. 

No hay nada más sugerente en la obra que leer muy despacio y 
con propósito por encima de lo estrictamente formal, las mttltiples 
ur,gerencúts que Milagros Guardi.a nos ofrece en tm corto pero muy 
apretado capítulo de c01zcltr,siotzes. 

Un análisis formal del arte y sobre todo de una sociedad vieja, 
la romana, con un sitz fin. de im.bricaciones intetlcionales, de petzsa
miemo y de casta sociales, desemboca en la posibilidad de interpre
tación. de la in.tención y del propósito del momnnetz.to, tf.nidos a rea
lidades espirituales de tradición muy antigua donde vive en plena 
Edad Media, todavía, una idea aristocrática de "memorid' tan rica 
entre los possessores y grandes aristócratas del Bajo Imperio, y que 
por �netismo prodttcen tma plástica de tradición áttlica únperit:tl, 
con toda la trascendencia que ésta pttdo tener freme a la creatividad 
ancha y seguida de toda tma iconografía cristiana qtte se inicia paralela 
a ella. 

Este es, a mtestro modo de ver, el encanto y el atractivo del es
tudio. Por e11.cima de la misma 1'ealidad discttrsiva de un estilo ar
quitectónico o ttn maestro o talle1· pictórico; y de la polémica de si 
solo obra ttno o varios; si tmidad o diverge·ncia; por encima de todos 
estos elementos de ánalisis, Milagros Gttardia ha sabido, y podido, 
elevar su discurso a rúveles sociales y espirituales '1ll.ás complejos, 
y proporcionamos la valoració1z unitaria de estrttcturas y decoración; 
por otra parte en 11.ingttn sentido ttnico en. el arte medieval, pero que tra-
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dttce con una claridad creemos diáfana, lo mucbo que el nzundo me
dieval debe a la mttigiiedad clásica, sobre todo de los años mal llama
dos de crisis imperi-al y que so1¡, de profunda transfor1'ltación de lo 
antiguo a moderno, cuando el Imperio se cristi-aniza y cede a esta ntte
va Yealidad, ideas y formas CMHttbstanciales de stt últinzo y no por 
ello decadente momento de creatividad. A través de la obra que pre
sentamos, y como consecttencia del anáLisis fo-rmal de las escenas de 
la cace-ría, podemos pensar en. lo mucho que ideas -y stt marzifest� 
ció1¡, plátictTr- c1·eadas especialmente desde el siglo Ill, y a partir del 
IV y V, perviven en el mundo medieval como el espírittt de la nzás 
rica tradición, y pemamientos clásicos. 

Emendemos que el enfoque de la obra de Milagros Guardia 
rompe tm poco con la manera tradicional del estudio del arte medie
val, y sobre todo de la pintura. El análisis iconográfico toma todo su 
valor, y las raíces del 'mismo, toda su fuerza. [.,a forma plástica y esti
lística corre con los mtevos tienvpos. Todo reintegra en tnt con.jtmto 
e1t el que vive mza auténtica realidad del nutndo medieval, muchas 
veces ignorada, y qtte es la fuerza de creació1t de unas formas plásti
cas muy personales y la renovación de una rica e imperecedera heren
cia cultttral clásica. 

Milagros Gttardia, profesora de Arte A?Ztiguo y Medieval de la 
Universidad de Barcelona, co1t una excelente formación literaria e 
histórica, ha podido invertir el cami1zo de la investigación y partiendo 
del mmzdo y de una realidad medieval bttscar sus antecedentes y sus 
motivacioues e;z, tiempos clásicos anteriores. E11. su proceso metodoló
gico ha partido, ante todo1 del análisis mimtcioso de las pintttras; de 
la coetaneidad y conexión de los diversos ciclos del monttmento. 
Luego ha tenido qtte establecer la integraciótt de la decoración a la 
esf1·ttctttra central del momtmento co1t lo c11al ha podido poseer los 
distintos elementos para ttna interpretación conecta del conjunto1 de 
stt. /tttzción y de la intencio11alidad de stt construcción. Los paralelis
mos co1z obras semejantes del final del mmzdo antiguo, dem:ro del 
círcttlo espiritual de las memoriae o de los marty.ria bajo imperiales1 
le permite sttgerirnos tm.a línea continuada de m01tumentos cottmemo
rativos que -en el mmzdo clásico- pod-rian arrancar de los heroa he
lenísticos que en la Baja Edad Jlrfedia podrían desembocar en los tem
plos dedicados al Santo Septtlcro. En ellos el cttlto a un héroe o a un 
perso1zaje 1'eal se imbricaría a ttna memoria hagiográfica tan q�terida 
de la Edad Media y en nuestro caso dedicada a Sa1t Battdelio. 

Es en este sentido que la sttgestiótz del libro va mucho más allá 
de lo qtte ptteda ser ttn estudio correcto e importante en el est1'Ícto 
campo de la Historia del Arte. 

P. de Palo! 



INTRODUCCION 

1 

A raíz de un cursillo sobre mosaicos del Bajo Imperio, 

impartido por el Dr. Palo!, me llamó la atención la temática 
de cacería tan abundante en la musivaria bajo-imperial ro
mana, su aprovechamiento dentro del ntundo paleocristiano, 

y los problemas de interpretación que todo ello planteaba. 
Se me sugirió la posibilidad de analizar un ejemplo muy 
posterior pero que enlazaba perfectamente con todo ello, ya 
en el mundo medieval. Tal era las pinturas de la ermita de 
San Baudelio de Berlanga. 

Tres aspectos importantes habían concentrado la aten

ción de los estudiosos en relación con este conjunto pictó
rico. El prhnero eran las afirmaciones sobre el mozarabis

mo de las que ocupaban las zonas medias de la nave. En 
segundo lugar, la discutida datación y observación de tres 
maestros distintos, trabajando en momentos diferentes y 
alejados en el tiempo. 

Por últhno, y quizás lo más destacable, era la extrañe
za con que se observó desde siempre la existencia de un 
ciclo de cacería y anin1alístico en el interior de un edificio 
de culto cristiano. 

A la vista de todo ello, decidí proceder a un análisis 
de las pintm·as de las partes bajas, comparándolas con el 
resto del conjunto para probar si eran o no contemporá
neas y adetnás románicas. Paralelamente profundizar en 
las comparaciones con otras obras de muy diverso origen 
para confirmar o rechazar el presunto rnozarabismo. 

En cuanto a los aspectos iconográficos y de ubicación 
del conjunto, temas estrechamente relacionados, decidí bus-

5 



6 

car posibles antecedentes en otros momentos o civilizacio
nes, que nos pudieran aportar datos para su interpreta
ción. Tanto a nivel de representaciones como de tradición 
textual. Todo esto centrado fundamentalmente en el te
ma de la cacería, el más amplio y problemático del con
junto. 

Las dificultades, de diversa índole, radicaron princi
palmente en el extendido hiato cronológico que se preten· 

de abarcar en esa búsqueda de orígenes, modelos y tradi
ciones. Evidentemente, la falta de repertorios fotográficos 
completos y amplios ha sido un problema complementario, 
así como la dispersión bibliográfica. 

En lo que al mundo medieval se refiere, soy conscien
te de que se han escogido algunos ejemplos, quizás se pue
de pensar que no los más adecuados, ni suficientemente 
abundantes. En ningún momento he pretendido la ex
haustividad, y conozco bien las amplias posibilidades que 

tiene en un futuro inmediato la búsqueda de toda esa te
mática en la diversidad de medios que utilizó el mundo 
medieval. Un caso aparte en lo que a la Península Ibérica 
se refiere, ya que aquí sí se ha pretendido recoger lo más 
destacable. 

Por último, debo agradecer al Dr. Palol la sugerencia 
para la realización de este trabajo, así como las interesan
tes sugerencias que me ha hecho en todo momento. Así
mismo y por lo que se refiere al mundo medieval, la ayu
da y datos proporcionados por el Dr. Yarza. Mención apar
te debo hacer a la amabilidad y facilidades concedidas por 
el Dr. Díaz Padrón, conservador del Museo del Prado, así 
como al encargado de la ermita, objeto del estudio. 



l. SAN BAUDE LIO DE BE RLANGA 

1.1. Estudios 

La ermita de San Baudelio de Berlanga ha sido objeto de numero
sos estudios en lo que atañe tanto a la arquitectura como a la decora
ción que en un tiempo cubría sus muros. Se puede decir que fué "des
cubierta" a fines del siglo pasado (1), ya que seguramente por su di
fícil y apartada situación, no había sido citada ni en los recuerdos de 
viajes, numerosos del siglo XVIII en adeiante. Hay que esperar has
ta 1907 en que es redescubierta, esta vez con carácter definitivo, y ob
jeto de un artículo, por M. A. Alvarez y R. Mélida (2). Se publican 
en él algunas fotografías y dibujos de plantas y alzados y se describe 
someramente en todos sus aspectos. Los autores apuntan como posi
ble fecha el siglo XII y advierten una influencia bizantina en la de
coración. Su aportación documental, la única hasta el momento pre
sente, y las apreciaciones sobre el santo titular serán aceptadas y 
repetidas en todos los estudios posteriores. 

Al año siguiente es incorporado este conjunto a la "Historia de la 
arquitectura cristiana española en la Edad Media" (3) , que publica 
Lampérez y Romea. Se hace eco del estudio anterior, lanzando algu
nas hipótesis sobre el pequeño oratorio de Ia tribuna. En cuanto a 
la arquitectura, dice que es lo más mahometano dentro del arte mozá
rabe, y opina que las pinturas no son contemporáneas a la construcción 
del edificio. 

Pocos años más tarde se hará el primer estudio científico de sus 
aspectos arquitectónicos en la obra de M. Gómez Moreno, "Iglesias 
mozárabes" (4). Hasta hace muy poco, han sido sus conclusiones acep
tadas por todos. Lo más destacable es la clasificación de la ermita den-
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tro del llamado arte mozárabe ya de un momento avanzado, en los pri
meros decenios del siglo XI, junto a Ia hipótesis de que posiblemente 
está muy relacionado con el Aragón musulmán de aquellos momen
tos. Insiste en la no contemporaneidad de las pinturas y la arquitec
tura y la poca utilidad de las primeras para datar el edificio. 

A partir de entonces han sido las pinturas el aspecto al que más 
atención se ha prestado. El primero de los estudios es el de Garnelo, 
en 1924 (5) , que se limita a resumir las apreciaciones de Lampérez 
y Gómez Moreno sobre la arquitectura y coincide en ver un carácter 
distinto en la obra pictórica. Procede luego a una pormenorizada 
descripción, indicando el estado de conservación, restauraciones, etc. 
A pesar de que en ese momento, y según él mismo indica, las pintu
ras estaban en condiciones muy aceptables, conservando bien la po
licromía, comete errores de detalle, que comentaremos. No apunta 
interpretación, ni datos destacables. 

Un lamentable suceso tiene lugar poco después. El pueblo de Ca
sillas de Berlanga, propietario de la ermita, vende las pinturas que, 
arrancadas con precipitación, desaparecen, hasta que años más tarde 
se tiene noticia de su adquisición por el museo Boston (parciai). A 
raíz de esto, Eugenio Terol publica una breve nota, dando noticia 
del hecho y repitiendo brevemente las descripciones anteriores, a 
la vista de las escasas pinturas que todavía se conservan "in si tu", 
en deplorables condiciones, y de la impronta que quedó en el muro 
una vez arrancadas (6). Es uno de los primeros en destacar y acen
tuar una influencia árabe en todo el conjunto y la relación, más tar
de establecida, con los frescos de Santa María de Tahull (Lérida). 

Aparte de Post, que las estudia en su monumental historia de Ia 
pintura española (7), ha sido W. S. Cook e1 que más trabajos le ha 
dedicado (8). Publica ya en 1930 un artículo profusamente ilustrado 
con fotografías y dibujos sobre el estado original. Análisis estilístico, 
exclusivamente, que le lleva a clasificarlas como plenamente romá
nicas y tardías, hacia 1200, sin hacer distinciones entre diversas zo
nas y maestros. A pesar de la exactitud, o mejor, detalle de su des
cripción, en los dibujos que publica se advierten errores importan
tes, que ya se señalarán, y que parecen indicar que no tuvo oportuni
dad de verlas directamente. En 1950, en colaboración con Gudiol Ri
cart, se le dedican unos breves comentarios, en una obra de conjun
to sobre pintura románica española, donde cambian un tanto sus apre
ciaciones. Se habla aquí ya de varios maestros, tres concretamente, 
para diversas zonas de la decoración de la iglesia. Insisten los auto-



res en el arabismo que ya había apuntado Terol, pero referido ex
clusivamente a uno de esos maestros, al que se bautiza con el nom
bre de "maestro de San Baudelio". Otra conclusión, de más trascen
dencia quizás, es el establecimiento de una identificación entre uno 
de los pintores y el que realizó, tanto los frescos de la ermita de Ma
deruelo, como el ábside de Santa María de Tahull (9). Cinco años 
más tarde, se limita a repetir, resumido, el primer artículo, en cas
tellano (10). 

A raíz de un intercambio con el gobierno español, parte de las 
pinturas de San Baudelio son depositadas en el museo del Prado 
en calidad de préstamo del museo de Los Claustros de Nueva York, 
con este motivo, se publican una serie de artículos describiendo las 
que se encuentran en España, con referencias también a las de Esta
dos Unidos. 

J. Camón Aznar, en la noticia que da de esa adquisición, parale
la a la compra del edificio de la ermita por la fundación Lázaro Gal
diano que él dirigía, insiste en el mozarabismo de las pinturas de las 
partes bajas, precisando fechas ya establecidas por Gómez Moreno, 
pero suponiendo esa serie inmediatamente posterior a la terminación 
del edificio (11). Al año siguiente vuelve sobre lo mismo Sánchez 
Cantón, con opiniones más moderadas (12). 

Hasta el año 19'73 no van a recibir otro estudio específico, aunque 
entrarán de lleno en la bibliografía internacional, basándose en lí
neas generales en las apreciaciones de Cook y Gudiol, antes cita
das (13) y ocupando un lugar en obras de conjunto de la pintura ro
mánica (14). En 1972 se publica un artículo, estado de la cuestión 
describiendo otra vez el conjunto ,arquitectónico y pictórico (15). 

A raíz de unos trabajos realizados, con la pretensión de averi
guar la fecha y condiciones de la escalera de subida a la tribuna y, 
sobre todo, para consolidar los restos de pinturas "in si tu", se presen
ta una comunicación en el Congreso internacional de Historia del 
Arte de Granada de 1973 (16). Se informa de la salida a la luz de unas 
pinturas bajo enlucidos posteriores, en el muro sur, delante de la 
entrada, y que por su composición demuestran ser contemporáneas 
de la escalera de acceso a la tribuna. También con motivo del mismo 
congreso y en una comunicación de J. Alvarez Villar (17), se presta 
especial atención al problema cueva-ermita-monasterio, lanzando 
una hipótesis que se aparta bastante de las conclusiones de Gómez 
Moreno aceptadas hasta el momento. 

Por último Juan Zozaya ha publicado un extenso artículo en el 
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que pretende analizar la modulación de la iglesia y a la vez dar una 
interpretación iconográfica del conjunto arquitectónico y pictórico, 
dando por supuesto que las pinturas de la parte baja son anterio
res y de un carácter muy distinto al resto. Analizaremos más ade
lante sus poco convincentes hipótesis, en lo que se refiere a ese con
junto. Hay que señalar, no obstante, que es la primera vez que se 
ha intentado una interpretación, saliéndose de lo meramente des
criptivo y de clasificación que dominaba los anteriores estudios (18). 

1.2. A r q u i t e e tu r a 

Aunque sea brevemente creo indispensable dar una vrswn del 
conjunto arquitectónico de la ermita-monasterio, a la luz de las más 
recientes investigaciones, ya que por sus extraordinarias caracterís
ticas condiciona la ubicación de las pinturas y asímismo su discutida 
datación. 

A unos 900 metros al sur de Casillas de Berlanga y a unos 9 kiló
metros de Berlanga de Duero, en la provincia de Soria, se levanta so
bre un altozano la ermita, cerca del río Escalote. El exterior, sorpren
dentemente simple, consta de dos diferenciados cuerpos rectangula
res, cubierto el mayor a cuatro vertientes (aunque las tejas actuales 
sean fruto de una restauración, pues antes había estado cubierto de 
piedra y con una especie de linterna en el centro) y el menor a dos 
aguas. Incrustada en la ladera de la colina, presenta la puerta princi
pal en el muro N arte, con arco de herradura. Otra puerta, hoy cegada, 
daba entrada a la tribuna interior desde el lado de Occidente. En el 
ábside se sitúa la única ventana del edificio. El contraste, cuando se 
entra en el edificio, no puede ser más rotundo, sobre todo si conse
guimos imaginarlo con su decoración pictórica, de la que hoy sólo 
quedan restos e improntas. Para cubrir la gran sala principal, tenien
do en cuenta que, a pesar de la pobreza de materiales de la obra no 
se recurrió para nada a <la madera, se tuvo que salvar un gran proble
ma técnico. La sorprendente solución fué colocar un enorme pilar o 
machón central del que parten en lo alto ocho nervaduras formando 
arcos un poco rebajados que van a apoyar en cada una de las esqui
nas y tramos intermedios de la sala, sobre unas trompas en las esqui
nas. A partir de ese machón central y ocupando la mitad de la nave 
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hacia Occidente, se levanta una curiosa tribuna, sobre un bosque de 
pequeñas columnillas bajo arcos de herradura y menudas bóvedas, 
todo realizado en materiales ligeros: madera y yeso. Avanzando hasta 
tocar la columna, hay un minúsculo oratorio o recinto, oculto tras el 
alto pretiJ de la tribuna, con una pequeña ventana. U no de los ele
mentos más sorprendentes, ya que no más curioso que toda la estruc
tura, es una compleja cupulilla cordobesa casi oculta, que corona el 
gran machón central, dejando una cavidad no muy grande, de función 
no averiguada. A la tribuna se accede actuahnente por una escalera 
adosada al muro sur, ya que la puerta que había en el oeste y que co
municaba directamente con ella, está hoy cegado. Se obtienen así dos 
ambientes independientes, dato interesante para la interpretación de 
su posible función. 

Ascendiendo unos peldaños y en el este, se accede al ábside, de 
una altura de cubierta menor. Esta es una simple bóveda de cañón y 
el fondo del testero es plano. 

Evidentemente, lo que más ha llamado la atención y ocupado a 
los investigadores, es la peculiar cubierta, sus apoyos y la tribuna. Pe
ro hay otro elemento también interesante dentro de la nave de la er
mita. Con la entrada hacia el sur, por debajo de la tribuna, se abre una 
gran cueva en la roca, con largos corredores y dos amplios senos, qui
zás excavados artificiahnente. 

Para comprender la función que pudo tener el santuario y posi
ble monasterio, de poco sirven los escasos documentos de que se dis
pone. En el concilio de Burgos de 1135 se incorpora al obispado de Si
güenza la villa de Berlanga con su monasterio de San Baudilio, con
firmándose por bula papal de Inocencia II en 1138. Poseemos también 
una carta original en la que el prhner obispo de Sigüenza dona al ca
biJdo de la catedral, entre otras cosas: "Monasterium sancti baudili 
quod circam berlangam situm est cum omnibus pertinentiis suis ad 
habendum concedo" (año 1144) (19). 

Por otra parte, hay más datos, derivados de su situación fronteri
za entre cristianos y musulmanes. Esta zona fué conquistada por Fer
nando I el Grande, aunque precariamente. Por tanto, se mantienen 
dos posibilidades: que sea anterior, y por tanto hecha en territorio 
musulmán, por mozárabes probablemente, o bien posterior, con lo 
cua:l la fecha tiene que retrasarse ya al siglo XI algo más tarde de sus 
comienzos. Gómez Moreno, basándose en estos datos y en que en los 
primeros decenios del siglo XI, Sancho de Navarra poseyó la zona, 
cree que debe situarse en este momento la construcción del edificio, 
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y que el monasterio citado del siglo XII y la ermita conservada son 
la misma cosa. 

El punto más problemático es quizás el que se le cite como mo
nasterio, y la existencia, por una parte de la cueva y por otra de la 
tribuna con el extraño recinto u oratorio. Las hipótesis para encon
trar una explicación han sido numerosas. 

La existencia de la cueva ha sido interpretada como uno de los 
motivos de la erección, en ese lugar, del monasterio, ya que allí pudo 
habitar algún santo eremita, descartando naturahnente la posibilidad 
de que fuera San Baudilio (20). La existencia de una fuente junto a la 
ermita ha llevado también a confirmar que allí habitó algún eremi
ta (21) o incluso se pensó en antecedentes culturales paganos. Excava
ciones realizadas en torno, han puesto de manifiesto una necrópolis, 
que datará al menos del siglo X, indicio de antigua habitación. En 
general se ha ido aceptando la idea de la existencia de un pequeño 
monasterio (22), cuyas dependencias han desaparecido, aunque si
gue extrañando la función de la poco accesible tribuna. 

Las dos hipótesis más frecuentes son las de que en la tribuna es 
posible reconocer un tipo de vivienda para monje "incluso" o ermita
ño (23) o bien que serviría para el organista o incluso para celebrar 
la misa (24). Recientemente, y bajo dos prismas distintos, se han re
considerado varios aspectos en lo arquitectónico. 

Por una parte, .J. Alvarez Villar valora la cueva, ya que no sólo 
pudo ser el motivo de construcción del santuario, sino que al ser in
corporada a éste, se puede suponer que continuó siendo utilizada una 
vez existente ya la iglesia. Esto, según él, descarta la posibilidad de 
que la vivienda del pretendido ,eremita fuera la tribuna. Y acepta en 
lo demás las hipótesis anteriormente dichas. 

Otro punto oscuro, que hasta ahora no había indicado, es la mis
ma puerta de entrada directa a la tribuna. Ya Gómez Moreno señala
ba que era la única cobijada bajo arco de medio punto de toda la igle
sia. Sobre esta base, y a partir de unas observaciones en el muro oeste, 
al exterior, Alvarez Villar desarrolla una audaz hipótesis. Advierte 
la posibilidad de que en ese muro se hubiera adosado una pequeña 
construcción que sirviera de vivienda para los monjes. Aunque no 
precisa de qué momento la supone, parece deducirse que de cuando 
se realizaron las pinturas de las partes altas, es decir, en pleno si
glo XII. Entonces la cueva sería abandonada como lugar de habita
ción y, abriendo una puerta de comunicación con la iglesia, se acce
dería directamente desde el exterior a la tribuna. Tal puerta es, 
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para él, la que se conserva todavía cegada. Para llegar al ábside y 
partes bajas se utilizaría la escalera adosada al muro sur. Advierte 
más adelante, no obstante, que las pinturas que cubren el muro alto 
oeste, detrás de la tribuna, han sido cortadas al abrirse la puerta, y 
por tanto, esto se contradice con la hipótesis de su contemporanei
dad. 

Otro punto problemático y que él no toca, fué tratado en el mis
mo Congreso antes citado de Granada en la comunicación de Grati
niano Nieto: es precisamente la datación de la escalera. De los traba
jos realizados en el muro sur de la ermita se pudieron sacar intere
santes conclusiones. Por una parte se descubrieron unas pinturas to
davía tapadas por enlucidos posteriores y, al parecer, románicas tar
días, en la parte baja del muro; y, por otra, que las mismas pinturas 
estaban situadas de acuerdo con la existencia de la escalera y acaba
ban junto a ella, sin cortarse. Se deducía por ello, que la escalera es 
por lo menos tan antigua como las pinturas de ese muro. Es impor
tante ese dato, ya que se tenía la intención de eliminarla por creerse 
que era tardía. Si se aceptara, por tanto, la •hipótesis de que la puerta 
de comunicación de la tribuna y el exterior no existía en el plan ge
neral del edificio, y que la escalera es algunos años posterior, que
daría la tribuna completamente incomunicada con el resto de la igle
sia, por lo menos en cuanto a acceso perdurable, ya que siempre po
dría pensarse en ·escaleras de madera, no tan infrecuentes como mu
chas veces se ha supuesto. 

El otro estudio al que me refería anteriormente es de carácter 
muy distinto. La pretensión primera del mismo era hacer un análi
sis de la modulación utilizada en la construcción de San Baudílio. 
El mismo autor, Juan Zozaya, advierte que se trata de unos primeros 
apuntes, pero cree necesario concluir de los datos obtenidos, que en 
la construcción se advierte ya un conocimiento bastante bueno de 
las matemáticas o bien una excelente aplicación de repertorios que 
pueden remontarse a épocas anteriores. Debe esperarse, por tanto, 
una profundización por el mismo camino y que, junto a cotejos con 
otros estudios que se están realizando en algunas iglesias altomedie
vales españolas (trabajos de Caballero sobre Melque), se pueda 
aportar mucho al conociminto de las tradiciones e ideas que marca
ron su edificación. 
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1.3. Pintu ras 

Las pinturas que decoraban el interior de la ermita se encuen
tran en la actualidad diversamente repartidas. Las que cubrían las 
partes superiores de los muros se hallan en el Museum of Fine Arts 
de Boston; las que estaban en las partes bajas y pertenecían a la co
lección Dereppe, fueron adquiridas, salvo dos paneles (el halconero 
y el dromedario) por el Meptropolitan Musum de Nueva York. Se 
depositaron en préstamo por 99 años en el Museo del Prado, donde se 
encuentran actualmente, a cambio del ábside de la iglesia de Fuen
tidueña (Segovia), que se trasladó al Museo de Los Claustros (Nueva 
York). Otro grupo corresponde a las que todavía se pueden contem
plar "in situ". Son las que por su pésimo estado de conservación no 
se arrancaron, aunque las del ábside se mantienen todavía bastante 
bien. Y por último, las que se han descubierto recientemente en el 
muro sur, en la parte baja. No obstante, debido a que estaban reali
zadas al fresco, las arrancadas han dejado fuerte impronta en los 
muros y se puede ver aún su primitiva colocación. 

Basándonos, por tanto, en descripciones, en los restos conserva
dos y en fotografías anteriores al arranque, conocemos perfectamen
te su ubicación. En resumen, se pueden distinguir distintos conjun
tos o zonas. Por una parte las que ocupan el ábside, aunque las de los 
muros laterales estén completamente estropeadas. En el testero se 
representan a ambos lados de la ventana central a San Nicolás y San 
Baudilio, en la parte media; en la alta: Caín y Abel haciendo sus 
ofrendas al Cordero de Dios dentro de la mandorla y sostenido por 
ángeles, al igual que en la capilla de Maderuelo, con la que tantos 
paralelos se han establecido (25). En la ventana, la paloma del Es
píritu Santo, perfectamente conservada en la actualidad. Y entre los 
dos santos de la parte media, un ibis con una ilegible inscripción. 

Las escenas de los muros laterales, muy estropeadas, pueden 
identificarse quizás con María Magdalena y Cristo después de la re
surrección, en el lado derecho (26). 

En el cuerpo principal de la iglesia se ha distinguido entre dos 
frisos separados por motivos decorativos diversos y un zócalo. El 
que consideraremos bajo, ocupa la zona media del muro norte, con
tinuando a ambos lados de la puerta que conduce al ábside, aunque 
la zona de la derecha s e  ha perdido completamente. Y por último, 
toda la baranda de la tribuna y columna central. Estas son las pin-
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turas que van a ocupar nuestra atención en el presente estudio. Su 
temática será analizada en detalle, siendo de momento suficiente 
señalar que comprenden tres escenas de cacería diversas, paneles 
con animales: oso, elefante, dromedario, perros (?); una figura de 
guerrero y motivos geométricos y vegetales. 

Las que consideremos pinturas altas ocupan el resto de la igle
sia: frisos por encima de los anteriores en el muro norte y pared del 
ábside, los muros sobre la tribuna, el interior del oratorio de la mis
ma, y finalmente toda la zona de cubiertas, deplorablemente con
servadas, junto con los mismos nervios que surgen del machón cen
tral. 

La parte baja del muro sur, como ya hemos visto, con pinturas 
recientemente descubiertas, son un caso aparte, ya que no responden 
en tema ni estilo, a ninguno de los dos grupos antes mencionados, 
y son seguramente posteriores, aunque románicas. La temática re
presentada en estas pinturas altas es eminentemente religiosa. La 
zona de bóvedas parece que desarrollaba la vida de la Virgen o in
fancia de Cristo, pero su estado es casi imposible identificar escenas. 

Inmediatamente debajo se representa la vida de Cristo en nueve 
grandes paneles que forman un friso continuo alrededor de la igle
sia. Aunque las del muro de Oriente se hayan perdido, las demás, 
hoy en el museo de Boston, están todavía en excelentes condiciones 
de conservación. 

Aunque en un principio se pensó que estaban pintadas al tem
ple sobre enlucido de yeso, se trata naturalmente de fresco y reto
cadas al temple, incluso en siglos posteriores (27). 

Los primeros -estudiosos de esta decoración la consideraron en con
junto sin hacer distinciones entre diversas manos. Naturalmente sus 
apreciaciones son poco apuradas en vísta del estado de conocimien
tos de aquellos momentos. Destacaría, no obstante, la insistencia, por 
otra parte frecuente en la época, en señalar una clara relación con 
la pintura bizantina (28). En cuanto a la cronología, Alvarez-Mélida 
las colocan entre los Beatos y San Isidoro de León; Gómez Moreno, 
sin embargo, las distancia mucho de la fecha de edificación de la igle
sia y apunta ·hacia la segunda mitad del siglo XII y principios del 
siguiente, anotando que no ve en ellas "influencias moriscas". 

:Ell prhnero en hablar de arabismos en el conjunto de las pintu
ras es Terol (29), que por otra parte, las relaciona por primera vez 
con las del ábside de Santa María de Tahull (Lérida). 

Como hemos visto, son .los trabajos de Cook, los que van a ser 
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más universaímente aceptados en sus conciusiones. Si en un prin
cipio hablaba de las pinturas de San Baudel, como conjunto, y las 
fechaba a fines del siglo XII, o incluso hacia 1200 (30), pronto va a 
distinguir tres maestros. Estas conclusiones son fruto de compara
ción entre las pinturas del ábside de la capilla de Maderuelo (Sego
via) y el de Santa María de Tahull (Lérida), con el friso superior de 
pinturas de Berlanga, lo que lleva a una identificación del autor 
de los tres conjuntos, que se bautiza como maestro de Maderuelo. 
Tal maestro realizaría las de Tahull e, inmediatamente después, se 
tra&ladaría a Castilla, donde llevaría a cabo los otros dos conjuntos. 
Según Cook y Gudiol, por tanto, al maestro de Maderuelo se le atri
buyen los frisos altos y la pintura de las bóvedas, así como la capi
lla absidal. 

El segundo maestro, inferior técnicamente, sería el responsa
ble solamente de la Epifanía del oratorio de la tribuna. El tercer 
maestro, denominado "de San Baudelio", el más "original", es el 
responsable del friso bajo con las cacerías, los animales y demál, 
figuras. Se acentúa en él "un carácter audaz y profundamente his
pánico" y es un "ejemplo del arraigo del espíritu musulmán en el 
arte castellano de la primera mitad del siglo XII" (31). Esta últi
ma datación a principios del siglo XII no indica que considere ia 
obra de este maestro anterior a la del de Maderuelo; es más, cree 
que trabajaron simultáneamente. Se trata del fruto de revisiones 
desde su primer trabajo del año 1930 (Cook). 

Aceptando las conclusiones sobre los diferentes maestros de 
Cook-Gudiol, y con motivo del traslado de gran parte de las pintu
ras del "maestro de San Baudelio" al museo del Prado, Camón Az
nar desarrolla y lleva a los límites la idea apuntada acerca del ca
rácter musuhnán e indígena de esas pinturas. Las diferencias entre 
los dos primeros maestros y el tercero o de San Baudelio las ve ab
solutas, no sólo por temática sino por el concepto estético (32). Las 
clasifica como mozárabes, más relacionadas can el arte taifal arago
nés, que con el califal, y, naturahnente, con las miniaturas de Bea
tos. Aceptando la cronología de principios del siglo XI para la ar
quitectura, piensa que esta serie de pinturas se realizó poco después 
de estar terminado el edificio, quizás por algún maestro musuhnán, 
que sería iuego sustituido por pintores románicos (33). 

J. Alvarez Villar no se pronuncia sobre el particular de mane
ra rotunda, aunque apunta que no cree en la contemporaneidad de 
las pinturas y la arquitectura. Sin precisar cronología, piensa que 
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las del maestro de las partes altas es románico tardío. Anterior a 
éste es el que pinta [os temas de cacerías, en "tintas planas, sin de
lineación múltiple o intento de sombreado ni pliegues" (34). 

En las obras de carácter más genera1, se suele aceptar la divi
sión establecida por Cook de los tres maestros, así como su contem
poraneidad, aunque quizás retrasando demasiado las fecha (35). 
Tanto Palol como Demus piensan en un mismo equipo de trabajo, 
si bien Demus insiste en la colaboración de un pintor de tradición 
mozárabe o quizás islámico para las representaciones de animales 
y cacerías (36). 

Por ú[timo, y volviendo a las teorías de Camón Aznar, Juan Zo
zaya (37) distingue dos manos claramente diferenciadas, una mozá
rabe y otra románica. Por la índole de su estudio, prescinde de estas 
últimas, posteriores, y se ocupa sólo de las de la parte baja, buscando 
en ellas musulmanismos. Si bien acepta que en muchos aspectos hay 
datos que indican facturas más bien tardía (38), no deduce de todo 
ello ninguna datación. 

1.4. Pinturas de la parte baja 

Las pinturas correspondientes a las partes bajas, se encuentran 
actualmente en depósito en el museo del Prado, salvo los paneles que 
están todavía en Ja colección Dereppe de Nueva York (dromedario, 
halconero y perros rampantes). A pesar de ello, hay que señalar la 
lamentable pérdida de casi la mitad de las situadas al mismo nivel 
en tiempos anteriores y que nunca se describieron. Correspondían 
al muro sur y al lado derecho del muro Oriental junto a la puerta de 
entrada al ábside. La impronta que los frescos existentes han dejado 
en los muros es suficientemente clara para comprender su ubica
ción y no sólo eso, sino que por ella se pueden apreciar algunos de

talles que se han perdido con el precipitado arranque. 
La zona que corresponde a1l muro norte, la mejor conservada, 

contiene el largo friso con cacerías, que se prolongan en el lado iz
quierdo de la pared este con el halconero, marchando en sentido 
inverso a los personajes de las primeras escenas. Y por otra parte, 
están los distintos paneles independientes que cubren los muros ex
ternos de la tribuna y oratorio, así como el pilar central. Empezan-
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do por el ángulo SO. y hacia la izquierda, se representaron: un oso 
y un elefante; en el espacio del oratorio y mirando al Sur: una figu
ra humana con lanza y escudo (la que está sobre el pilar, repetición 
de ella, es posterior, aunque también antigua). Y exactamente al otro 
lado, hacia el Norte, un gran dromedario. En los espacios de la tri
buna que quedan a ambos -lados del machón central, unos animales 
rampantes. Y por último, en el lado Sur, junto a la escalera de ac
ceso a la tribuna, unos motivos vegetales y animales, a modo de 
grandes telas. 

La colocación actual en el museo del Prado, no tiene nada que 
ver con su disposición en la ermita. Están situadas en una oscura 
sala de muy reducidas dimensiones, ocupando completamente el es
pacio de la manera más fácil posible. N o se ha respetado la unidad 
del friso de cacería que, aunque cortado por la mitad al ser arran
cada del muro, podía juntarse de nuevo. 

Es muy difícil, por tanto, verlas con comodidad (39). 

El friso de cace rías 

La primera escena es la de la cacería del ciervo (el panel mide 
1,85 x 2,46 metros, según el Catálogo del museo del Prado). Está 
situada justo encima de la puerta de entrada, lo cual ha condicio
nado la forma del panel. No es rectangular, como el que sigue, si
no más estrecho en la parte central, porque obliga la curvatura del 
arco. 

La escena, que forma un friso seguido con la siguiente, está 
toda emnarcada por una gruesa banda o trazo liso que continúa en 
el suelo. Sobre éste se puede observar unos pequeños motivos cur
vos, repartidos por todo el conjunto y cuya explicación no veo cla
ra. Quizás de aJguna manera se sugiera el suelo, .pero parece poco 
probab}e. Esta zona consta solamente de dos figuras: a la izquierda, 
el cazador, medio arrodillado en el suelo que empieza a ascender 
siguiendo •la curva antes mencionada, y a la derecha, el gran ciervo 
situado a mayor altura, encima del arco. 

El fondo, como en el friso que sigue, es uniforme y de color 
rojo oscuro, tono que se repite en casi todos los paneles de este gru
po de pinturas. 

La figura del cazador está vista d e  perfil, casi en tres cuartos, 
con la rodilla izquierda apoyada en el suelo, sólo visible, por tanto, 
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la pierna derecha. Parece estar parado y haciendo puntería para 
disparar sobre el ciervo situado delante de él. Tiene el pelo en cor
ta melena lisa y de color castaño. Se hace evidente la dificultad que 
tuvo el pintor a la hora de representar el rostro de perfil. Está mal 
conseguida la zona de la barbilla y cuello, a base de una ancha som
bra. El ojo derecho, así como la ceja, son muy grandes, visto el pri
mero de frente; y la segunda, bordeada de blanco, se prolonga has
ta la nariz. Es de señalar que el ojo del cazador y el del ciervo es
tán resueltos de la misma manera y con idéntica forma. También 
se advierten torpezas en la manera de sugerir los 3/4 en los hom
bros, lo que veremos repetidos en las otras dos figuras humanas. 
Lleva un vestido o túnica talar hasta media pierna, acampanada y 
con las mangas largas y de anchos extremos, de color blanco. En la 
falda son visibles unos trazos en gris plomizo, que sugieren la pos
tura de la pierna, doblada, debajo del vestido (40). 

Es también curioso el manto, de un tono ocre muy parecido al 
utilizado para el cuerpo del ciervo, y silueteado de blanco, que le 
cubre hasta las rodillas y con un corte desde el cuello hasta abajo 
en el lado derecho. A lo que parece, no va atado con ningún tipo de 
broche, como sue�e ser corriente en estas piezas de vestir, que se 
dan en época románica, como se puede ver en el Beato de Burgo de 
Osma (41). Lleva unas calzas ceñidas a la pierna, del mismo color 
que el manto, y unas botas cortas blancas. 

Con los brazos a la altura del pecho sostiene una gran ballesta 
con la mano izquierda, la flecha preparada y la mano derecha sobre 
el disparador, en forma de pequeña palanca que hace ángulo con 
el asta del arma. Es una ballesta de tipo bastante primitivo, pero 
no puede haber confusión con un arco ( 42). Sólo Garnelo no cono
ce el arma, aunque hable de servidor refiriéndose al cazador, sin 
que dé justificación para ello. 

El ciervo está representado de perfil, mirando al frente y al pa
recer en actitud de correr. Esto último muy mal resuelto, ya que sólo 
levanta la pata delantera izquierda, manteniendo las dos traseras 
paralelas. No es, como se ha pretendido, una mancha plana de color. 

El silueteado se ha hecho a base de blanco y rojo, y el interior 
de color ocre con unos rayados en forma de esp1na de pez, que pare
cen casi incisos y que se pueden ver perfectamente bien en la im
pronta dejada en la ermita. Ocupan todo el cuerpo y me parecen 
hechos exprofeso para indicar la especial característica de su pe
laje. Como veremos, en los otros animales se ha utilizado el mismo 
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sistema, que en todos los casos es diferente en su trazado, y pienso 
que con la misma intención. 

Destacan en este animal los enormes cuernos echados hacia 
atrás, de color blanco, característica de los animales más bellos. 
En el costado derecho lleva una flecha clavada que se ha pintado 
en blanco para que destaque sobre el fondo ocre. De la herida salen 
tres chorros de sangre en rojo igual al del fondo. 

Para arrancar el friso de cacerías se decidió partirlo en dos, y 
la cesura se sitúa justo delante de la boca del ciervo. Como segui
damente se representa un árbol, que actúa de elemento separador 
natural de ambas escenas, y sus ramas se prolongaban hacia el cier
vo, quedó un fragmento de ellas en el panel que estudiamos ahora. 

No obstante, hay un detalle que puede pasar desapercibido en 
las fotografías e incluso en el museo del Prado, y es una estrecha 
franja vertical, correspondiente al borde derecho del panel, del 
lado en que fue cortado, y que ha sido retocada o restaurada. En la 
fotografía hecha actualmente sobre los restos que se encuentran 
"in situ", se puede observar aunque con dificultad la línea vertical 
que indica el lugar del corte, y que pasa por el centro de la pata del 
ciervo. El tramo desde esta línea hasta que acaba la pata, tocando 
al árbol, parece que se estropeó mucho o incluso que desapareció. 
Si nos fijamos en la fotografía del panel en Ell museo del Prado, ve
mos como hay una sensible diferencia entre la manera como se aca
ba el pie, redondeada, y el tipo original, con la pezuña partida y en 
punta. Lo mismo podemos pensar del fragmento de rama, más arri
ba, que pertenece también a esta franja. 

De composición más compleja y ambiciosa es la escena que si
gue, correspondiente también al largo friso de cacerías (mide el 
panel montado en el museo del Prado, 1,85 x 3,60 metros). Separa
da de la anterior, como ya hemos dicho, por un árbol, aparecen 
asimismo otros dos, uno al final y otro entre los "cazadores" y los 
animales que van a ser cazados. Leyendo de izquierda a derecha, se 
compone de tres grupos: en el primero, el cazador a caballo armado 
d e  lanza. Delante de él, colocados uno encima de otro para sugerir 
planos de profundidad distintos, marchan a gran carrera tres le
breles. Inmediatamente detrás de un árbol, situado en el primer 
plano, y en idéntica posi·ción que los perros, dos !liebres, una enci
ma de otra, se precipitan en una red que ha sido colgada del último 
árbol. Se trata, por estas sugerencias, de una cacería en ·campo 
abierto. El fondo, como se ha visto, es también uniforme y de un 
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color rojo intenso. Son aquí más numerosas las formas circulares o 
en anillo que surgen del suelo, marcado claramente en blanco por 
ese trazo ya descrito y que emnarca la composición entera. 

El caballero, visto naturalmente de perfil sobre e< caballo, pre
senta sin embargo e[ torso de tres cuartos, en postura un tanto for
zada y, como hemos indicado, no satisfactoriamente resuelta en la 
parte de los hombros. Conduce las riendas con la mano izquierda 
con 'la ·palma de la misma cerrada hacia el espectador, y con 'la de
recha, el brazo levantado en alto hacia atrás, lleva un largo y delga
do tridente. 

La cabeza, con la cara de frente, presenta una particularidad, 
y es la de estar afeitada en la cwonilla, con lo cual el personaje pa
rece tonsurado. Tiene el pelo castaño, bastante corto. A diferencia 
del cazador anterior, lleva barba corta y bigote largo caído hacia aba
jo. El rostro, con las características cejas que se prolongan en la naríz 
y que vemos muy repetido en las pinturas altas, y unos grandes 
ojos muy abiertos, ha pretendido ser modelado a base del mismo 
color y distintos tonos, al igua< que las manos. Los labios se conser
van todavía hoy de cálor rojo. 

Su vestimenta es la misma descrita antes para el otro cazador, 
mangas anchas, largo hasta media pierna y de color blanco. En la 
parte del cuello apenas se distingue cómo acaba el vestido, pues só
lo se ve una mancha oscura. In situ, no obstante, se ha podido cons
tatar que es la prolongación del mismo cuello, y por tanto más es
cotado el vestido. A diferencia del anterior, éste parece llevar cin
turón doble, y por el ·lado izquierdo, sobresaliendo del mismo, se 
advierte un objeto que Cook (43) identifica con un cuerno de caza. 
N o me atrevería a afirmavlo. Los pliegues del vestido y modelado 
del cuerpo, están realizados en el mismo color o con trazos gris plo
mizo, y en la actualidad apenas pueden apreciarse, aunque es evi
dente en la impronta conservada en San Baudelio. Lleva, como el 
anterior, medias ajustadas y de un tono rojo oscuro. Los zapatos, 
poco visibles, son de ocre más claro que el del caballo. Por lo que 
puede apreciarse parece que lleva espuelas, y tiene la punta del 
pie dentro del estribo semicircular. 

El caballo que monta es de grandes dimensiones. Con las dos 
patas delanteras levantadas del sue�lo, no da la impresión de trote 
ni galope, como debía pretenderse. El cuerpo del caballo ha sido 
cuidadosamente detallado, aunque las fotografías no permitan apre
ciarlo. Sobre una uniforme mancha de color ocre, se han trazado 
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una serie de líneas ondulantes de coior gris plomizo. Como veíamos 
antes, es posible que se haya querido destacar eil pelo del caballo, o 
quizás incluso el estrigilado del mismo. En la cola se aprecia tam
bién el intento de marcar el pelo por medio de un trazo de perfil se
guido y la parte interna a base de pequeñas y continuas líneas gris 
plomizo, sobre ocre uniforme. Esta es ·larga, llegando casi hasta el 
suelo. Destacable asimismo como característica es el largo y abun
dante flequillo encima de la cabeza, que casi le tapa los ojos. Por lo 
demás señalaría la faLta de habilidad en el trazado y dibujo de las 
patas, así como la inverosímil postura de las mismas. 

En cuanto al jaez, y por lo que se refiere a la silla, mero paño 
ocre claro y con cenefa oscura bordeándoQo, se pueden todavía se
ñalar las huellas de unos aparentes motivos decorativos. En la zona 
clara se distinguen unos puntos, agrupados de tres en tres y de color 
blanco o rojo; y en la cenefa, unas líneas paralelas, a modo de fleco, 
de color rojo. En cuanto al modo en que va atada ai caballo, sólo pue
do distinguir la banda en torno al pecho, en Ia impronta dejada en 
la iglesia, y se puede suponer iguaQmente las que cruzaban ijares 
y ancas, aunque se hayan borrado. Zozaya dice que no distingue, 
ni cincha, ni ataharre, pero sí en el caballo del halconero, y de tipo 
liso. 

Por lo que se refiere a la encabezadura del arnés, es muy difí
cil su identificación no disponiendo de una fotografía excelente de 
detalle. Zozaya dice que los bocados y bridas no son los corrientes 
en el siglo X, pero no manifiesta por qué motivos, ni de qué tipo 
son (44). El estribo es de tipo semicircular y se distingue el ojo, pero 
no es visible el enganche. 

En cuanto a las armas utilizadas aquí, sólo podemos hablar del 
tridente que lleva el caballero. De color blanco, igual que todos los 
detalles del arnés del caballo, está finamente realizado, con gran de
talle en el extremo, donde se ven claramente las tres delgadas ter
minaciones, la central con un refuerzo en forma de punta de flecha. 
Por su gran longitud, llega hasta las patas delanteras de uno de los 
perros, por delante; y hasta el borde del friso, por detrás. 

Los perros, de idéntica raza, están muy estilizados, pero que
dan bastante claras sus características esenciales, a saber: •largas 
patas traseras, mucha distancia entre éstas y las delanteras, hocico 
afilado, orejas no muy largas y en punta, cola larga y delgada y con 
el extremo doblado hacia arriba. Evidentemente son lebreles, gal
gos quizás. Se ha perdido casi por completo los trazos del interior 
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del cuerpo, que lo mo'ldeaban e indicaban ojos, dientes, etc. Sin em
bargo, el de la parte superior está mejor conservado y puede dar
nos idea de cómo debían ser. Este mismo perro lleva alrededor del 
cuerpo una banda de color amarillo anaranjado, sobre el blanco 
general. También en el de abajo se pueden advertir unos trazos ro
jizos en el mismo lugar y que pueden indicar que tuvo alguna ban
da de este tipo. Los tres perros están en idéntica posición, con 
las patas delanteras levantadas del suelo y las traseras dobladas, 
en actitud de correr, lo que se refuerza por el hocico entreabierto 
y las orejas levantadas. 

N o tan claros son, al parecer, los dos animales que están siendo 
perseguidos. Y digo esto porque se ha hablado de "caza de otros 
dos ciervos" (los de letra negrita son míos) (45); "perros persi
guiendo cervatos" ( 46); cuando en realidad se trata de dos liebres. 
Aunque actualmente se conservan en muy mal estado, y teniendo 
en cuenta que ya originalmente eran muy poco exactas en su ana
tomía y aspecto como ta1es, no obstante, por fotografías antiguas, 
se advierte claramente que la cabeza, con largas orejas y gran bi
gote es característica identificadora. A ello se une el sistema de ca
za, muy particular para este tipo de animales, como veremos más 
adelante. El pelaje, en este caso, se ha sugerido por medio de líneas 
largas y verücales, paralelas y abundantes. Su cuerpo es del tono 
ocre que hemos visto en el caballo. 

Ambas se dirigen, o mejor, son conducidas hacia una red que 
cuelga del último árbol a la derecha. Tal red, poco visible en la ac
tualidad, tiene un entramado muy desigual, a partir de unos hilos 
o cuerdas verticales. La manera de atarlas al árbol estaba cuidado
samente indicado, sobre todo en la parte superior, pero actuaimen
te es difícil comprobavlo. 

Por último, los árboles de color blanco con trazos gris plomi
zo indicando las rugosidades del tallo, son bastante simples y esti
lizados; en realidad se parecen mucho al modo en que están he
chos los cuernos del ciervo. N o puede precisarse de qué árboles se 
trata. Las hojas, abundantes, aunque poco visibles, son de color 
ocre, simples manchas con una raya en el centro, indicando el ner
vio. Destacan muy poco sobre el fondo rojo. Como hemos visto, es
tos árboles sirven a la vez para situar las escenas en un paisaje de 
campo abierto y boscoso, dato interesante que se tendrá en cuenta 
y a la vez para compartimentar y relacionar las escenas del largo 
frise'. 
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EL H a 1 e o n e r o 

Marchando en sentido contrario a personajes y animales del 
friso anterior, y en el muro Este, en el lado izquierdo de la puerta 
que da al ábside, se ha representado un halconero a caballo. En rea
lidad se hace un poco difícil hablar de caballo y más s i  tenemos pre
sente el de la cacería de liebres para comparar. La cabeza y el cue
llo agachado, las largas orejas y el mismo hocico, así como el mode
lado del cuerpo, nos recuerdan más al asno que monta Cristo en 
su entrada en Jerusalén, representada en el friso superior, que al 
caballo anteriormente descrito. 

Evidentemente se ha pretendido representar un caballo, pero 
ese parentesco formal y estiílístico me parece tener su importancia 
en el momento de relacionar ambos frisos. Sobre su jaez podemos 
decir que existe un estrecho parecido con e[ ya visto en el anterior 
caballo; la silla es del mismo tipo e igual puede decirse de la mane
ra de estar enganchada al cuerpo. Esta vez se trata de un anima[ de 
color blanco, y el fondo es el mismo rojo oscuro que hemos ido vien
do hasta ahora. 

Más interesante es el jinete que lo monta. Conduce las largas y 
dobles riendas con la mano derecha, sosteniendo en alto y en la iz
quierda un halcón. La postura de su cuerpo es parecida a la del an
terior jinete, pues a partir de la cintura está visto de frente, siempre 
con los hombros resueltos de manera torpe. Y a he indicado que las 
vestiduras son iguales a las de otros personajes, también de color 
blanco. Sobre ellas lleva un manto de difícil lectura, pero que pare
ce pasado por el cuello y abierto en ambos lados, parecido al ya vis
to en primer lugar, aunque aquel sólo tuviera una abertura. Los 
pliegues están indicados con trazos y Hneas de distinto calor. El man
to es rojo anaranjado. Atada a la cintura, no se ve bien cómo, lleva una 
larga espada con el mango terminado en un pomo esférico y la cru
ceta con los extremos incurvados hacia la hoja, tipo muy frecuen
te en los siglos X, XI y XII (47). 

Lo más problemático en esta figura es la parte superior, es de
cir, la cabeza y la mano con el halcón. Si bien Cook creyó ver en 
ella un gorro con una pluma ( 48), la verdad es que ya en las foto
grafías antiguas se comprueba que esta zona estaba muy estropea
da. Garnelo en la descripción que hace, cuando todavía se conser
vaban "in situ" (49) dice que se adivina en su ademán y en las li
geras manchas de[ fondo, que lleva un halcón. Incluso en la impron-
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ta conservada en la ermita actual, esta parte est:l. completamente 
borrada, en todo caso, sólo se podría distinguir con dificultad el lu
gar ocupado por la cabeza. 

En este momento, por las fotografías que he podido usar, ya 
que esta pintura se encuentra fuera de España, parece que la ca
beza está retocada, igual que el halcón. Me parece evidente por los 
finos y expresivos rasgos del rostro en tres cuartos, difídlmente 
comparable a las demás cabezas de las otras pinturas e incluso de 
otras contemporáneas. Tampoco se ve rastro de gorro, ni plumas, 
sino más bien la cabeza completamente calva. No me atrevería a 
sugerir ningún momento concreto para esa supuesta restauración. 
De lo que no cabe duda es de que en la mano izquierda llevaba un 
pájaro, más concretamente halcón, identificable por su pequeña 
cabeza y agudo pico y la particular coila. El detalle más interesan
tes es, no obstante, el guante, creo que evidente, con que se prote
ge la mano izquierda de ilos espolones y garras del animal; espolo
nes, por otra parte, no visibles, así como tampoco las pihuelas en 
las patas del halcón, que pueden estar borradas. 

Las pinturas de l a  tribun a 

De las pinturas que ocupaban el otro lado de la puerta y el muro 
Sur, ya hemos dicho que no queda absolutamente nada, por lo que 
tenemos que pasar a1 bancal de la tribuna para encontrar otras per
tenencientes al mismo grupo. Empezando por el lado Sur, de iz
quierda a derecha, encontramos dos paneles decorativos. El de la 
izquierda está casi por completo destruído, y por las fotografías 
antiguas, se ve que hace ya mucho tiempo; no fue arrancado y los 
pocos restos son originales, no improntas, como en el que estaba 
junto a él. El motivo es en ambas muy parecido: son círculos tan
gentes con otros más pequeños en el punto de contacto, torpemen
te trazados, en varios anmos concéntricos de diversos colores, pre
dominando el negro, rojo y blanco. En el centro de los grandes no 
se puede adivinar el motivo, pero en el conservado actualmente en 
el Prado hay unas águilas blancas con las alas explayadas y con 
las líneas que las dibujan en rojo. Los círculos pequeños pueden 
ser lisos, de color amarillo o bien con una roseta del mismo color. 
Los intersicios entre círculos tienen una pequeña cuadrícula en ro
jo sobre fondo amarillo o se han dejado de este último color, pla-

25 



no. EntTe ambos paneles, tan parecidos, quedan hoy todavía restos 
de una estrecha franja con motivo de ondas quebradas, quizás a 
modo de tela arrugada. Se ha señalado repetidamente que se tra
taba de copias o inspiraciones en telas sasánidas o árabes, por el es
quema de entramado de círculos tangentes y, sobre todo, por el ti
po de águilas heráldicas. 

El panel que forma ángulo con este último, correspondiente al 
muro exterior del pequeño oratorio de la tribuna, está ocupado por 
animales. En el plafón rectangular de fondo blanco, hay un gran 
dromedario amarillo-anaranjado, que marcha hacia la derecha. El 
rectángulo está bordeado interiormente por un motivo decorativo 
muy repetido. En cuanto al animal, tiene unas características total
mente fantásticas. Las patas terminan en cuatro grandes y extra
ñas pezuñas partidas, muy parecidas a las que poseía el ciervo de 
la cacería. 

Se trata evidentemente de un dromedario por su única jiba, 
aunque s e  le haya descrito indistintamente como tal o como came
llo. Lo más extraordinario es quizás el enorme, grueso y alargado 
cuello. Está completamente siluetado en blanco, y del mismo co
lor son las líneas que describen rodillas, jiba y detalles del rostro. 
Se ve claramente en la fotografía que el extremo de la derecha del 
panel está dañado, comprendiendo parte de la boca también. Y se 
advierte también aquí una restauración, posiblemente realizada en 
Estados U nidos. En la impronta conservada en la ermita, se puede 
ver el exacto perfil original de la misma, sensibiemente distinta de 
la que tiene aotuailmente, pues antes era más afilada, sin esa extra
ña prolongación hacia abajo. Aquí también se ha pretendido evo
car el tipo de pelaje, añadiendo simplemente en el exterior del per
fil unos cortos trazos del mismo color, paralelos y abundantes. 

Debe señalarse asimismo que en los dibujos que publica Cook 
en el año 1930 (50) la ubicación de este panel está completamente 
equivocada, pues 1� coloca en el muro Sur, como fuera de la igle
sia (?). Encima del dromedario, separado por una franja oscura 
lisa, hay un pequeño friso con dos medallones tangentes y motivo 
de tela arrugada entre ellos, ocupados en su interior por leones pa
santes, de larga y retorcida cola y pata derecha levantada. De dis
tinto color están afrontados. Los veremos casi exactamente igua
les, repetidos por encima de otros paneles, a continuación. 

A ambos lados del machón central, los dos alargados paneles, 
correspondientes al ábside del pequeño oratorio de la tribuna están 
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ocupados por dos grandes perros rampantes. Algunos los han des
crito como lobos o, incluso, como leones. Son de tipo muy parecido, 
aunque más detallados que los lebreles de la escena de cacería, tam
bién con las patas traseras muy largas y separadas de las delante
ras, y con la larga cola de extremo caracolado. El de la izquierda, 
aparte de las líneas básicas de perfilado y detalles de sus diversos 
miembros, está realizado a base de man.,ha uniforme, sólo animada 
de algunos trazos internos. El de la derecha, por el contrario, tiene 
cuidadosamente dibujado el interior del cuerpo, destacando los me
chones de pelaje, que nos recuerdan mucho la convención que en el 
románico pleno y avanzado se va a utilizar para las representaciones 
de leones. N o cabe ninguna duda de que el estilo de esos perros" leones 
es compietamente románico. Así como también los leones pasan
tes en círculos, que, al igual que en el panel anterior, coronan a es
tos dos. También aquí los animales están enmarcados por unas lí
neas con motivos decorativos. 

Del perro de la derecha no queda ni rastro "in situ", lo cual ha 
llevado a pensar a algunos que no había nada, ya que de todas las 
p1nturas de este grupo que estudiamos, éstas son las menos descri
tas y mencionadas (51) . 

El tambor cilíndrico del machón central ha sido decorado con 
un moüvo de punteado grande de color rojo. En la parte que mira 
hacia el Norte o entrada, se puede distinguir, casi completamente 
borrado, una figura de guerrero, muy semejante a otra próxima a 
la que nos referiremos. 

Es citado en casi todos los estudios y descripciones de estas 
pinturas como: figura de hombre con manto rojo (52); una figura 
de guerrero muy borrada (53); perfil de un personaje, todavía vi
sible en el lado norte (54). Incluso Zozaya precisa que el punteado 
de la coilumna acaba en la figura de guerrero con escudo y larga 
lanza, con calzado que recuerda a las sandalias (55). Pero estos son 
los únicos comentarios mientras que al referirse a•l otro guerrero 
se intentará incluso una interpretación. Esto me parece a mi una 
prueba de la extrañeza que ·causa la presencia de este segundo jun
to al conocido y reproducido por todos. Pero hay un dato que no se 
ha tenido en cuenta y que, en contradicción con Zozaya, parece re
solver las dudas. Y es que los puntos que decoran la columna no se 
interrumpen, sino que siguen por debajo de esta figura. Esto me 
lleva a pensar que es un añadido posterior, sin que pueda precisar 
fechas, y copiando directamente la primera imagen del otro lado. 
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:Bs significativo ya que a:1 arrancar las pinturas se dejara allí, sin 
que las condiciones de conservación fueran tan malas. 

Justo en el ilado opuesto wl panel con el dromedario, también 
en el muro del oratorio, se encuentra el ya citado "guerrero". En 
la parte superior se repite el motivo de leones pasantes a la iz
quierda en medallones, esta vez flanqueando la pequeña ventana 
en arco de herradura del oratorio de la tribuna. El panel <:on el 
guerrero es rectangular, aunque en la parte inferior siga la forma 
curva del arco de h tribuna. Ell fondo es aquí, como en el caso del 
dromedario, blanco, y no contiene el motivo decorativo antes cita
do. La figura marcha hacia la izquierda, con el cuerpo de perfil en 
la parte inferior y tres cuartos la superior, quedando el rostro casi 
de frente. Es un hombre, al parecer, de edad avanzada, con el pelo 
blanco y poco abundante y una corta barba y bigote, también blan
cos. El rostro presenta la característica prolongación de las cejas, 
bordeada de blanco hasta 1a nariz. Va vestido con el característico 
atuendo visto en los personajes anteriores, aunque ahora no se puede 
afirmar si las mangas son anchas ya que están escondidas detrás del 
escudo. El color es en este caso rojo muy oscuro, destacando fuerte
mente sobre el fondo blanco. La parte superior del cuerpo, casi hasta 
las rodillas, está tapada por un enorme escudo circular de color ver
de amarillento, y adornado con motivos de borlas colgantes en gru
pos de tres y un punteado triple de color blanco. Parece que el escu
do lo lleva colgado de ilos hombros, por unos trazos del mismo color 
que se pueden apreciar, aunque evidentemente lo lleve cogido tam
bién con la mano izquierda, ·como es usual. La derecha, la única visi
ble, sobresale del escudo y tiene agarrada una larga y delgada lanza, 
cuya punta está casi borrada en la actualidad, pero que parece de tipo 
corriente en este momento. 

Las piernas, en postura de andar hacia la derecha, están cubiertas 
hasta los tobillos por la falda acampanada del vestido, en la cual, y 
mejor "in sttu" que en 'la pintura trasladada, se puede pel'cibir clara
mente un complejo juego de pliegues, marcado por líneas o trazos 
diversos de un tono gris plomizo. Los pies van calzados por unas bo
tas más altas que las vistas hasta ahora. Sin embargo se puede apre
ciar también una restauración, reailiizada una vez estuvieron las pin
turas en América, en el acabado de estas botas. Por los restos conser
vados "in situ" se puede ver que esta zona estaba casi completamente 
estropeada, sobre todo en la parte de la punta del zapato derecho. 
Ahora ha sido acabada en una punta hacia arriba. El izquierdo, ac-
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tualmente visto de :frente y con efecto de "trompe l'oeil", ya qué 
parece avanzar hacia e[ espectador por encima del arco inferior, es 
también una invención ya que "in situ" se puede constatar que estaba 
también de perfil. Estos detalles, al parecer sin importancia, pueden 
conducir a errores, como por ejemplo el considerar que este tipo de 
cailzado es igual al utilizado po" los musulmanes, cuando se trata 
simplemente de una invención del restaurador. 

Un elemento muy interesante es la banda decorativa que ocupa 
la zona derecha en vel'tical de este panel. Esto obliga a ver la figura 
un tanto desplazada hacia la izquierda, ya que en el otro lado no ha
bía nada parecido. 

En el panel que hace ángulo con éste ahora descrito y marehando 
al revés, o sea, hacia la izquierda, se ha representado un elefante. El 
fondo es aquí rojo intenso, como en los paneles de cacerías, y �1 ani
mal blanco. Tiene el lomo cóncavo y las orejas muy pequeñas, es 
decir, una mezcla entre la raza africana y la india. Sin embargo, es 
de señalar que, desde época romana ya no se observaban con exacti
tud esas diferencias entre una y otra. Así, eran comunes las represen
taciones de elefantes con enormes orejas (africano), y lomo convexo 
(indio) y viceversa. La zona de la cabeza está muy estropeada, debido 
a un vano que hace mucho se abrió junto a ella. Sin embargo, con 
el tiempo se ha acentuado, pues en fotografías antiguas vemos como 
todavía conservaba visibles los ojos, pero •a trompa estaba en peores 
condiciones, por [o que se puede suponer una restauración. Los deta
lles d e  cabeza y cuerpo hechas a base de trazos y líneas en gris plo
mizo, no consiguen de todas formas mejorar la ligera similitud que 
puede ,presentar con un elefante real, fenómeno bien conocido en to
do el bestiario medieval. Más todavía si se trata de animales poco 
frecuentes por estas latitudes, ·como hemos visto antes con el drome
dario. Señalaría con relación a ésto que las patas están resu�ltas a 
modo de pezuña partida, casi iguales a las del dromedario y semejan
tes a [as del ciervo. 

Sobre el lomo se ha representado un castillo con torres circul.:tres 
y cupuladas. Todo el edificio o castillete está realizado a base de una 
especie de damero, sugiriendo quizás un aparejo, en el que cada pie
dra en 1ugar de ser lisa presenta diversas 1líneas de color, pretendiendo 
quizás indicar o dar sensación de volumen. Idéntico sistema podemos 
observar en las edificaciones representadas en las pinturas de la parte 
alta, en especial la manera de hacer las puertas. Los colores son varia
dos: rojos, anaranjados, blancos y verdosos. La parte superior de la 
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construcción estaba estropeada, por lo menos en la capa superficial y 
ha sido retocada, esta vez siguiendo exactamente el original, como se 
puede apreciar "in si tu". Tal castillete va sujeto aíl animal por medio 
de unas bandas ricamente decoradas con ovas, partidas a lo largo y 
de diferente color: rojo y blanco, sobre el fondo amarillo verdoso de 
las bandas. También se observa un punteado continuo y otros circula
res. A modo de ataharre de caballo van cogidas por las ancas, ijares y 
cuello. 

Junto a este panel, y separado por unas zonas en fondo blanco y 
motivos decorativos como los ya vistos anteriormente, se sitúa el 
último de la serie con un enorme oso de color rojo oscuro sobre fondo 
blanco. Está enmarcado, como casi todos los paneles de fondo b'lanco 
ya vistos, con los mismos motivos decorativos de antes. 

El pelaje se ha sugerido a base de cortos trazos verticales en el 
consabido tono gris plomizo. Por su estado de conservación no es po
sible distinguir detalles de ojos y demás. Sólo en ·las enormes patas 
planas se ven indicadas las garras, a modo de clavos paralelos y cur
vos. Se ha ·pretendido ver reflejada en esta figura una observación 
del natural, al contrario de lo que ocUil'l"e con el elefante (56), lo cual 
me parece en todo caso una observación "a posteriori"", sólo por el 
hecho de la existencia de osos y no elefantes en nuestro país, ya que 
la torpeza de ejecución es quizás más destacable en este animal. 

Los motivos decorativos, ya citados, son de muy distinto tipo, 
aunque repetidos. Ell más abundante lo encontramos en todos los en
cuadres de paneles en fondo blanco, excepto en el de el guerrero. 
Consiste en una estilizada palmeta, con variaciones en cuanto al 
calorido, ya que puede estar perfilada en rojo y verde, y a veces con 
cortas rayas verdes de relleno. Es un motivo frecuente en los herrajes 
de puertas románicas. En San Baudelio de Berlanga lo encontramos 
también en las enjutas de los arcos de la tribuna y en el panel entre 
el elefante y el oso. 

Otro motivo interesante es el que flanquea la figura del guerrero. 
De tipo mucho más complejo, en forma de hojas de loto o bien espi
gas con círculos intermedios. 

Quizás el más destacable es el que a modo de fi'iso seguido corre 
por debajo del largo panel de las cacerías y del ha!lconero. Es un 
motivo bastante corriente de tallos enroscados formando círculos y 
que acaban en carnosa flor roja. Si bien •los paralelos pueden ser nu
merosos, interesa aquí destacar que es exactamente el mismo que 
corre a idéntica altura por los muros del ábside, pretendida obra de 
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otra mano, posterior. Por debajo de este friso se desarrolla el zócalo, 
muy mal conservado, pero donde, todavía se puede ver un motivo de 
tela co"gada, otra vez idéntico al de la capilla absidal. Son detalles 
muy a tener en cuenta. 

1.5. Pr ob l ema s sob r e  contemp oran eidad de l a s pintura s: 
C on clu sion e s 

A lo largo de las páginas anteriores, al tiempo que se describían 
las pinturas pormenorizadamente, se han ido señalando algunos 
aspectos que creo conveniente repetir, sistematizar y r�lacionar ahora. 

En primer lugar, la clara igualdad, más que semejanza, de los 
motivos decorativos que, en forma de banda de tema vegetal y cor
tina en la parte baja, recorren el zóca!lo del ábside con pinturas co
rrespondientes al grupo usualmente calificado de románico. Y tam
bién directamente debajo de las cacerías en la nave, por lo tanto el 
grupo de pinturas aquí estudiado. Recordemos que todos los autores 
atribuyen las pinturas absida!les al llamado '"'maestro de Maderue
lo", claramente románico. 

También importante es que hay que negar valor absolutamente 
a lo que suele decirse de las pretendidas "tintas planas" sobre super
ficie de cuerpos animales, especialmente, o humanos (vestiduras), 
en el conjunto de la parte baja. Hemos señalado que se modelan los 
cuerpos y ropajes por medio de trazos diversos de evidente esque
matización románica, como vemos por ejemplo en la falda del "gue
rrero"; o intentando dar con ello calidades y formas al pelaje de los 
diversos animales con eo evidente deseo de diferenciar[os. 

En tercer lugar, no se puede negar el parentesco rotundo entre 
el castillete que lleva el elefante y las arquitecturas representadas 
en los frescos altos, en concepción, color y detalle, 

Otros datos de no menos interés son: la uti1ización de vestimen
tas muy similares. En concreto, en la escena de la curación del -ciego, 
éste último lleva un vestido idéntico al de los cazadores y guerrero. 
También el asno-caballo del halconero nos recuerda mucho al que 
monta Cristo en la Entrada en Jerusalén, no sólo por su tipología, 
sino también en el CO'lor y modelado del cuerpo. 

La geometrización de rostros, especiahnente en el guerrero y la 
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"tonsura" que observamos en la cabeza del cazador-jinete y en San 
Juan, son, aunque menos, rotundamente igua�es, no exentas de si
militud y por ende de interés. 

Por todo ello, junto a la escasa probabilidad de que se pintaran 
en un muro, primero las partes bajas y después las aitas, sin per
juicio de las primeras, creo posible concluir que estilísticamente 
todo el conjunto entra de lleno dentro del estilo románico. Y que 
además son contemporáneos y obra del mismo taller todos los fres
cos de San Baudelio de Bel'langa. Excepción hecha de 1as reciente
mente descubiertas. 

N o me interesa tanto en este estudio el aquilatar precisiones 
sobre la posibilidad de distintas manos, así como tampoco en cuanto 
a la cronología. Sin embargo, creo necesario señalar que, aunque se 
hayan supuesto las de la ,parte alta, obra del maestro de Maderuelo 
y por ello posteriores a la realización del ábside de Santa María de 
Tahull, los argumentos aducidos son poco convincentes, como se ha 
probado con otros "maestros" de la etapa románica. En primer lugar, 
no es definitiva la fecha de 1123, sino muy probable, para este úilti;. 
mo conjunto. Segundo, que si bien hay parentescos evidentes entre 
los tres ciclos de Tahull-Maderuelo-Berlanga, esto no quiere decir 
que sean obra d"'l mismo artista, de ningún modo. Esto último lleva 
también a poner en duda el que la secuencia correspondiente a Ber
langa sea por necesidad posterior a Tahull. Pueden ser contempo
ráneas o del entorno. Bien Hgeramente anteriores (recuérdese la fe
cha de repoblación del territorio en 1108 por Alfonso I) o ligeramen
te posteriores, dentro de una comunidad de estilos y fórmulas artís
ticas. 

Si estilístlcamente se había puesto en duda el carácter romá
nico de las pinturas, otro tanto se había dicho sobre su iconografía. 
Sobre todo, por la extrañeza que suponía tal temática en el interior 
de la iglesia. En las páginas que siguen se tratará este tema con 
mucha mayor extensión. 
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2. LA e A e E R I A 

Se ha venido insistiendo en el carácter musulmán, mozárabe 
de las pinturas de las partes bajas de San Baudelio de Berlanga. A 
pesar de la moderación de tales afirmaciones en algunos investiga
dores, recientemente se ha vue[to a hacer hincapié en la postura 
adoptada en un tiempo por C. Aznar (1), intentando a toda costa 
buscar paralelos que probaran ese musulmanismo (2). 

Mi pretensión aquí es evaluar esa aportación, teniendo en cuen
ta otras tradiciones que pueden pesar tanto, como la clásica, por 
medio de un análisis comparativo de todas ellas. Para esto, y tenien
do en cuenta que el friso con las cacerías es el que ofrece una uni
dad temática más clara, empezaré por hacer un recorrido para ir 
perfilando a grandes rasgos las dístintas tradiciones. 

El mundo antiguo conoció dos grandes momentos o civilizacio
nes en las que el ancestral deporte o actividad cinegética adquirie
ron una importancia extraordinaria y que se refleja en sus artes y 
literatura. Me refiero, natura[mente, al mundo romano y al persa. 
Dejo, por supuesto, de lado civilizaciones más antiguas cuya inciden
cia directa sobre el mundo occidental medieval es prácticamente 
nula, como pueden ser la de Ios asirios. De esos dos grandes troncos, 
con sus evidentes interferencias, deriva por una parte el mundo 
musulmán, que tomó elementos de ambos, y por otra, el que pode
mos denominar cristiano alto medieval, oriental y occidental. 

Por lo que respecta a este último debemos destacar la absoluta 
carencia de textos de cinegética propios hasta llegar a la Baja Edad 
Media, limitándose a copiar los abundantes del mundo clásico. No 
ocurre igual en lo musulmán, en que contamos con algunos, aunque 
de difícil consulta por no estar editados en su mayoría. 
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2.1. La cacería en el mundo r oman o 

Empezaremos precisando algunos puntos, importantes para el 
estudio que nos ocupa, sobre 'la cacería en el mundo romano, ya que 
es casi imposible y supérfluo intentar aquí una visión de conjunto 
por breve que fuera. 

Tenemos por un lado, los textos literarios, propios y heredados 
de los griegos, abundantes. Por otra parte, representaciones de esta 
temática en medios muy diversos. De ambas fuentes podemos de
ducir el papel que tuvo esta actividad entre los romanos. Los textos 
que poseemos son de dos tipos esenciales: po·r una parte están los 
tratados de cacería o cinegéticas; por otra, las numerosos referen
cias literarias en la obra de [os autores latinos más diversos. 

Incluso otra fuente puede en algunos casos proporcionar datos 
de interés. Es la legislación. Todos ellos informan y narran aspectos 
de la cacería, como pueden ser las técnicas uti[izadas, sus proceden
cias y áreas geográficas donde se dan, así como precisiones sobre 
equipos, armas, útiles, vestimenta, etc. Podemos constatar también 
la larga y rica evo[ución a través de los siglos, tanto en el aspecto 
técnico, como en la importancia, valor consideración y significado 
que esta actividad tuvo. 

En cuanto a las representaciones, podemos seguir esa misma 
evolución, con los momentos de máximo esplendor y que coinciden 
con los señalados por las fuentes. Distinguiremos aquí entre la caza 
que podríamos denominar habitual, la caza-captura para proveer 
los parques privados y los anfiteatros, las venationes, y por último, 
las cazas exóticas, legendarias o mitológicas. Aunque a un nivel ar
queológico nos interesarán más las primeras, para <'l asunto que nos 
ocupa, es preciso tener en cuenta toda la amplitud de ellas por las 
variedades y matices de significado. 

En el Bajo Imperio, momento en que esta temática va a adquirir 
más desarrollo, el cristianismo, en pleno auge en cuanto a la formu
lación de sus ciclos iconográficos, va a hacer uso también de ella, se
gún fenómeno perfectamente conocido. Naturalmente, debido a esto, 
la riqueza simbólica, no ajena al mundo romano anterior, se va a 
incrementar. Este hecho es de especial relevancia para nosotros, ya 
que estamos tratando de 'la decoración de un edificio de culto cris
tiano. 

Tendremos en cuenta también la ubicación de esos ciclos de 
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cacerías, pues esto ayuda a comprender el sentido de cada caso es
pecial. Interesará insistir más en los ejemplos y textos que hagan 
referencia a la Península Ibérica, aunque resultarán ser menos úti
les de lo esperado a la hora de establecer comparaciones de detalle. 

No se conocen en la literatura latina antigua cinegética como la 
de Jenofonte (3) en cuanto a extensión y detalles en descripciones. 

Sólo poseemos dos poemas sobre la caza. El primero de ellos, de 
Gratius, rico propietario del país fa<lisco, fué escrito entre el 30 antes 
de J. C. y el 8 d. J. C., en plena época augústea. Aunque es evidente 
su inspiración en Varrón, Lucrecio y Virgilio, conoce el arte que des
cribe ( 4) . Y a hacia mediados del siglo III, N emesiano de Cartago 
escribe otro poema sobre la caza o cinegética, inspkada en la ante
rior y en Calpurnío Sículo (5), pero de muy poco valor didáctico, ya 
que escasean los detalles. 

Aunque escritos en griego, hay que contar también entre los 
tratados de cinegética romanos, los de Opiano, el Sirio, dirigido a 
Caracalla y de gran transcendencia en el futuro (6). Y asimismo el 
de Arriano, escrito en época de Adriano (7). 

Aparte de todo ello, el tratado de J enofonte fué también cono
cido y utilizado. Si, de todas formas, son escasos •los de cacería pro
piamente latinos, la literatura en general es muy rica en referencias 
sobre esta actividad, desde Planto hasta fines del imperio, pasando 
por todos los grandes autores. Destacan Horacio, Virgilio, Séneca, 
Plinio, etc. (8). 

En cuanto a la legislación, podemos seguir la formación a tra
vés de los tiempos, de los capítulos referentes a la cacería, incre
mentándose la protección a este deporte progresivamente. Destaca 
en este sentido la consideración del animal de caza como libre y por 
tanto la propiedad en todos los casos del fruto de la caza, aunque 
las circunstancias de ésta pueden ser penadas por la Ley (9). Así se 
forma el "Corpus juris venatorio-forestalis'' que hereda la Edad 
Media. 

Aunque la cacería se practicaba desde siempre en territorio 
itálico, era al principio poco considerada, ya que servía para la ali
mentación, y era oficio del pueblo rústico. A pesar del ejemplo de 
otras civilizaciones contemporáneas, costará mucho que en Roma 
deje de considerarse "officium servHe", sobre todo en las capas de 
la más recia aristocracia republicana. Sin embargo, ya a partir del 
siglo II a. J. C. esa actividad es practicada por gentes de cierta im
portancia, como deporte. Las causas de ello están relacionadas na-
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turalmente con la entrada en contacto con el mundo griego (10). En 
el mismo momento empieza a surgir toda una literatura en torno a 
ello. A modo y manera de los griegos y más adelante los persas, la 
caza empieza a considerarse como un buen entrenamiento para la 
guerra y por tanto debe educarse a la juventud en ella. Varrón, Ca
tón, Cicerón, etc., tomando el ejemplo de Jenofonte, Platón y otros, 
hab'lan ya de ello, pero será más adelante cuando se cree toda una 
ideología en torno, que viene sostenida por numerosas representa-
ciones en el arte del momento. 

· 

En esta época puede situarse también la aparición de los par
ques o reservas de caza y asimismo las venationes en el anfiteatro. 
El procurar animales para ello precisaba de una continua cacería 
o mejor captura, realizada por los venatores, un cuerpo profesional. 
Aunque la caza en el crecinto deJ. anfiteatro empieza a ser un espec
táculo muy gustado, incluso por personajes destacados, va a tener 
desde un principio más detractores, ya que no se veían en ella las 
condiciones de riesgo, valor, deporte, ejercicio, que se -consideraban 
positivas. Conocemos duras diatribas en contra de este espectácuilo 
ya desde los primeros tiempos (11). 

El momento dorado de la cacería romana, el primero de ellos, 
se da bajo los Antoninos. Los motivos dcl rápido desarrollo de esta 
actividad no son ya solamente las influencias griegas y orientales 
citadas, sino también el contacto con las provincias occidentales: 
Galía, Hispania, Norte de Africa. En estas áreas, por especiales con
diciones, tal actividad gozaba de una larga y fecunda tradición, ates
tiguada sobre todo en la Galia. En muchos aspectos a 'los que hare
mos referencia al hablar de técnicas, los romanos aprendieron mu
cho de estos pueblos (12). 

Como veremos más adelante, no extraña el apogeo bajo los An
toninos, pues dos de estos emperadores: Trajano y Adriano, proce
dían de Hispania y gustaban extraordinariamente de este deporte. 
La literatura desarrolla en este momento cl tema de la cinegética en 
poemas que cantan sobre todo las cacerías mitológicas, como la de 
Calión, Hipólitos, Ascagne, Hércules, etc., y que se van a dar desde 
Horacio hasta Simmaco. 

Las representaciones en el arte del tiempo son múltiples y en 
diversos medios. Por una parte, las series monetarias, sobre todo de 
Trajano, Adriano, Marco Aurelio y Commodo. Es frecuente en ellas 
ver al emperador a caballo cazando el león o bien el jabalí, animal 
rey para los romanos. Sobre el león cabe indicar también que sólo 
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podía ser cazado en las colonias, por tanto, difícilmente era asequi
ble a las clases romanas, salvo el mismo emperador. Y por otra par
te, durante mucho tiempo, su caza fué prohibida; sólo podían hacer
lo los gobernadores de las provincias y sin darles muerte. Esto, a 
modo de derecho de regalía sobre este animal, acentúa el carácter 
simbólico y de atributo imperial pretendido, como era costumbre 
extendida desde antiguo en otros pueblos, por ejemplo entre los 
persas (13). 

Otro grupo importante lo constituyen los relieves conmemorati
vos, entre ios cuales .podemos citar por su especial relevancia, la 
serie de "tondi" de época adrianea en el arco de Constantino (14) 
con diversas representaciones complejas de cacería. También se 
suelen dar en piezas de vajillas y objetos de uso particular (15). 

Pero donde más ejemplos tenemos es en los monumentos fune
rarios desde los Antoninos hasta los Severos. N o sólo en los grandes 
sarcófagos esculpidos, sino también en más modestas lápidas (16) . 
Aparte la variedad de representaciones y los condicionantes, según 
el medio escogido para ellas, es interesante su ubicación para com
prender la multiplicidad de significaciones y sentidos que en el 
mundo romano se vió y aprovechó en el tema cinegético. 

Una de las maneras de concebir la cacería era como "venatio" 
en el anfiteatro, aunque en este momento no abunden mucho, y a 
nosotros nos interesen menos para el asunto que tratamos. El com
plejo de significados de esa cacería a puertas cerradas va a variar 
mucho a lo largo del Imperio. 

Más rica es, no obstante, toda la temática y simbolismo que se 
desarrolla en torno a <las representaciones del emperador glorifica
do y victorioso en la cacería. La "Virtus" que leemos en las mone
das antes citadas tiene mucho que ver con lo que se comentaba 
acerca del paralelismo, en este momento ya establecido, entre la 
guerra y la caza (17). 

Pero lo que más abunda en este momento, siguiendo fiehnente 
toda la literatura contemporánea, son las cacerías mitológicas, y 
otros tipos que podemos calificar de estereotipadas. Y el lugar abo
nado para ellas son los sarcófagos. Esto interesa especiahnente por
que el valor religioso de la caza, se explicita y justifica aquí plena
mente. Puede hablarse de un valor religioso externo y otro intrín
seco o interno. El primero sería la existencia de unos dioses pro
tectores de esa actividad, creadores e inventores de técnicas y ar-
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mas, según la tradición, y a los cua1es el cazador ofrece sacrificios Y 
culto para que les sean propicios. 

Esta temática de la ofrenda al partir para la expedición o des
pués de ella, ya con el fruto de la misma, la podemos constata<r des
de este momento, y va a seguir, con gran fuerza en el Bajo Im
perio (18). 

Pero el motivo de la abundancia de este tema en los monumen
tos funerarios, hay que buscarlo en el sentido escatológico de la ca
cería. F. Cumont (19), aún aceptando la posibi'lidad de que le de
porte tan gustado en vida pudiera ser tema conveniente a la hora 
de ser enterrado (20), piensa mejor en la alusión a ila victoria y lu
cha sobre la muerte material o sobre el pecado y eil vicio, muerte 
espiritual. Como veremos, este significado que ofrece amplias posi
bilidades, permitió a los cristianos adoptar idéntica temática en sus 
monumentos funerarios. También en los mosáicos itálicos empiezan 
a representarse estos temas, pero tímidamente, y a partir del siglo 
III (21). 

El segundo gran momento de la cinegética romana y, por la can
tidad y variedad de las representaciones que se nos han conservado, 
el más ímportante dentro de la Antiguedad, es el que corresponde 
al denominado Bajo Imperio. Hemos visto ya los antecedentes que 
justifican y explican la pasión con que los romanos se entregaron a 
este deporte, y que nos demuestran los textos literarios y las obras 
artístrcas. Sin embargo, diversas circunstancias de todo tipo, condu
cen a una floración sin precedentes por lo que se refiere a lo artístico. 

El desplazamiento desde la ciudad al campo es quizás una de 
las característtcas más acusadas de este período. La aristocracia 
ímperial, incluso los mismos pa>rientes del emperador, posesores de 
tierras en diversas áreas del mundo romano, van a abandonar su 
lugar de residencia habitual en la ciudad, para habitar de forma 
definitiva en esos grandes latifundios. Por el carácter de autarquía 
que tendrán esos núcleos, se convertirán .progresivamente en pe
queños estados, modelos de los futuros señoríos medievales. La 
construcción de grandes "villae rusticae", o bien la ampliación de 
las antiguas de los prímeros siglos del imperio está atestiguada por 
la arqueología a partir del siglo IV y de manera generalizada en 
amplias zonas del Imperio. 

Por lo que se refiere a Hispania se puede constatar el mismo 
fenómeno. Por las excavaciones arqueológicas sobre todo de los 
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últimos años, se va perfilando cada vez mejor ia realidad económi
ca y social del Bajo Imperio. Los grandes "fundí" puede pensarse que 
ocupaban toda la Penínsu�a, más especialmente en áreas no tan po
bladas en el Alto Imperio, sobre todo en la Meseta septentrional. La 
intensa vida rural constatada, no se contradice de todas formas con 
la continuidad de la ocupación U'rbana, aspecto que se pone de mani
fiesto al estudiar la penetración del cristianismo en Hispanía, esen
cialmente urbano en un principio. Grandes "villae" a partir del siglo 
IV van saliendo a la luz y por su riqueza y materiales, dan muestra 
de un tipo de vida aristocrática y rica tanto en lo que se refiere a lo 
material, como a lo espiritual, comparable al fenómeno que se da en 
el Norte de Africa y las Galias (22) . 

Si bien es factible esperar una relahva homogeneidad en cuanto 
a formación intelectual y aficiones entre estos latifundistas en las di
versas áreas geográficas, hay algo en lo que sin duda estaban emparen
tados, y era en la habitual práctica de la caza en sus dominíos. Apar
te de los textos, abundantes, que nos hablan de su modo de vida, y de 
multitud de cartas a través de las que podemos hacernos una idea 
muy aproximada de todo ello, hay todavía otra fuente, que aquí nos 
interesa especialmente, y es la iconografía de las obras de arte encar
gadas por ellos. Y dentro de esto destacan en especial los mosaicos. Si 
bien la musivaria es un arte al cual Roma presta mucha atención ya 
desde tiempos anteriores, la 'floración en el siglo III y hasta fines del 
imperio, no tiene precedentes. N o es nada extraño, por tanto, que las 
"villae" construidas en esta época, hicieran uso de esta técnica pacra 
sus pavimentos. Si bien es posible, casi seguro, que también se empleó 
abundantemente el mosaico parietal, o por lo menos la pintura, lo 
cierto es que debemos contentarnos con los pavimentos, pues son es
casos los edificios conservados hasta la altura de las cubiertas. 

Aunque los asuntos mitológicos tradicionales siguen ocupando un 
puesto importante dentro de estos ciclos de mosaicos, lo más destaca
ble es la existencia de una temática completamente nueva, sin pre
cedentes en el mundo romano anterior, y de una sorprendente homo
geneidad en la multitud de "villae" de esos propietarios. Entre esta 
temática de género, en la que se Hustra la vida, actividades, posesio
nes, etc., destacan por su riqueza y abundancia las escenas de cacería, 
en campo abierto o bien en el anfiteatro. La iconografía en conjunto 
ha sido analizada por André Grabar, que acuñó el técrmino de "ciclos 
de los latifundistas" (23), y cree ver en todo ello una representación 
simbólica y bastante rica de un estado, su extensión y riqueza, por 
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medio de las ocupaciones de sus habitantes, y asimismo el paso del 
tiempo. 

Hemos mencionado anteriormente la riqueza de valores y sig
nificados que el mundo romano había elaborado en torno al tema con
creto de la cacería, pero evidentemente todo ello no explicaría la 
abundancia de represntaciones que se dan ahora. Tanto Irving La
vin (24) como Dunbabin (25) están de acuerdo en que no parece que 
las escenas de cacería (refiriéndose a las del Norte de Africa) tuvie
ran las connotaciones simbólicas antes aludidas. La insistencia en des
cripciones circunstanciales y color local, apunta más hacia una visión 
social, en la que el signo de un "status" determinado quedaría de 
manifiesto (26).  Sin embargo, parece que un sentido muy distinto 
tenian, incluso para los norteafricanos, las representaciones de anfi
teatro, se tratara de venationes o de carreras de carros, etc. Aquí sí 
puede constatarse un valor simbólico, clarísimo en algunos casos (27) . 

Pero no sólo existe una homogeneidad en cuanto al tema de la 
caza en general, sino que se pueden establecer paralelismo y cone
xiones iconográficas, que nos hacen suponer un intercambio constan
te de cartones y modelos entre lugares muy distantes a veces. Por 
ejemplo en Hispania es de destacar la influencia de los modelos del 
N arte de Africa, relación que tenemos atestiguada por otros elemen
tos arqueológicos y literarios. 

Si bien he insistido en los mosaicos, hay que indicar que en el 
Bajo Imperio, y también en estas "villae", encontTamos el tema d e  las 
cacerías en otros medios, especialmente en la cerámica estampada, 
que con una riqueza iconográfica impresionante recorre todo el im
perio romano, dando a conocer esquemas y tipos que podrán ser tam
bién copiados o utilizados en otros soportes. 

Me he referido anteriormente casi con exclusividad al Norte de 
Africa, porque esta provincia destaca por la abundancia y riqueza 
en la musivaria romana Bajo Imperial. Aquí, ya desde el siglo III se 
desarrolla un t1po de musivaria polfcroma, muy rica, y en la que el 
tema principal van a ser las cacerías, aunque la riqueza iconográfica 
y en motivos decorativos vegetales o geométricos sea igualmente 
destacable. Si bien en esta zona era una actividad indispensable para 
la conservación de los rebaños y propiedades, debido al continuo ata
que de todo tipo de fieras, lo que a nosotros nos preocupa es el tipo de 
caza deportiva, con gran aparato técnico, que realizaban los terrate
nientes, y que es objeto de las representaciones (28) .  

Dentro del tema general, hay que distinguir diversos tipos. Jun-
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to a las que podemos calificar de realistas, con toda una serie de deta
lles propios de una actividad concreta, encontramos, ya desde los 
primeros tiempos, otras en las que el factor heróico y legendario está 
presente. Y además las venationes en el anfiteatro, numerosísimas. 
La repetición y difusión de cartones, no permiten pensar, más que 
en algunos casos concretos, en el reaHsmo de las escenas. 

Sin embargo las características más acusadas de los mosaicos nor
teafricanos de cacería, en comparación con los de otras zonas, no di
rectamente influenciadas por sus cartones, es el predominio del fac
tor narrativo. Los detalles realistas pueden ser observados hasta en 
algunas fastuosas expediciones en las que pocos magnates africanos 
podrían haber participado. 

Sobre la variedad de técnicas y peculiaridades africanas insisti
remos más adelante. 

En Sicilia, pero estrechamente vinculado con la musivaria nor
teafricana, está uno de 'los más importantes conjuntos de pavimentos 
musivos del Bajo Imperio. Me refiero a Piazza Armerina. En la gran 
cantidad de habitaciones que forman esta enorme villa, destacan tres 
ciclos de cacería de características muy diferentes. N o es aquí el mo
mento de referirnos aunque fuera brevemente a ello, ya que más ade
lante tendremos ocasión de señalar algunos detalles que pueden rela
cionarse con nuestro tema. Sin embargo, hay que señalar que se ilus
tran en cada una de ellas un tipo diferente de cacerías. En la que 
decora el largo corredor que da paso al "oecus" se representa una 
ambiciosa y costosísima expedición, probablemente a Africa, para pro
veer de animales exóticos para el anfiteatro, una caza-captura muy 
característica, en la que no se da muerte a las fieras. La denominada 
Pequeña Cacería muestra por otra parte, una expedición de tipo más 
habitual, que encontramos en multitud de ejemplos, en la que los 
animales cazados son las liebres, ciervos, jabalíes, es decir, la fauna 
más corriente de la típica cinegética romana. 

En uno de los momentos se puede constatar claramente una cere
monia de sacrificio a la diosa Diana, protectora de la caza. Este tema 
entronca con los ya mencionados en el Alto Imperio, sobre el signifi
cado o valor religioso externo de las cacerías, y que en los mosaicos 
del Norte de Afcrica tiene también un destacable ejemplo en el de la 
ofrenda de la grulla, procedente de Cartago y actualmente en el mu
seo del Bardo de Túnez (29). Por último, otro pavimento desarrollado 
la llamada cacería de los niños, en realidad un episodio jocoso en el 
que unos muchachos cazan, o mejor, escapan, al ataque de pequeños 
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é in:l'ensivos animales. Por diversos motivos, este gran conjunto ha 
recibido la atención de la mayoría de Jos investigadores sobre la te
mática del mosaico romano y la bibliografía es muy abundante (30). 

Otro importante conjunto de mosaicos con temas de cacería abun
dantes, nos lo proporciona una provincia en el otro extremo del Me
diterráneo, clara prueba de la difución de los modelos o cartones en 
toda la extensión del mundo romano. Me refiero a Siria, y en particu
lar, a •los centros de Antioquía y Apamea. Por motivos cronológicos, 
datan de los siglos V y VI, por su misma situación en 'los otros confines 
del mundo romano, y sobre todo porque en esta zona no hay una rup
tura en ningún sentido y podremos segnir la evolución en el mundo 
bizantino, por un lado, y lo musuhnán y persa, por otro, 'los estudia
remos en capítulo aparte. 
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2.1.2. TECNICAS DE CACERIA EN EL MUNDO 
ROMANO 

Hemos hablado ya de los tratados de cinegética y de la cantidad 
de datos que nos proporcionan los autores latinos para el conocimien
to de las técnicas, armamento, útiles y animales, que eran empleados 
por los romanos en la práctica de ese deporte. Además de ello, conta
mos con los tratados y representaciones de los pueblos conquistados, 
cuyas técnicas aprovecharon y desaTrollaron también. 

N o haremos aquí alusión más que a unos determinados animales 
y técnicas, concretamente las que pueden servinos para explicar las 
que observamos ya en las pinturas de San Baudelio que nos ocupan, 
y a grandes rasgos determinar los orígenes y geografía de las mis
mas (1).  Para empezar podríamos decir que el animal de caza prefe
rido por los romanos era el jabalí, por ser su carne muy apreciada y 
su captura difícil y apasionante. Sin embargo, vamos a referirnos 
únicamente al que podríamos considerar el segundo en importancia, 
la liebre y también al ciervo. La multitud de formas de cazar estos 
anima!les está claramente ilustrada en las representaciones en obras 
de arte. 

La caza de la liebre era universalmente practicada en la Antigüe
dad, de muy diversas maneras, y naturalmente los romanos hicieron 
de ella el anima!l •preferido entre los que no presentaban peligros. 
Buena parte del tratado de J enofonte se dedica a ello. El método grie
go era a pie y con la ayuda de redes. Se utilizaban los equipos de pe
rros para perseguirlas y conducirlas hacia ellas. Las razas de perros 
griegas no eran suficientemente rápidas para alcanzar a las liebres 
en plena carrera. 

Los romanos apreciaron este animal desde el principio y es des
tacable que fuera la primera especie que se conservó en los parques 
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de caza, de donde reciben el nombre de Leporaria. El método griego 
fue conocido y practicado por los romanos y tenemos de ello abun
dantes representaciones, incluso en un momento tardío, como en el 
mosaico de Villelaure, en la pequeña caza de Pizza Armerina (2), en 
el palacio sagrado de Constantinopla (3), etc. 

Aunque considerada como una técnica mediterránea clásica, lo 
cierto es que ya desde Platón se juzga poco deportiva, pues la misión 
del cazador era simplemente animar con bastones, y gestos y gritos 
a los perros, plantar las redes y esperar que cayeran las presas. En 
Roma, concretamente en la provincia de la Gallia se practicaba con 
una finalidad unicamente alimenticia, y era poco apreciada, aunque 
por los ejemplos citados, vemos que era objeto también de represen
tación en sus obras. 

Aunque en J enofonte no aparece prácticamente la caza a caballo, 
los romanos sí la conocían y se dieron mucho a ella, sobre todo a par
tir de cierto momento. Esta técnica es de origen oriental y occiden
tal al tiempo. Veremos más adelante el tipo de cacería persa, siempre 
a caballo, con o sin redes, aunque utilizada principalmente para otros 
tipos de animales. 

La caza a caballo de la liebre podía darse de dos maneras esencia
les. La primera era con un grupo de perros que las perseguían y las 
dirigían hacia las redes. Método factible cuando se poseían resisten
tes caballos y perros no excesivamente veloces. El papel del cazador 
era en ella más "deportivo", pero se limitaba, aparte de la monta del 
caballo, a animar a ilos perros, y rematar a los animales que caían en 
las redes. Era un método corriente en Asia anterior. Los romanos lo 
adoptaron, aunque solían combinar los jinetes con los de a pie, gene
ralmente servidores estos últimos. Se representa también con frecuen
cia este método mixto, por ejemplo en el pavimento de la caza de la 
liebre en El Djem, en el mosaico de la caza de Althiburos (4), etc. 

El otro método a caballo era el practicado como mejor deporte 
por los galos y norteafricanos. Consistía en la persecución de las lie
bres a caballo y con perros, que las alcanzaban en plena carrera. Pa
ra ello se necesitaban caballos muy resistentes y veloces y lebreles 
de gran velocidad. Ambos requisitos eran cumplidos en esas dos pri
vincias, y famosos fueron los lebreles galos (vertragus) y los africa
nos (sloughi).  Los caballos solían ir armados de una larga lanza o 
mejor una horca de dos puntas o un tridente. Esta técnica la apren
dieron los romanos de los galos principalmente y se aclimató el ver
tragus en Italia. N o es extraño por tanto, que los textos literarios no 
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hablen de la práctica de esta caza en territorio itálico ya desde el si
glo I d. J. C. (5). También en Hispania, como veremos, se daba este ti
po de caza, favorecida por ias excelentes razas caballares. 

La vemos representada en ejemplos muy numerosos, entre los 
que podemos destacar el ya citado mosaico de El Djem, en el que se 
observa una rápida persecución de liebres, con los perros y sin redes. 
Los jinetes llevan lanza en la mano o bien hacen un expresivo gesto 
con el brazo derecho levantado, exactamente repetido en cantidad de 
obras, como en la pequeña caza de Piazza Armerina (6). 

Para este método de caza, lo más conveniente son los grandes es
pacios abiertos, ya que en zonas más boscosas se prefería la colocación 
de una red, y la persecución de los perros no era así a la vista, sino por 
el rastro. 

La otra caza que nos interesa aquí es la del ciervo. Animal muy 
extendido en todo lo que será el Imperio romano, era una caza co
rriente desde antiguo. Las técnicas que utilizarán los romanos para 
capturarlos son, como en el caso de la liebre, de diversas proceden
cias. Los tres métodos principales son descritos ya por Jenofonte y 
utilizados por los griegos. Son la caza con reclamo, con trampas y la 
persecución a pie o a caballo. 

Pero a pesar de conocerlas todas y practicarlas en mayor o menor 
medida, es destacable el que para este animal los romanos idearon 
una técnica, mezcla de las anteriores, ·propia y muy interesante. Con
sistía en un equipo compuesto por caballeros y ayudantes a pie que, 
con la ayuda de camadas de perros especializadas, perseguían al cier
vo y lo conducían por medio de espantajos diversos hacia las redes, 
ya preparadas para ello. Es exactamente el tipo representado en la 
cúpula hispánica de Centcelles. Y este método se extendió al Este y 
Oeste del Mediterráneo. Predominará tanto en textos como en repre
sentaciones, el equipo a pie sobre la caballería. Esta compleja expe
dición, con numeroso personal y armas, será característica del Bajo 
Imperio entre los latifundistas, y así aparece en muchos mosaicos, co
mo el del Antiquarium de Carthago (7), el de Lillebone, etc. Pero no 
hay que olvidar de todos modos, que se seguían empleando en las 
diversas provincias los métodos propios, y en ésto es interesante una 
vez más acudir a la Gallia. Aquí el sistema más usual era el del re
clamo. Se poseían ciervos entrenados para servir como tales reclamos, 
y a sus gritos y llamadas acudían otros, entonces el cazador, escondi
do, disparaba, generalmente con arco o ballesta, siendo corriente tam-
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bién la flecha envenenada. Técnica que perdurará en la Alta Edad 
Media. 

En Africa del Norte se solía utllizar un método más corriente 
entre los pueblos del medio Oriente, por condiciones parecidas: era la 
persecución a caballo, sin trampas ni redes. Ello debido a los resisten
tes y veloces caballos, a los amplios espacios y a la costumbre de ca
zar al peligroso y veloz asno salvaje u onagro. Por todo ello, no fue 
muy utilizado en la península italiana. 

La confusión de técnicas y métodos en este caso especial se debe 
a que no es un animal muy atentamente estudiado en las cinegéticas 
clásicas. Parece que en el Alto Imperio, el ciervo era poco apreciado 
entre los romanos, pues su carne no gustaba, a diferencia de los pue
blos orientales y también las provincias occidentales, Gallia, e His
pania especiahnente, donde era una de las más nobles y apetecidas 
cacerías, a la altura de la del jabalí y del león en Oriente. A pesar de 
ello, por la influencia, sobre todo en el Bajo Imperio, de esos pueblos 
en la actividad cinegética, Roma iniciará el movimiento progresivo 
que nos conduce a la Edad Media, en la que como veremos el ciervo 
es el anímal rey. 

A pesar de la diversidad de técnicas aquí esbozadas, solo referen
tes a dos de sus animales de caza, el armamento utilizado por los ro
manos era bastante repetido y cambió poco a través de los siglos. Pa
ra la caza de la 1iebre era corriente el venablo (venabulum) , con nu
merosas variedades. Entre ellas destacaremos los que tenían dos 
puntas, semejantes por tanto a las horcas o bien las de tres, y que 
entraban en la categoría de tridentes, y eran muy usuales para las 
liebres, como podemos ver en la pequeña caza de Piazza Armerina por 
poner un solo ejemplo (8). 

Textos y representaciones están de acuerdo en la descripción de 
los diversos tipos de armas. Dentro de los utensilios auxiliares, des
tacaremos las redes. Los tipos pueden ser también muy diversos, 
según dimensiones, solidez y número de hllos. Los griegos y romanos 
conocían tres clases: casses, plagae, retia, que servían para diversos 
tipos de animales, siendo las más pequeñas y sencillas, las cassis, 
comunes para la caza de liebres. Se colgaban en perchas, que servían 
también para colocar los espantajos, o bien se utilizaban árboles y 
arbustos. Para facilitar las capturas era corriente colocar diversas 
redes pequeñas en sitios estratégicos y de paso, a diferencia de los 
orientales, que montaban grandes recintos con ellas. 

Parecido instrumental se utilizaba para los ciervos, aunque co-
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mo ya hemos visto, en la Gallia se servían también del arco y las 
flechas envenenadas, instrumentos casi desconocidos en la típica ci
negética romana (9) . 

Tendremos ocasión de insistir en estos aspectos al referirnos 
la mundo persa, musulmán y altomedieva!l. Solo señalaría que el 
conocimiento de la halconería en el mundo romano es más que du
dosa, aunque se haya pretendido ver una escena de ta:l tipo en un 
mosaico norteafricano de Bordj-Djedid (Cartago) (10) que discuti
remos posteriormente, junto con el problema de orígen y desarrollo 
de esta especialísima técnica cinegética. 
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N O T A S  

(r) Sobre las técnicas de caza en e!l mundo romano sigue siendo esonciall dl repeti� 
das veces citaldo libro de AYMARD, que an:a1iza, con todo !detalle los textos y Jos inter
preta, dan!do una visión pormenoriza:da de la mayoría de ellas. De éil tomamos bá'sicamen
te estos datos. También interesa en este sentido la obra de VIGNERON, Pau1., Le cheval 
dans l'Antiquité greco-romaine. Des guerres médiques aux grandes invasions. Conttibu
tion á l'histoire des tédhniques. Nanty, 11968, 2 Wos. 

(2) DUNBABIN, Katherine M. D., The Mosaics of Roman North Africa. Studies 
in iconogtaphy and patronage. Oxford, 1978, fig. 198. 

(3) LAVIN, Irving., The Htmting mosaics of Antioclt and their sources. En 
Dumbarton Oaks Papers", 17 (1963), pp. 179--286, fig. 136. 

(4) ENNAIFAtR, Mongi., La mosa'ique de chasse d'Althiburos, en "Les cahiers de 
Tunisie", t. XXIII, 91-92 (1975), pp. 7-16 y fig. en pág. 17. 

(5) MaTciail. en carta a su amigo P.riscus que vive en Roma, en Epístolas, XII, 14. 

(6) DUNBABIN, K., Op. cit., fig. 198. 

(7) AYMARD, ')., Op. cit., lám. XVII. 

(8) DUNBABIN, K., Op. cit., fig. 198. 

(9) .ksí lo vemos, por ej-emp�o, en e!l ya tan citado mosaico gaílo-romano de Lille
borune, y otros casos 13.ishrdos, <aunque no para> dos ciervos, tomo el de [a of.re!lda de la 
grulla lde Oaril:ago, en DUNBABIN, K., Op. cit., fig. 35· Vrer tsobre estos :aspectos, tlos Ui
v,ersos 'alrt.ítulos ·refeni:dos :a [:as 'a!l."mas, �en DAREMBERG..SAGL10, Op. cit. 

(ro) Seg6n DUNBABIN, K., Op. cit., pág. 59, de época vánda[a. 
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2.1.3. LA CACERIA EN L A  HISPANIA ROMANA 

Hemos hecho repetidas alusiones ya a Hispania y a su influencia 
y papel en la cinegética romana. Consideramos necesario insistir en 
ello y presentar, aunque no de manera exhaustiva textos y obras con 
esta temática. 

Conocida desde el principio y reputada como terreno muy apto 
para la caza, Hispania poseía dos elementos importantes para la 
práctica de este deporte, de un lado perros de gran calidad y por 
otra, caballos de raza muy apreciada. Los animales preferidos para 
la caza eran los jabalíes, ciervos, cabras, gamos, liebres y caballos 
salvajes, entre otros. Poco se sabe, no obstante de sus técnicas y si 
alguna de ellas fue incorporada a la cinegética romana, a diferencia 
de los galos, como hemos visto. 

El! entusiasmo de los hispanos por esta actividad se evidencia 
en numerosas obras de autores de esa procedencia: Marcial, Séneca, 
Lucano . . .  Así como es sabida la afición de los emperadores Trajano 
y Adriano. También tenemos los testimonios de diversos personajes 
que practicaron o conocieron la caza en nuestro país. 

Sin embargo, a veces los textos procedentes de autores o refe
ridos a personajes no hispánicos, pueden inducir a error, ya que no 
necesariamente se cazaban aquí los animales y con las técnicas pro
pias, sino a veces a su manera. Tal es el caso por ejemplo, de un 
repetido testimonio de Marcial, en una carta a su amigo Liciniano (1), 
en la que le recomienda que cace a caballo las liebres y deje los cier
vos a sus criados. Hemos hablado ya del relativamente escaso inte
rés por la caza del ciervo demostrada por los romanos en los pri
meros siglos. Sabemos sin embargo que en Hispania era desde muy 
antiguo una de las cazas favoritas (2). 

No obstante, es precisamente Marcial uno de los autores que 
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m:\cs preCISlOnes nos Otrece sobre este deporte en SÍl patria nataÍ. 
Otro interesante testimonio es aJportado sobre Tullius Maximus, 
africano y comandante de la VII Legión Gemina, en época de Adria
no, en una inscripción métrica en la que se cuentan sus éxitos en la 
caza de los ciervos de largos cuernos, con lanza y a caballo, contra 
jabalíes, corrida de caballos salvajes . . .  realizadas a pie y a caballo (3). 

A raíz de la variedad de técnicas y animales cazados, y espe
cialmente por la referencia a la cacería a caballo dei ciervo, Aymard 
se pregunta si no será ésta de origen africano, trasplantada y aplica
da en España por ese personaje (4). 

En cuanto a las técnicas de que nos habla Marcial en su carta 
ya citada, podemos destacar que se trata de cacerías con acompa
ñamiento de servidores, con redes para los gamos, y a galope del 
caballo persiguiendo las liebres. Toda esta evocación del "otium", 
aquí referido concretamente a la región Laietana, es muy caracterís
tica del Alto Imperio (5). 

N o vamos a insistir aquí en las condiciones y particularidades 
sociales y económicas en siglos posteriores, pues ya nos hemos refe
rido anteriormente a la similitud en 'la creación de los grandes lati
fundios en Hispania, Gallia y N arte de Africa. Precisamente es en 
este momento cuando la arqueología nos muestra una mayor canti
dad y calidad de representaciones de cacería. El medio más destaca
ble escogido para ellas es, como en otras zonas del Imperio, el mo
saico, que encontramos en las excavaciones de importantes villae de 
los siglos IV y V. 

Aunque muy relacionados los cartones con los norteafricanos a 
partir de un momento determinado y perfectamente conocido a tra
vés de otros testimonios arqueológicos, debemos señalar que anterior
mente, sobre todo en plena época constantiniana, se siguen tradiciones 
más concretamente procedentes de Roma e Italia en general. 

Tenemos por un lado los mosaicos polícromos con representacio
nes de cacerías y por otro, un grupo importante en el que son los ani
males en general, y sin formar escenas, los escogidos. Siguiendo un 
orden más geográfico que cronológico, señalaremos en primer lugar el 
conjunto de la Lusitania. Lo más destacable son aquí los dos paneles, 
uno con la caza del jabalí a pie y con lanza y otro de una pantera, a 
caballo y también con lanza y escudo circular, encontrados reciente
mente en la villa rústica bajo-imperial de El Hinojal, en la dehesa de 
las Tiendas, a 18 kHómetros de Mérida. La villa y los mosaicos se han 
datado en época constantiniana. Aunque el tema de la pantera no ten-
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ga paralelos aquí en Hispania, se puede destacar como elementos de 
relación, el fondo de teselas dispuestas en abanico, que encontramos 
también en el de Pedrosa de La Vega, como ya veremos. Más común es 
la del jabalí, con un esquema de composición del cazador, muy repeti
do en la musivaría y otros medios de esta época. Concebido a modo de 
emblema, con anchas cenefas de motivos ornamentales, conteniendo 
figuras de las cuatro estaciones, también como en Pedrosa de la 
Vega (6). 

También en Badajoz, en la villa romana del Paraje de los "panes 
perdidos", en S a lana de los Barros, se encontraron dos mosaicos 
bastante estropeados con tema de cacería. Difícilmente, por las foto
grafías que he podido consuitar, se aprecia en uno de ellos un perso
naje con túnica corta y lanza, junto a un caballo y a los pies, abatido, 
un ciervo. Tema similar se observa en el otro panel (7). 

Aunque no en mosaico, sino pintura, ha aparecido recientemente 
otra representación, esta vez con cacería de ciervos, en una casa ro
mana de Mérida (8) . 

En la zona actual de Portugal, conocemos también importantes 
conjuntos bajo-imperiales. Uno de ellos en Conimbriga, en una casa o 
palacio extramuros. En uno de los medallones que cubren las alas del 
peristilo central, se representa una escena con cuatro jinetes, dos de 
ellos con lanzas, acompañados de perros, que persiguen un ciervo y 
una corza, entre un estilizado paisaje de árboles y matas. Un testimo
nio más, por tanto, sobre la caza del ciervo a caballo en Hispania, aun
que los cartones pueden provenir de otras zonas. Los otros medallones, 
con temas mitológicos, algunos de ellos demasiado estropeados para 
ser identificados. 

Más rico e interesante es el otro conjunto, formado por diversos 
frisos rectangulares que rodean un círculo central, con una cuadriga 
llevada por blancos caballos y auriga también vestido de ese color, 
sobre la bóveda celeste, rodeada de cariátices. En las esquinas, entre 
los frisos, aparecen una vez más las cuatro estaciones. U na partida de 
caza es narrada en estilo continuo sobre un fondo de paisaje arbolado. 
Aunque bastante estropeados, se pueden distinguir cazadores lle
vando caballos por la brida, y los perros por el lazo; un posible explo
rador con un perro; dos cazadores, uno con lanza y el otro con el pe
rro siguen la huella del jabalí y finalmente un personaje que sostie
ne la cuerda para atar el otro extremo de la red al árbol, mientras 
otro, con el "pedum" anima la caza hacia la red, gesticulando. 

Reconocemos en ello las técnicas romanas ya referidas y narra-
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das esta vez eón gran detalie. Un dato muy interesante es que aigunó 
de los cazadores esté acompañado de inscripción con su nombre. Solo 
se puede leer uno de ellos: CLIMERUS o CUMENUS SEVERUS. 
Bairrao Oieiro destaca la idea religiosa y filosófica que piensa sub
yace en el conjunto: asociación de la caza, victoria de la virtus sobre 
la violencia, la muerte y las fuerzas brutales, a las estaciones, sím
bolo del renacer eterno, y al auriga central victorioso (9). 

En la Meseta, el conjunto más destacable con escenas de cacería 
es el de la villa de la Olmeda, en Pedrosa de la Vega (Palencia). En 
el "oecus" de esta villa se combinan dos paneles en mosaico, unidos 
por la misma faja decorativa que rodea el conjunto, y que a la vez 
las separa. Los temas, Aquiles en Skyros y una cacería, aunque muy 
distintos no dejan de poseer una unidad iconográfica interesante (lO). 
Refiriéndonos solo a este último, diremos que se trata de una com
posición a base de fragmentos, de modelos diversos y dímensiones 
igualmente distintas, reunidas de manera muy libre. La procedencia 
de tales modelos, es variada y se diferencian considerablemente en 
cuanto al estilo y tipos de cacería. Distinguimos los norteafricanos, 
en relación también con Piazza Armerina, junto a otros que recuer
dan más las cacerías de Antioquía y Apamea, en Siria. Se pueden 
señalar como elementos de cronología la utilización de las sombras 
en todas las figuras, así como el fondo, dispuestas las teselas en aba
nico en algunas zonas. En principio problemático todo ello ya que 
lo prímero nos lleva a época constantiniana, mientras que lo segundo 
correspondería a un momento tardío, a juzgar por la cronología de 
las obras sirias y constantinopolitanas, que es donde más se da esta 
disposición (11) . 

En cuanto a los tipos de cacerías representados, vemos que son 
muy diversos, predominando las exóticas, al león y a la pantera, 
aunque también distinguimos el jabalí y los antB.opes. 

Las cazas son a caballo, con escudo y lanza o a pie, con las mis
mas armas y la ayuda de perros. Se trata en todos los casos de una 
peligrosa caza mayor. La misma procedencia de los modelos y los 
paralelos en detalle que se pueden establecer, nos confirman la exten
sión y difusión de esos cartones, bastante repetidos en todo el ámbito 
del Imperio. 

En la provincia de Navarra, y también procedente de la excava
ción de una villa romana bajo-imperial, la del Soto del Ramalete, en 
Tudela, fechada en pleno siglo IV, se ha hallado otro mosaico con 
tema de cacería. Ubicado en un tondo o emblema central, rodeado de 
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interesantes motivos geométricos, dentro de una habitación de plan
ta octogonal, representa un cazador a caballo atravesando con un ve
nablo la cierva que persigue. El caballo sujeta al animal con sus patas 
delanteras. Es interesante el gesto del cazador, con el brazo derecho 
levantado, en actitud de azuzar, aunque aquí se trate más bien del 
movimiento resultado del lanzamiento del venablo. Esquema simi
lar se repite en diversas obras de procedencia norteafricana. Junto 
a la concepción del .paisaje, en una curiosa perspectiva circular, lo que 
más destaca aquí es que a .¡os lados de la cabeza del cazador se puede 
leer: DULCITIUS, nombre que se ha venido relacionando con el due
ño de la villa, que sería por tanto representado en una de sus activi
dades favoritas (12). 

Pero el ejemplo más extraordinario en cuanto a mosaicos hispá
nicos se refiere, lo encontramos en Centcelles. Como es bien sabido 
se trata de un edificio cupulado, un mausoleo, de planta central, den
tro del contexto de una villa bajo-imperial sobre la base de otra an
terior, posiblemente del siglo l. Situado en el municipio de Constantí, 
a pocos kilómetros de Tarragona, en el lugar conocido como Centcelles 
y que durante toda la Edad Media fue propiedad de la Iglesia. Res
taurado recientemente por el Instituto alemán de Madrid, ha sido 
objeto de abundantes estudios, dado su carácter extraordinario, no 
solo a nivel nacion¡¡l sino también internacional, por ser uno de los 
escasos mosaicos parietales conservados de esta época. 

Vamos a ocuparnos solo de algunos puntos de interés para el 
asunto que analizamos, pues no es posible aquí una referencia más 
amplia (13). Aunque perteneciente a una villa bajo-imperial, con
cretamente constantiniana, como los mosaicos vistos anteriormente, 
lo más destacable aquí es que se trata de la decoración de un mauso
leo de un personaje, cuya identificación y sus problemas no tratare
mos, pero que era evidentemente cristiano. Los datos en este senti
do no pueden ser más claros. La cúpula se organiza a base de unos ani
llos, con temática distinta, concretamente tres más el círculo superior, 
desaparecido. En la zona baja, por tanto la más extensa, se desarrolla 
con todo detalle una eXlposición cinegética compleja. En el segundo 
friso la temática es bíblica, recogiendo el ciclo de "comendatio ani
mae" más extenso conocido hasta el momento. El friso superior, por 
otra parte, bastante destruído, permite adivinar unos temas de per
sonajes en cátedra, de muy difícil interpretación. Nos interesa en este 
caso mucho más esa asociación de temas bíblicos y de cacería que las 
mismas técnicas expuestas en ella. 
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Hemos visto, por un iado, en el mundo romano, la simbología 
funeraria del tema de 'la caza, y seguidamente aludiremos al apro
vechamiento de esta temática por parte de la iconografía cristiana, 
con un sentido difíchl de interpretar en todos los casos, y que posi
blemente tenga mucho que ver con la lucha contra las fuerzas del 
mal, el pecado, y la victoria en la muerte sobre el mundo material. 

Si bien veremos más adelante su utilización en los pavimentos 
en mosaico de las iglesias paleocristianas orientales, y los problemas 
de interpretación muy particulares que presentan, no hay que olvi
dar que es Centcelles el único ejemplo, conservado en Occidente, de 
un friso de cacería tan extenso en el interior de un edificio cristiano. Y 
además su misma ubicación en contacto estrecho con la temática bí
blica que ocupa las partes altas de ese mausoleo, no tiene paralelos 
tampoco en Oriente cristiano. Aunque en repetidas ocasiones se ha 
insistido en el carácter puramente profano de esos temas, a pesar de 
su colocación en un contexto religioso, parece, por lo menos aquí que 
esto no es aceptable. Las interpretaciones no muy abundantes, han 
tenido en cuenta el contexto funerario por un lado, la comendatio 
animae y la cacería, pero en muchas ocasiones se ha olvidado el tema 
de las estaciones representado en el friso superior, así como el más 
difícil de los personajes en cátedra. Por lo que se refiere al primero 
hay que recordar que hemos visto su asociación con la cacería en los 
mosaicos de Conimbriga, Pedrosa y el Hinojal, y como veremos, ca
bría insistir en ello. 

Podemos señaJar por otra parte la interesante suposición de que 
se puede identificar el dueño del mausoleo con el jefe de la cacería, 
situado en una posición de excepción dentro del grupo que forma 
la escena del descanso. 

En torno a la relación cacería-comendatio animae hay que des
tacar un intento de interpretación de A. Grabar en el conjunto de la 
problemática formación de la iconografía cristiana y sus fuentes 
judías, a la que haremos referencias más precisas, aunque resulte 
totaimente extraño el que no tenga en cuenta para ello el ejemplo 
de Centcelles (14). Ve el sentido o significado profiláctico de 'las re
presentaciones de combates entre hombres y animales en el mundo 
romano, aunque más específicamente en las escenas de anfiteatro, y 
observa un carácter similar en el tema de la comendatio animae. 

Por lo que se refiere al tipo de cacería representada, señalaremos 
brevemente que puede relacionarse niás con las cosas que se hacían 
en Italia que con el norte de Africa, en ese momento (15), plenamen-
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te constantiniano. Se desarrolla toda una expediciÓn con numeroso 
personal y servidores, a la manera bajo-imperial ya vista. Desde la 
partida hasta el retorno con los frutos conseguidos, la narración es 
de tipo continuo. En la preparación para la caza, multitud de servi
dores a pie transportan las redes, ayudados de mulas, y llevan los 
perros sujetos del collar. El desarrollo de la caza es tipicamente de 
técnica romana. Un grupo de cazadores, que se suponen los princi
pales, van a caballo y con ayuda de perros y venablos, persiguen a 
unas manadas de grandes ciervos, conduciéndolos, por medio de es
pantajos colgados, hacia las mismas redes, que han sido atadas a 
perchas y árboles. Detrás de ellas, un personaje a pie y con palos, es
pera que se precipiten los animales para rematarlos. En medio de la 
expedición hay un descanso, y los cazadores, desmontados de sus ca
ballos, se nos muestran en compacto grupo. Entre ellos se distingue 
de frente la figura del que debe ser el dueño de la villa o jefe de la 
cacería. 

El retorno está representado abundantemente !(lOr los servidores 
a pie, transportando el fruto de la caza y los instrumentos utilizados. 
Se dirigen todos hacia una villa de la que escasos restos se han con
servado. Tendremos ocasión de referirnos o ¡¡,ludir a los interesantes 
detalles de estas escenas. 

Podemos señalar aquí, no obstante, el cuidado en la ejecución 
de todos los animales, en especial los caballos, algunos de los cuales 
llevan la marca del dueño en las ancas, Es también destacable que 
la compartimentación de escenas se hace a base de árboles y ligeras 
sugerencias a un paisaje de suelo irregular. Los pamlelos con Piazza 
Armerina, y la datación constantiniana, son datos sobre los que no 
puede caber ninguna duda, por el estilo, vestimenta, proyección de 
sombras, rostros, etc. (16). 

Después de Centcelles y en relación con los mosaicos, solo nos 
resta hacer alusión a los de tipo animal exclusivamente. Entre ellos, 
los muy interesantes con caballos en Torre de Palma (Portugal) (17), 
los de la villa de Dueñas, con abundantes mosaicos figurados pero 
ninguno todavía con tema de cacería. 

Destacable es también el bello mosaico con el tema de Orfeo 
entre los animales, en el museo de Zaragoza, así como los de tema 
circense de Barcelona, Gerona e Itálica, este último desaparecido. 
También de Itálica procede un grupo con caballos, pájaros, jabalíes, 
perros . . .  actualmente en la casa de la condesa de Lebrija, probable
mente del siglo IV (18). 
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Mención aparte merecen ios muy tardíos encontrados en ias ba
sílicas de las islas Baleares: Es Fornás de Torelló, S'Illa del Rei en 
Menorca, y santa María y Son Peretó en Mallorca. Muy relacionados 
entre sí, presentan una interesante iconografía con paralelos africa
nos y medio orientales, en sus temas zoomórficos, y su posible signi
ficación (19). 

Como estilización de cacería se puede considerar el tema de pe
rros persiguiendo ciervos, y que encontramos repetido en un mosaico 
de la villa de Baños de Valdearados (20). 

Otro importante conjunto con temática cinegética en Hispania 
lo vemos representado en la escultura, principalmente funeraria. Un 
grupo interesante de estelas de difícH datación, aunque de época im
perial romana por los epígrafes que contienen, y que parecen seguir 
tradiciones anteriores, -locales, como se demuestra en alguna de las 
inscripciones, ibéricas, se conserva en el museo Arqueológico de Bur
gos. Son estelas discoides y en ellas se representa, aunque algunas 
sean casi ilegibles, cacerías de ciervos y cervatillos principalmente, 
a pie o caballo, con lanza o larga pica, y ¡¡lgún perro (21). En otras 
es el jabalí u otro cuadrúpedo capturado a caballo, con perros y lan
za, aunque también con espadas y rodelas (22) . 

Otra estela, esta vez rectangular, se conserva en el Museo de 
Comptos (23), y en la misma vemos un cazador con escudo y espada, 
con perro en la izquierda y cuadrúpedo dirigiéndose hacia él a la de
recha. Todo el grupo bajo arcos. 

En una ara funeraria del Museo Arqueológico de Barcelona (24) 
reconstruida en el mismo Museo, hay otra escena de cacería en relie
ve, en el apéndice lateral derecho, junto a una cabeza de Medusa. El 
cazador a pie, recibe con la lanza la acometida de un jabalí, acosado 
por detrás por un perro, según un esquema que hemos visto repetido 
en los mosaicos romanos. Idéntica es la escena al otro lado, aunque 
está muy estropeada. 

En los grandes sarcófagos de importación o de taller local, a la 
manera de los ya vistos al hablar de los romanos, encontr¡¡mos tflffi
bién algunas escenas. En el mismo Museo Arqueológico de Barcelo
na hay uno, profano, de mediados del siglo III, con los extremos re
dondeados y esculpidos también, y en el que se desarrolla toda una 
cacería. Está presidida por una figura a caballo, posible imagen sim
bólica del muerto, que ataca con la clava a un león. Debajo del caba
llo se ve un perro y bajo éste, una liebre y una serpiente. Detrás de 
él, la Virtus, como cazadora con casco, escudo y lanza. A la derecha 
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un ayudante a pie con escudo. Y en los lados, dos interesantes esce
nas: la partida para la caza con una oración y sacrificio a Diana, y el 
regreso, con la pieza cazada sobre un burro. Como vemos, se trata de 
un complejo programa iconográfico en el que el sentido simbólico y 
religioso-funerario de la cacería queda de manifiesto, como ya hemos 
visto. 

De tema puramente mitológico es otro sarcófago, hallado en el 
mar, y conservado actualmente en el Museo Arqueológico de Tarra
gona (25), con la leyenda de Hipólito y Phaida. Sarcófago probable
mente de origen orienta<!, está esculpido por sus cuatro caras, en re
lieve mucho más plano la posterior y lateral derecha. Se data a co
mienzos de los Severos. Narrada la partida de caza y episodios consi
guientes con todo detalle. Se trata de una cacería a caballo, y uno de 
los servidores, a pie, lleva en su mano un tridente. Hemos visto ya 
que era una de las armas utilizadas por los romanos y no hay ninguna 
razón para pensar que sea el atributo de Poseidón (26). 

A fines del siglo III o principios del IV corresponde otra pieza, de 
la que se conserva solamente un fragmento, en el Museo de Méri
da (2'7),  y que pertenece a un tipo muy frecuente del que se conocen 
bastantes ejemplares en Roma y otros en Pisa, Nápoles y la Gallia, 
aunque se apunta que pueden pertenecer todos a talleres romanos. 
Este fragmento es E!l único conocido aquí en España. Se representa en 
él una cacería de ciervos que, precedidos por sus crías, son persegui
dos por perros y por lo que se conserva, un cazador con jabalina a 
pie. En el extremo derecho quedan restos de una red, hacia la que se 
dirigen los animales. Hay un fondo de paisaje, sugerido con árboles. 
Según García Bellido, la red es un elemento constante en esta serie 
de sarcófagos, y que como ya sabemos, coincide perfectamente con la 
técnica de la caza del ciervo romana, que hemos encontrado también 
en Centcelles. 

A la misma época puede corresponder otro sarcófago, esta vez 
en la iglesia de San Félix de Gerona, interesante por muchos motivos. 
Se trata aquí, como en el de BarcE!lona, de una cacería de leones. Son 
varios los personajes montados a caballo, pero también destaca en el 
centro uno de ellos, representado a la manera de las cazas imperiales 
vistas en las monedas del alto-imperio, con el manto que flota hacia 
atrás y el brazo levantado, con la lanza que se va a clavar en el león, 
situado delante del caballo. Debajo de éste aparece un personaje, de
rribado. Y detrás del cazador principal, la figura de Diana, con carcaj 
y arco parece evidente. Muy interesante, aunque no aceptada por 
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muchos, es la interpretación sugerida por Gerke para este sarcófago 
en concreto. Observando las cabezas, sobre todo la dE!! cazador, y com
parándolas con sarcófagos cristianos de la misma iglesia de San Fé
lix, cree identificarla con la del Buen Pastor del sarcófago estrigila
do. Además de ello cree que el cambio de significado de los paganos 
a los cristianos, nos vendría dado por la conversión de la Virtus detrás 
del cazador, en la Fides . . .  Por todo ello concluye que es criptocristia
no (28). 

Otra escena de cacería se ha identificado, a pesar del mal estado 
de la pieza, en la tapa del sacrófago de la Molina, taller de la Bu
reba (29). 

Dejaremos de lado las abundantes representaciones de animales 
que se encuentran en las piezas de arnés, (30), pero sin embargo con
viene destacar una de ellas, procedente de Burgos y conservada en el 
Museo Arqueológico de Barcelona, en 1a que diversos animales: jaba
lí, ciervo, oso y perro, corren en sentido giratorio, uno tras otro, a mo
do de estilización de un tema de cacería (31). 

También en bronce, aplique de algún mueble o carro, hay otra 
pieza, en el Museo Arqueológico Nacional con escena cinegética, esta 
vez magnífica en su ejecución, con un jinete a galope, alanceando con 
jabalina un animal que ha desaparecido; y otro cazador a pie, que 
con lanza acomete a otra fiera, quizás un jabalí, acompañado de un 
mastín. Puede fecharse hacia el siglo III (32). 

Por último podríamos citar el gran missorium del Museo Arqueo
lógico Nacional, espléndida sigillata de procedencia extranjera, con 
decoración aplicada de tema cinegético: una venatio en el centro, y 
diversos animales en torno (33). 
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2.1.4. LA TEMATICA DE CACERIA EN LA 
ICONOGRAFIA PALEOCRISTIANA EN 
OCCIDENTE 

Muy difícil es intentar conocer los motivos de la utilización dentro 
de la formación del primer arte cristiano, de temas profanos contem
poráneos romanos. Los numerosos estudios que actualmente se ocu
pan de estos problemas, nos revelan la pobreza de datos con que con
tamos para intentar una explicación, aunque cada día se vaya avan
zando en ese comp'lejo mundo de los orígenes de la iconografía 
cristiana. Pero nos referimos aquí exclusivamente al tema de la 
cacería y los animales en obras u objetos que ofrecen unas mínimas 
garantías de que son cristianos. Por tanto, dejaremos a un lado toda 
una serie de sarcófagos calificados de criptocristianos, como el que 
hemos visto en la iglesia de san Feliu de Girona. 

Los datos con que contamos son realmente pobres, ya que no hay 
una literatura paralela que garantice una mínima explicación. Ello 
ha conducido a muchos investigadores a negar rotundamente todo 
simbolismo en temas claramente profanos, como trabajos del campo, 
escenas de [a vida común, cacerías, incluso el Buen Pastor como 
imagen de Cristo (Klauser) .  

No obstante, creo que ante casos como el visto en Centcelles, 
cabe replantearse el problema. Naturalmente, no es nuestra inten
ción aquí intentar una interpretación, sino presentar de manera 
sucinta los datos de que se dispone y las principales aportaciones 
sobre esta cuestión. N os referimos ahora exclusivamente a la zona 
occidental del Imperio romano, igual que hemos hecho anteriormen
te, pues creemos más interesante mostrar Ia evolución continua, 
sin rupturas que en Oriente se puede seguir, hasta el mundo bizan
tino por un lado y lo musu[mán por otro. 
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Es un fenómeno perfectamente conocido que entre las altas 
clases sociales romanas, cristianizadas, el peso de 'la temática pro
fana va a ser difícilmente sustituída por la cristiana, por lo menos 
en la primera época, bajo Constantino y sucesores. No nos extraña, 
pues, encontrar entre las obras por ellos encargadas una mezcolanza 
de temas profanos y cristianos, y quizás el ejemplo más caracterís
tico sea el mausoleo de Constanza, la hija de Constantino. Aunque 
no encontremos aquí temas de cacería, sí •los hay de vendimia y otras 
labores del campo, junto con los bíblicos. Ello nos conduce otra vez a 
la cúpula de Centcelles, también un mausoleo y contemporáneo. N o 
es extraño que se haya querido relacionar con un miembro de la fa
milia imperial, dada la similitud de características (1). 

Si se puede hablar de una relación del tema de la viña con la 
eucaristía, como vemos también en el sarcófago de <la misma Cons
tanza, pienso que la caza ofrecía unas posibilidades simbólicas que el 
cristianismo no debió desaprovechar. 

Continuando después de este paréntesis, hay que decir que la cir
cunstancia antes e:xopresada en relación con las altas clases sociales no 
tiene ningún valor para nuestro tema cuando se trata de obras de tipo 
profano exclusivamente, bien sea en vajillas, o incluso en la decora
ción de una villa, como sería el caso de la de Piazza Armerina. 

En un ambiente completamente distinto, aunque también con esa 
mezcla de temática profana con 'lo cristiano, tenemos el caso de las 
catacumbas. Aunque escasas, no hay que olvidar que a veces encon
tramos una figura de cazador, entre otro tipo de escenas del campo, 
bíblicas, incluso mitológicas. Se ha hablado en repetidas ocasiones del 
simbolismo paradisíaco que presidía estas escenas en relación con las 
puramente cristianas. La reacción en contra de las exageraciones 
simbolistas llegó de la mano del descubrimiento de la catacumba de 
Vía Latina, por tanto hay que tomar estos datos con mucha cautela. 

Exactamente en la misma línea podríamos colocar los sarcófagos 
de tema pastoral, con escenas de caza y pesca y que, muy numerosos 
en el siglo III, encontramos, no obstante hasta en un momento cons
tantiniano avanzado. Hay casos, sin embargo ,mucho más claros. Co
mo ejemplo podríamos citar el sarcófago La ter ano 161 (2) , con un 
ciclo cristológico y petrino en el frente y escenas de cacería a caballo, 
a pie y con perros, en la tapa, junto a la cartela. Como en otros ejem
plos y en la misma situación, encontramos escenas de la vida civil del 
difunto o de •los esposos, se ha pensado también que podrían aludir 
a las aficiones en vida de esos personajes, aunque como hemos visto, 
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el sentido escatológico romano del tema, podría asociarse igualmente 
en el caso del cristiano, como lucha contra las fuerzas del mal, con
cretamente el pecado, y Ia victoria que supone la muerte material y 
la salvación espiritual. 

Continuando con los sarcófagos se puede hablar de un grupo im
portante con esta temática, aunque de un momento bastante avan
zado. La fecha señalada para la mayoría de ellos es ya el siglo VI o VIL 
Por ese motivo preferimos tratarlos más adelante, al hablar de la 
Alta Edad Media, en relación con otro grupo, también de época me
rovingia. Señalemos, no obstante, que la tradición y modelos segui
dos son característicos romanos, incluso en un caso aparecen en una 
misma pieza el tema de la caza, los Dioscures y símbolos cristianos. 

Si bien en Oriente vamos a ver cómo estos temas invaden las 
basílicas cristianas, en forma de mosaicos de pavimento, pocos son 
los restos que conservamos en Occidente. Siguiendo con la tradición, 
en el Norte de Africa tenemos un ejemplo en la basílica de Cresco
nius de Djemila, con galgos persiguiendo liebres y ciervos entre 
plantas, y otros motivos zoomórficos y esquemáticos repartidos por 
el resto del pavimento. Otro ejemplo es un mosaico sepulcral de Ta
barka, en el que se representa una pequeña escena con un caballero 
galopando en un paisaje simple. Según Dunbabin estas escenas de 
caza deben tomarse como actividades del Paraíso o símbolo de las 
luchas de la vida, y que aquí la interpretación simbólica, antes au
sente en esos mosaicos de cacería, profanos, pasa a un primer tér
mino (3). Estos son los únicos casos de que tengo noticia, en la zona 
donde más tradición había dentro de las villae. Las demás basílicas, 
también con pavimentos de mosaicos son pobres iconográficamente, 
dominan las grandes composiciones con temas animales y sobre todo 
vegetales, complejos. A esta tradición pertenecen los que hemos vis
to en ·las basílicas de las Baleares. 

También en el N arte de Africa se pueden señalar escenas de 
cacería en lámparas cristianas, y que siguen los mismos modelos 
que las profanas, pero aquí está probada su utilización litúrgica (4). 

Con la invasión de los pueblos germánicos y el progresivo aban
dono de la temática figurada entramos ya de lleno en el mundo me
dieval. 
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2.2. LA CACERIA EN LA PERSIA SASANIDA 

A pesar de las referencias al mundo persa en general, en realidad 
vamos a tratar solamente la dinastía de los sasánidas, que después de 
su víctoria sobre los partos, se erigen en herederos de los antiguos 
aqueménidas, aunque en realidad en su arte se hace también patente 
la tradición parta (1) . 

Coincidiendo aproximadamente con lo que en el mundo romano 
se va a considerar �1 Bajo Imperio, el arte sasánida nos ofrece tam
bién una magnífica floración de la temática de cacería, y que no va a 
ser abandonada hasta la derrota final de este pueblo ante los musul
manes, que heredarán esa tradición. Es perfectamente conocida la afi
ción y práctica de ese deporte en la amplia zona del Irán desde tiem
pos que se pueden remontar como mínimo a los asirios. La abundancia 
de caza, los amplios espacios llanos y la posesión de unas razas de 
caballos muy resistentes y rápidos, van a favorecerlo. Ya J enofonte, 
en su Cyropaedia y en su Cynegetica nos refiere pormenorizadamen
te las técnicas utilizadas, en la época aqueménide, y que no van a 
variar mucho en momentos sucesivos. 

Para los persas, ya desde antiguo, la cacería era una actividad 
equiparable a la guerra, no solo por la similitud del aparato y arma
mento utilizado en una y en otra, sino por el carácter educativo y de 
entrenamiento físico que suponía. El que a un soberano persa no le 
gustara la caza se consideraba poco que menos una traición (2). La 
nobleza terrateniente, en época sasánida, como en tiempos anterio
res, reparte su tiempo entre la guerra, la caza, los banquetes y el 
cultivo del espíritu. Pero si nos atenemos a ;¡as representaciones en 
el arte del momento, vemos que casi exclusivamente se refieren a las 
cacerías reales, que, aunque con amplia participación de numerosos 
personajes, nobles y servidores, exaltan el papel del rey en esta acti-
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vidad. Se puede establecer con eilo un claro paralelismo con las repté
sentaciones de los emperadores romanos, Trajano, Adriano, en las 
series numismáticas y en los relieves conmemorativos. El significado 
es prácticamente el mismo, y tendremos ocasión de insistir en ello al 
hablar de la iconografía imperial bizantina. Las continuas relaciones 
entre persas y bizantinos, no sólamente en sus guerras, sino por me
dio de la diplomacia, nos explican una amplia serie de fenómenos 
patentes en la iconografía de ambos artes. 

En cuanto a las técnicas utilizadas para sus cacerías, se puede 
destacar la casi exclusividad del empleo del caballo, ya que el carro 
fué abandonado desde época aqueménide. Hemos dicho ya los moti
vos principales para ello, y hay que añadir la peligrosidad de los ani
males en general que eran objeto de ellas, y que exigían la utiliza
ción de un posible método rápido de huída, aunque es sabido que los 
caballos se asustan ante los felinos, principahnente. Para paliar todas 
esas dificultades, los persas organizaron desde antiguo lo que se ha 
dado en llamar la caza-batalla. Concebida como una empresa guerre
ra, que podia durar varios días, precisaba de gran cantidad de perso
nal bien armado, con escudos, redes, antorchas, y la colaboración de 
servidores a pie. Técnica que hemos visto, ya se daba en el Norte de 
Mrica, aunque principalmente para la captura in vivo de las bestias, 
destinadas a los vivaria y juegos de anfiteatro. También los persas 
conocieron desde antiguo esos inmensos parques poblados de todo 
tipo de fieras, un tanto amansadas y que les servían para ejercitarse 
en la caza, con menos peligro (3). 

La caza más preciada entre los persas era el león, el jabalí y los 
cérvidos: ciervo, gacela, dama mesopotámica (4). Si bien para estos 
últimos se utilizaban las redes, lo más frecuente era la persecución a 
caballo, con ayuda de perros y preferentemente con el arco como ar
ma ofensiva, aunque se conocía también la pica (5), lanza y lazo. La 
liebre era también apreciada y capturada incluso con arco (6), aun
que no conservemos representaciones de ello. 

Es evidente que la riqueza en la práctica cinegética en un área 
tan vasta y formada por pueblos tan distintos, no puede ni mínima
mente ser sintetizada, pero por lo que aquí interesa, son las anterior
mente citadas las que van a ser objeto de las representaciones que 
conservamos. 

Sin embargo una problemática muy especial nos ofrece una téc
nica de la que vamos a hablar repetidamente en páginas sucesivas, la 
halconería. Encontradas son las posturas ante este tema y sobre todo 
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en sus orígenes, debido a la casi absoluta carencia de datos. Si bien 
se ha supuesto desde siempre que la halconería era conocida y prac
ticada en la región del Irán desde muy antiguo, y que los musulma
nes adoptaron esta técnica de los persas sasándidas, un examen dete
nido de los datos con los que se cuenta, obliga a replantear la cues
tión. Si bien no vamos a referirnos aquí a los problemas sobre sus 
orígenes, interesa por lo menos hacer mÍas precisiones en torno a es
te asunto en la zona que nos afecta. 

La evidencia más temprana y repetidas veces citada es un bajo
relieve asirio de la época de Sargón II (722-705 a. d. J. C.) ,  en el que 
un personaje sostiene con su mano derecha un pájaro en el que se 
han querido ver las pihuelas; y otro relieve de Khorsabad, del palacio 
de Sennacherib (705 a. d. J. C.) en el que los pájaros tienen aspecto de 
halcón. Por lo que se ve las pruebas son bastante pobres y nada con
cluyentes (7). En lo textual las dos noticias básicas consideradas de 
época asiria, pueden ser desestimadas pues si bien se habla de halco
nes, no se infiere una práctica de halconería (8) . Aunque se cite un 
pasaje de la Cyropaedia de Jenofonte (I, 6.39) como prueba del cono
cimiento de esta actividad en la Persia aqueménide, no todos los au
tores están de acuerdo en su interpretación (9). 

Otra prueba interesante es que los árabes utilizan la palabra 
persa para nombrar al halcón ya en el siglo V-VI, en un poema de 
Abu Du'Ad .M-Iyadi (10 ) ,  y de ello infieren que los árabes, en este 
momento, conocían ya la halconería a través de los persas y por tan
to que era practicada desde antes por éstos. Me parece a mi otra vez 
la confusión entre el animal y la técnica con él desarrollada (11) . 

Por cuanto a representaciones se refiere, el primer ejemplo cono
cido es una pequeña placa de plomo del siglo VII o VIII d. J. C., con 
un halconero a caballo, con el halcón en la mano izquierda, levantada 
en alto hacia atrás, y con la típica manera persa de montar a caba
llo (12). La identificación del ·animal que lleva es problemática, puede 
ser halcón u otra ave de presa entrenada para la cacería (13). Siendo 
además ésta la única representación y, por lo demás, de un momento 
muy tardío, es dudoso admitir con Epstein que este deporte fuera 
muy bien conocido y practicado en esta región desde tiempos an
tiguos (14). 

Insistiremos repetidamente en este tema ya que es de la mayor im
portancia para intentar una comprensión de las tradiciones que se 
manifiestan en las pinturas, objeto de nuestro estudio. En cuanto a 
los medios en que se desarrollan las escenas de cacería en general 
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en el arte sasánida, podemos señalar por un lado la pintura, qué nun
ca dejó de cultivarse a pesar del predicamento que alcanzó el estuco 
bajo esta dinastía persa. Muy interesante es al respecto el testimonio 
de Amiano Marcelino, que vió en las cercanías de Seleucia un palacio 
real cuyas salas estaban decoradas con pinturas murales que presen
taban al rey cazando, añadiendo que este tema y las guerras eran lo 
más frecuente en pinturas y esculturas de este pueblo (15). Poco es 
lo conservado actu.:clmente. 

N o hace mucho se descubrió en S usa el primer fresco sasánida en 
el Irán, de la primera mitad del siglo IV, y en el que se representan 
dos cazadores a caballo con espada al cinto y parece que en actitud 
de disparar un arco. Entre los dos jinetes, una manada de animales de 
diversas especies, al galope tendido, heridos o muertos ya (16) . Otros 
testimonios permiten suponer que por lo menos bajo Chapur II la 
decoración pintada tenia bastante importancia, y también que era 
frecuente en su temática las cacerías reales. 

Muy interesante en este arte es observar la problemática en tor
no a la influencia que ejercieron en distintos momentos unos medios 
sobre otros. De inspiración pictórica es, por ejemplo, un bello estuco 
con la cacería del rey Feroz (459-484) hallada en Chahar Tarján, cer
ca de Teherán. Trata de una captura de jabalíes, en varios episodios 
y como único protagonista el rey a caballo, y con lanza y todas las in
signias de su poder. La composición, interesante, pretende evocar la 
profundidad disponiendo en hileras superpuestas los grupos de ani
males (17). 

Claro exponente del significado que tuvo la cacería dentro de la 
iconografía sasánida, como glorificación de ese personaje en tan apre
ciada actividad, son los relieves rupestres de Taq-i-Bostan. Estrecha
mente emparentados con los de arcos de triunfo y columnas en el 
mundo romano, tanto por 'la iconografía, como por la intención que se 
pretendía con ellos, tenemos en el mundo sasánida las escultur.:cs o 
monumentos rupestres, en los que se iban representando las victorias 
y hazañas de cada uno de sus reyes. A partir de fines del siglo IV se 
va a escoger una nueva ubicación para ellos, esta vez cerca de la ciu
dad de Kermanchah, en la antigua ruta de la seda, decisión fruto de 
la situación político-militar del momento, de .:cproximación hacia oc
cidente. La roca elegida será Taq-i-Bostan. Si destacamos con aten
ción especi.:cl este caso es por diversos motivos. El principal de ellos 
es que nos ofrece, junto con las características escenas de investidu
ra sobre enemigos derrotados, una amplísima representación de una 
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cacería real de jabalíes y de ciervos. En un extraordinario paraje, el 
rey caza desde unas barcas en un lago, acompañado de músicos y 
danzarinas en el centro, y las manadas de jabalíes entre los setos, que 
nos indican que se trata de un coto cerrado de caza, como los ya ci
tados. 

En el otro panel es una caza de ciervos, esta vez perseguidos a 
caballo y con arcos, figurada en los tres momentos: partida, acción y 
regreso. Es interesante en la escena de los jabalíes la participación 
de elefantes utilizados para la carga de piezas. 

Pero quizás ·lo que más ha atraído la atención de los estudiosos 
es su estilo y composición. Ghirshman destaca ya la originalidad con 
respecto a los demás relieves rupestres anteriores, no solo de la esce
na de caza, sino del conjunto de Taq-i-Bostan. Se ve aquí la mezcolan
za de técnicas propias del relieve, con recursos pictóricos y de estuco 
sasánidas (18). Por estas particularidades estilísticas, que lo apartan 
bastante de la tradición puramente sasánida, y la falta de datos, no se 
ha podido llegar a un acuerdo sobre la fecha de su realización. Se han 
barajado diversos reyes como posibles responsables y protagonistas, 
y las fechas oscilan entre mediados del siglo V y siglo VI. El interés 
despertado por este ciclo se incrementó al suponer que respondía a 
otras tradiciones más específicamente mediterráneas. Las compara
ciones con relieves romanos y la polémica despertada, así como el 
momento crucial a que corresponde, le han convertido en una obra 
ejemplo en el problema de las relaciones Oriente-Occidente a fines 
de la Edad Antigua y por tanto del origen del arte medieva:l. 

Recientemente en un intersante estudio, Irving Lavin cuestiona 
una vez más el "orientalismo" de estos relieves, por medio de un aná
lisis comparativo, sobre todo a nivel de principios compositivos, entre 
estos y los mosaicos de cacerías de Antioquía, cronológicamente ante
riores o bien contemporáneos, según sea la fecha de Taq-i-Bostan, y 
que estudiaremos más adelante. Concluye que por las diferencias que 
separan ambos conjuntos, en lo compositivo e iconográfico, no se pue
de pensar en una relación o precedencia de uno sobre otro, aunque el 
carácter no exclusivamente oriental de Taq-i-Bostan le parece evi
dente (19). 

Otro medio muy apto y profusamente utilizado para la repre
sentación de la imagen del rey, con un carácter representativo y 
triunfal, son las conocidas vajillas de plata sasánidas. Se conservan 
pocas y muy dispersas, pero en ellas vemos repetidas veces la temáti
ca de cacería característica. El rey a caballo, siempre coronado, per-
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sigue diversos animales: leones, antílopes, jabalies, en actitud de dis
parar su arco. Los ejemplos, diversos, se escalonan durante toda la 
época sasánida y pasarán después al arte musulmán (20). 

Por último hay que hablar de los tejidos, otro lugar abonado para 
estas representaciones, y la animalística en general. Aunque los pro
blemas en torno a la sedería y relaciones con Bizancio y otros centros, 
no pueden ser aquí tocados, sí es necesario señalar que por mucho 
tiempo fue Siria el centro de esa actividad, acompañada por Egipto 
más tarde, debido al cambio de rutas de comerdo. Si los persas apren
den el cultivo casi en el mismo momento que los bizantinos, no hay 
que olvidar la dependencia de su producción y tejido con respecto a 
los sirios, por lo menos en un principio perfectamente documentada. 
La decoración de estas telas, con motivos geométricos y figurados 
ricos, pero muy repetidos, va a ser adoptada por los bizantinos, egip
cios y sobre todo musulmanes. Pocos son los ejemplos que quedan y 
están repartidos por todo Occidente, debido al extenso comercio con 
ellas realizado y su utilización para el transporte de reliquias desde 
Oriente, en época posterior. 

Destacaremos como motivos principales, los medallones de perlas 
o corazones, circulares u ovaladas, conteniendo diversos animales 
fantásticos o reales estilizados, desde el característico simurgh, hasta 
los elefantes, las águilas, etc. En cuanto a la figuración humana, pre
valece la reducción a esquemas compositivos de tipo heráldico, aní
males y personajes afrontados ante un árbol, incluso cuando se trata 
de temas de cacería. 

La riqueza temática representada en esas telas, será aprovecha
da desde los primeros tiempos y el aprecio de [os pueblos de Occiden
te por estos productos, abundantemente documentado, se prolongará 
durante toda la Alta Edad Media. La influencia que sobre la iconogra
fía medieval occidental ejerció toda esta temática por medio de las 
dos vías básicas: Bizancio y los musulmanes, es un fenómeno que ha 
provocado mucha polémica, pero que empieza a calibrarse en su jus
ta medida, abandonando ya las tesis exageradas que pretendían en
contrar relación entre los capiteles románicos y la temática de los 
sellos babilónícos (21). 

La perduración, por tanto, del arte sasánída, excede con mucho 
a la caída de ese imperio, y no solo en el tiempo sino también en el 
espacio (22). 

Aunque insistiremos en varios de estos aspectos, con lo dicho 
podemos ya observar cuan distinto se nos presenta el panorama con 
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respecto a lo romano, a nivel de representación y sobre todo de signi
ficado, a pesar de las evidentes relaciones, en el tema concreto de la 
cacería real o imperial. A partir de estos dos grandes troncos vamos a 
seguir, también de manera sucinta, estas mismas tradiciones a través 
del mundo cristiano occidental y oriental o bizantino de un lado y 
el musulmán por otro, intentando señalar en cada caso el peso de las 
primeras y en los distintos aspectos, aunque contamos para ello con 
unos medios y restos desgraciadamente muy limitados. 
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(r) Sobre l:a exacta valloración die estas aportaciones, así como de la presunta reac
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History. YaQe University, núm. 92 (1955}, pp. 1�23. 

(5) ·Pwra e1 arco en cl mun<lo sasánida, aunque referido más concretamente a las 
empresaG lde guerra, y su evolución y relaciones con otros pueblos y .técnicas, ver BIV AlR, 
A. D. H., Calvary equipament and tactics on the Euphrates frontier. En "Dumba!fton 
Oaks PaJpers", 26 (1972), pp. 273�291. 

(6) Ver AYMARD, )acques, Op. cit., pág. 389. 

(7) Asimismo lo consideraJ EPSTiEIN Hans J., The Origin and Earliest history of 
falconry, en "lsis", XXXrlV (1942-43), y aij qu'e seguimos aquí a grandes rasgos. 

(8) IBIDEM, pág. 498, núm. '5· 

(9 Epstein lo acepta•, pero AKERSTROM-HOUGEN, Gunilla, The Calendar and 
lumting mosaics of the villa of the Falconer in Argos. A Study in Earay Byzantine Ica.
nogmphy. Stot.ko1m, 1974, en pág. 91 y ss. no lo recoge, así como tampoco atepta dl ttes
timonio contemporáneo de Otesi'as, a[ ser.vicio de Artajerjes M.nemom, pues sus notas se 

refieren a la India y esto es otro probl:e:ma·. 

(ro) Tnn�rito por BPSTE•IN, Hans J., Op cit., pág. sao. 

(u) Repeüda esta teoría en eJ a-rtículo "BAYZARA", en LEW.JS, B PEL'LAT, Ch.
SCHAOHT, J., Encyclopédie de /'Islam. Nouvell'e Eld., Leid.en ... Pa.rís, 1959, t. 1, p;p. 1.r86-
r.r89, con abundante bibliografía. 

(12) EPS11EIN, Hans )., Op. cit., fig. 11. 

(r3) Técnica que sí está d.'ocumentada d.es'd.e 400 a-. J. C., según observ.aciones die 
Ctesias, aunque ello no indique que sean precisamente halcones. 

(14) EPSTE'IN, Hans, )., Op. cit., pág. 500. 

(r5) Según GHIRHMAN, Román, Op. cit., pág. r82. Y en AYM&RD, )., Op. cit., 
pp. 478·479, núm. r. 
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(r6) GHIRHMAN, Román, Op. cit., fig. 224. 

(17) IBIDEM, fig. 229 y pág. 187. 



(r8) Pam el an&lisis de ello ver IB!DilM, pp. 190 y ;s. 

(19) LA VIN, Irving., O p. cit., pp. 201-203 y bib1íog:ra:fía sobre el tema en las notas 
correspon!dien:tes. 

(2o) Cita'!'emos por ejemplo d plato del museo <le 11eh>erán, con l:a· caza de leones, 
ddl sigilo IV, en GHIRHMAN, R., Op. cit., fig. 248 ; dl de Cosroes li ( ?) del si)l1lo y,¡. 
VII, en la Biblioteca naciona[ de París, en IHIDEM, fig. 253; dl de Oh:apur II d.cl sig1o 
IV en o: Ermitage, IBIDEM, fig. 252, etc. 

(21) iPa>ra e!l planteamiento de toda esta polémica y las vías actuaJ;es de investigación 
es intleresante e1 artÍcUlo de GRABAR, kndré, Un relief da Xle siécle a Bauweiler et 
['origine des motifs sassanides dans l'art du moyen age. Recogido en 11L'Art de la fin 
tlie ['.Antiquite et du moyen age, ·París, 1968, t. II, pp. 677-685. 

(22) GHIRSHMAN, Román, Op. cit., págs. 283 y ss. 
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2.3. LA CACERIA EN EL MUNDO MUSULMAN 

Hemos hablado en el capítulo anterior de que, al parecer, se prac
ticaba ya la halconería en Arabia en el siglo V, y que la palabra uti
lizada provenía del persa. A pesar de las dudas que pueden existir 
sobre esa aseveración, lo cierto es que la cacería en sus más diversos 
aspectos era practicada por los pueblos árabes, nómadas del desierto, 
antes del Islam, y que continuará siendo una de las grandes pasiones 
de los musulmanes. 

La poesía nos aporta las pruebas más fehacientes de ello, ya desde 
los primeros siglos del Islam. El paso de la vida nómada a la instala
ción en un lugar fijo, marcado por la capitalidad del imperio en Da
masco, no se va a desarrollar sin dificultades por parte de los mismos 
califas. Veremos cómo en estos momentos van a proliferar una serie 
de edificaciones en los límites del desierto, como palacetes de caza, 
con baños, y una instalación muy lujosa, en la que los califas pasan 
largas temporadas, huyendo de la ciudad. 

Las evocaciones de la vida en el desierto y las costumbres be
duínas, sinceras en un principio, van a convertirse pronto en ''cliches" 
repetidos hasta la saciedad en la literatura posterior. El gran poeta 
Mutanabbi, en el siglo X, habla abundantemente de su juventud en 
el desierto "cuando se hablaba de una tribu acampada, la combatía
mos. Si aparecía un rebaño de onagros veloces, los cazábamos, y nues
tros últimos caballos alcanzaban a las primeras reses fugitivas" (1). 
Del mismo autor es una qasida cinegética escrita con motivo de una 
gran cacería organizada por el sultán de Siraz (965),  Abul al-Dawla, 
aprovechando una operación de policía contra los kurdos, costumbre 
bastante corriente, por los datos que poseemos, es� doble operación, 
que en los persas vimos también se daba: guerras y cacerías al tiem
po (2). 
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Junto a ello debe señalarse la abundancia de tratados sobre la 
caza y la cetrería o halconería, a diferencia del mundo medieval oc
Cidental, que carece de ellos hasta el s'. XUI. E,! más, antiguo, fuente 
de inspiración y copia de los demás es el tratado completo de halco
nería y cacería de Kushadjim (961-971) (3) . Poseemos numerosos tra
tados de este tipo que permanecen sin publicar en la actualidad (4). 
Ya en los siglos XI-XII y más adelante, son abundantes los poemas 
de cacería o tardiyyas, que se repiten y copian unas a otras. 

Pasando al tema que más interesa, es decir, la plasmación plásti
ca de ese interesante "deporte", nos encontramos con la eterna discu
sión sobre el aniconismo del arte musuhnán. No es lugar aquí para in
sistir en los datos y referencias que se poseen, fruto de largas con
troversias (5). Solo señalaremos la existencia de la temática de ca
cería, aunque no muy abundante hasta el siglo XII, en un contexto 
exclusivamente profano. Si bien hay textos que permiten suponer la 
existencia de figuración en la decoración de lugares de culto (6), 
aparte de los objetos muebles, no se ha conservado nada de ello. 

Al hablar del mundo bizantino nos referiremos a la coincidencia 
entre el movimiento iconoclasta y el mundo artístico musulmán, con
cretamente durante la dinastía de los omeyas. Conviene insistir aquí 
en la diferente concepción que unos y otros tenían de la esencia de 
la imagen. Por ejemplo los musulmanes admitían la consubstancia
ción en el caso de representaciones de carácter supersticioso, profilác
tico o apotropaico (7), y sobre todo, como indica Grabar (8), que el 
desconocimiento de un arte monárquico o imperial, a la manera ro
mana o persa, donde lo profano y lo religioso están tan relacionados, 
les permitió una neta distinción entre ambos contextos. Si en lo pro
fano o palacial hay representaciones figuradas de todo tipo, en lo r;;
ligioso no se admitían ni los animales (9) . A partir de la dinastía ab
basi y el contacto directo con la herencia sasánida, todo ello va a 
cambiar radicalmente. 

Los primeros, y únicos hasta el momento, grandes conjuntos en 
pintura y mosaico, con temática figurada abundante, incluyendo la 
de cacerías, los hallamos en los palacios del desierto sirio de época 
omeya. Concretamente el más interesante a destacar aquí es el de 
Qusayr 'Amra, fechado en el siglo VIII, durante el califato de Walid 
II. Se trata de uno de esos pabellones de caza-baños que hemos señala
do anteriormente, provisto de una suntuosa decoración al fresco y con 
mosaicos y mármoles en las partes bajas (10). 

Las pinturas que nos interesan ocupan, por una parte, el luneto 
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de la nave occidental del gran salón, que se continúa en la nave de la 
izquierda, bajo las ventanas del muro oriental y en el testero de los 
pies de esa nave. Se desarrolla un amplio ciclo de cacería de onagros, 
perseguidos por jinentes y jaurías de perros, y son conducidos hacia 
una trampa o cerca cubierta con una red, con ayuda de unas bande
rolas y antorchas que sujetan personajes medio escondidos en el 
suelo. Otra escena figura el enfrentamiento de a'lgunos onagros con 
los perros, en una larga persecución. Un gran copo donde han ido a 
caer los animales, que son rematados y destripados por algunos per
sonajes a pie, con lanzas, en una escena cruda y dramática, ocupa el 
muro Norte de la nave izquierda. Por último, y en el testero de esa 
misma nave, la sangría de los onagros. 

La técnica, aquí tan detalladamente narrada, era utilízada en épo
ca romana también para la cacería de esos asnos salvajes, en el Nor
te de Africa, aunque no poseamos ningún testimonio de esa crudeza. 
Si bien ocupa un amplísimo friso en 'la gran sala del palecete, toda
vía podemos contemplar otra, de un carácter muy distinto, en la bóve
da del nicho del caldarium de mujeres, con el clásico tema del ca
zador cazado. En ocho cuadros, hombres y animales; oso, liebre, fe
lino, león, se persiguen alternativamente, entre roleos de vid. 

N o me voy a referir al resto de la decoración, pero hay que se
ñalar que la temática es exclusivamente profana y de carácter cor
tesano y ceremonial, mitológica y alegórica. El punto de discusión 
más interesante sobre este conjunto ha sido el intentar conocer los 
orígenes del mismo. Si bien desde un principio ya se señaló una re
lación muy fuerte tanto en lo iconográfico como en lo estilístico con 
el arte de la Siria helenística de época romana, o incluso una "im
presión bizantino", se ha querido ver también la presencia de ele
mentos tardo-sasánidas, sobre todo en la escena de cacería y en la si
tuación bajo ésta, en el primer panel y que representa a los reyes 
vencidos por el Isram (11) .  

Sobre el friso de cacería se puede señalar, por una parte, la per
vivencia de toda la tradición tardorromana, tanto norteafricana co
mo de la región de Siria, y también unos claros paralelos con las 
pinturas del mismo tema descubiertas en Dura Europos, en el mitreo 
(s. II d. J. C.) ,  también con una cacería de onagros, aunque aquí los 
modelos orientales están más de manifiesto. Donde mejor se puede 
observar la componente sasánida de este conjunto es en el panel de 
los reyes pero, teniendo en cuenta la superficie ocupada, se puede 
concluir que predominan en esta decoración los elementos greco-ro-
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manos, concretamente en el mismo panel con el tema del cazador ca
zado, iconografía de larga tradición clásica. 

Si bien vemos es difícil evaluar el peso de las componentes que 
recogen, lo cierto es que en Qusayr 'Amra, tenemos un ejemplo mag
nífico de la asimilación de todas las corrientes y tradiciones de su 
momento, por parte del receptivo arte musulmán. 

Igualmente sucede en otro de esos palacetes junto a los parques 
de caza de los califas, en este caso de Hisham, que refiero a Qasr 
al-Hayr al-Gharbi. Está fechado por una inscripción en árabe, pero 
con técnica romana clarísima, poco después de Qusayr 'Amra (724 
727). Lo que nos interesa es aquí el fresco que decoraba el suelo de 
una habitación destinada a contener una escalera de madera, las 
huellas de la cual se puede ver en forma de cuatro grandes aguje
ros en el mismo fresco. Así se podían contemplar desde la misma 
escalera, y no tenían que ser pisadas, lo que explica su buena con
servación. En una de las dos habitaciones el panel contiene escenas 
de cacería, junto a temas de tipo cortesano, con músicos. En el friso 
central, un cazador a caballo, en actitud de disparar con arco a unas 
gacelas que corren ante él. La vestimenta, así como los arneses del 
caballo, la cinta que ondea en el pelo del jinete, la cola anudada del 
animal, y el carcaj que pende de la silla, junto con otro arco, y sobre 
todo la actitud y la técnica de la caza con arco a caballo, nos llevan 
sin ninguna duda al mundo sasánida. Interesa aquí un detalle que no 
hemos visto hasta el momento en Roma ni en Persia, y es la utili
zación del estribo (12) . 

En la parte baja, parece continuar la escena con un hombre que 
conduce un animal de pezuña partida, y tiene una llave atada al cin
to. Encima de ésto, unos perros persiguen liebres. Puede interpretar
se como una captura de animales para proveer el parque real, inclu
so el mismo de este palacio (qasr = parque o reserva de caza) (13). 
Si bien se puede aceptar en este caso la imitación de modelos ira
nios, sasánidas concretamente, en el otro panel la influencia clási
ca no puede ser más evidente. 

Aunque no conservamos más ejemplos de pintura mural mu
sulmana hasta cien años después, con los frescvs de Samarra, a los 
que no nos referiremos por no contener escenas de cacería destaca
bles, poseemos testimonios de otras decoraciones de tipo parecido. 
Por ejemplo el poeta Mutanabbi nos describe el pabellón rea:l de 
Sayf al-Dawla en Antioquía (948) ,  decorado por riquísimos paños 
de tapicería con escenas de guerra y caza (14). 
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La dependencia artística de los musulmanes en los primeros 
tiempos de su dominio, en relación por una parte con los pueblos 
conquistados como son Siria, Egipto, y la zona iraní, y el Imperio 
bizantino con el que mantenían continuas relaciones, no solo gue
rreras (15), es un hecho evidente, que las mismas obras observadas 
nos prueban sin duda. 

En otros medios ocurre exactamente lo mismo, y me refiero a 
telas y tapices, marfiles, cerámicas, joyería, etc. Aunque la dificul
tad estriba en evaluar el peso de los componentes que lo forman, 
lo cierto es que gracias a ellos, Occidente se nutrió de las formas 
elaboradas por esos pueblos, aparte de las que podían recibir direc
tamente, en buena parte durante la Edad Media. Por lo que se re
fiere a las sedas, industria muy preciada en el mundo musulmán, 
recogen todo lo elaborado por los sasánidas, con motivos de anti
quísimo origen, junto con los claros elementos bizantinos, y espe
cialmente a través de uno de los centros más destacables desde an
tiguo en el cultivo de esa industria, Egipto, y también Siria. 

Muy esclarecedores en ese sentido son las obras que proceden 
de centros o zonas que, con una amplia tradición anterior, son con
quistadas por los musulmanes y que sin e1nbargo siguen conservan
do su peculiaridad. Si Siria y Egipto, son los más indicativos en la 
zona oriental, en Occidente es de destacar nuestra Península, Sicilia 
y el Norte de Africa. 

Si bien con el establecimiento del califato en Córdoba, por 
miembros de la destronada dinastía omeya, las relaciones con el 
mundo musulmán ya completamente oriental, con capital en Bagdad, 
van a ser poco frecuentes y amistosas, sin embargo tenemos sufi� 
cientes testimonios de que el contacto con la zona de Egipto no se 
rompió nunca, hasta que vuelven a enlazar con Oriente, a raíz de la 
desintegración del califato, y las invasiones procedentes del Norte 
de Africa. Cabe no obstante señalar que con Bizancio las relaciones 
serán durante el califato, fructíferas y frecuentes, y el caso de la 
decoración musiva de la mezquita de Córdoba por parte de artesa
nos bizantinos, es solo una prueba de ello. 

En cuanto a un tema concreto que nos interesa, sabemos por el 
calendario de Córdoba de 961, de la existencia de un cargo palaciego, 
que era el llamado "gran halconero". También nos informa de que 
se educaban y conseguían halcones en Lisboa, montes de Levante y 
Baleares, siendo muy apreciados los de la Sierra de Cazarla. Ese 
deporte fue uno de los favoritos en la corte cordobesa, aunque se 

89 



practicaran también otras técnicas en los mismos parque llenos de 
fieras y animales exóticos, de los que nos consta sin duda el de 
Almanzor. 

La poesfa se hace eco también de esa temática. Aunque de un mo
mento tardío, reproducen y copian literalmente a veces obras muy 
anteriores (16). 

No poseemos restos de ninguna decoración pintada de tipo pa
lacial, donde sería posible esperar la representación de ciclos de ca
cería, pero se nos han conservado no obstante abundantes muestras 
en un medio muy cultivado en Al-Andalus: los marfiles. Junto con 
todos ·los tipos de industrias profanas, ampliamente desarrolladas en 
el califato en relación con la familia reinante, aunque más tarde la 
mayoría serán dedicadas al comercio con la consiguiente caída de la 
calidad, es destacable el conjunto de arquetas, botes y demás obje
tos de la eboraria hispano-musulmana. Repartidas por las iglesias 
cristianas, sirviendo de relicarios en la Edad Media, han llegado a 
nosotros, escalonándose en unos pocos años, dentro del siglo X, mo
mento de esplendor. 

Junto a la característica decoración de atauriques, abundan te
mas figurados, con escenas de música, guerra y cacería. Dentro de 
estas últimas destacan las representaciones de halconeros a pie y a 
caballo, según un repetido esquema, sobre el que tendremos ocasión 
de insistir. 

Si bien es evidente la adaptación de toda una serie de esquemas 
de los que podemos inducir modelos de posible origen sasánida, hay 
algunos casos en que debemos pensar que el hecho del mismo co
nocimiento de esta técnica de la eboraria, gracias a los bizantinos, 
conllevó la adopción de una serie de motivos de raiz clásica evidente. 
Destacaría en ese sentido, y para la comprensión de esa doble fuen
te, dos escenas de cacería muy diversas. En la arqueta del museo de 
Burgos, antes en el monasterio de Santo Domingo de Silos (17) apa
rece un cazador a caballo con espada en alto y escudo circular que, 
vuelto hacia atrás violentamente, intenta deshacerse de un gran 
león que lo ataca, según esquema claramente sasánida. Por el con
trario, en la arqueta del Museo Arqueológico Nacional, procedente. 
de la Catedral de Palencia (18), repetido por dos veces de idéntica 
manera, aparece un cazador a pie, con túnica corta ceñida a la cin
tur-a que, con una corta lanza ataca a un león, colocado encima de otro 
cazador que, caído en el suelo, intenta defenderse con una espada. 
Es el mismo tema o esquema que hemos visto en los mosaicos nor-
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teafricanos) y que en ia península podemos constatar en la cacería 
de Pedrosa de la Vega. 

Aparecen también cacerías de ciervos y gacelas con arcos, a pie 
o a caballo; persecuciones de liebres por perros, junto con las de ca
rácter exótico a leones y otros felinos. En un momento más tardío 
privarán las escenas desarrolladas de halconería, en series de marfi
les que, por su problemática datación, entre los siglos XII, XIII y 
más tardío) no vamos a tratar. 

También en tejidos procedentes de diversos centros, entre los 
que destaca Aimería, con una conocida exportación a toda Europa, 
encontramos repetidos los mismos motivos. Destacaría el denomina
do "sudario de San Lázaro" de la catedral de Autun, que se cree 
procedente de Almería, y en el que, dentro de un tradicional marco 
polilobulado se representa, entre otros temas, un halconero a caba
llo, a la manera corriente, como ya veremos (19). 

El tema del halconero, el halcón y el caballo son frecuentes den
tro de la lírica hispano-musulmana, sobre todo a partir del siglo XI, 
y en ellos se pone de manifiesto el aprecio de estos animales en sí 
mismos y por el deporte tan gustado que permitían. De Abd al-Aziz 
ben al-Qabturnuh, secretario de Mutawakkil de Badajoz, y perte
neciente al siglo XII es el poema en que se solicita un halcón en es
tos términos: " ¡Oh rey, cuyos padres fueron altaneros y del más 
egregio rango!, Tú que adornaste mi cuello con el collar de tus fa
vores, grandes como perlas y engarzados como las perlas en el hilo, 
adorna ahora mi mano con un halcón. Hónrame con uno de límpidas 
alas, cuyo plumaje se haya combado por el viento del Norte. ¡Con 
qué orgullo saldré con él al alba, jugando mi mano con el viento, 
para apresar lo libre con lo encadenado" (20). 
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N O T A S  

(r) En GARCIA GOMEZ, E., Cinco poetas musulmanes. Madrid, 1959, pág. 59· 

(2) La gigantesca montería está nar.rarl.a con todo géfllero de deralles pintorestos. 
Ver en GARCIA GOMEZ, E., Op cit., págs. 6o�6r. 

(3) Ediro<lo por As'ad Tolas CI> Bagdad, 1954, según LEW!S-PSLLAT-SCHACHT, 
Op. cit., con un intle'resante resumen de esa1 práctica en el mun:do susulmán y abundante 
bibliogrrafía'. 

(4) .Por ejemplo en la b'b1ioteca dell Escoria!l, del árabe granadino Isa ibn 'Aili a!l
.Asadi, aunque ya tar:dío. Según F:EtRRANDIS, José, Marfiles árabes de Occidente. Ma
drid, 1940, t. U, pág. 55· 

(5) La bibiiogrrafía en la! que podemos seguir ta1 polémica puede encontrarse en sín
tesis .r:eunida: hasta efl. año de su e'dición en la• monumanta!l obra de CRESWELL, K. A. 
C., Early Mttslin architecture. Oxfotd, r y 2, 1969, pp. 409-410, núm. ro. 

(6) Concretam'ente en Ia- mezquita· de Córdoba pa·reoe que había pinturas de la 
za.rza de Moisés, dl cuervo de Noé . . .  , según un texto lia·rdío <lle Makkari - Nafh at-T1b, 
vdl. I, p. 367, citado por ARNOLD, Thomas W., Painting in Islam. Reprint en. N. York, 
r965 (r.a en 1928), pág. 4, núm. r. 

(7) V. GRABAR, A'll"dré, L'interdiction des images . . .  , págs. 646-7. 

(8) lB!Dfu\1, p. 646. 

(9) Graba�r a mi detto cita la decoración exterior de los muros de Mshatta, don;de 
el mundo vegetal! .excllusivamente, empieza justo en l'a zona de la mezquita, en L'inter
diction des imagés . . . , pág. 650. 

(ro) Abundarnte tinrt:a. ha corrido también en tonno =t este magnífico conjunto. De!s
tataría entre ella• la obrao d:e Oresw.ell ya: citada, págs. 395-414, .en la· que recoge toda [a 
bibliogra!fía anterior; y el recientle estudjo, fruto de la restauración y consdlida·ción dcl 
edificio y su d:etoración, llevaldo a cabo por un equipo español a ca•rgo de Ma·rtín A!lma ... 
gro, entre 1971-74 : A:IJMAGRO, Macrtín-CABALLERO, Luis-ZOZAYA, Juan ALMA
GRO, A'lltonio, Qusayr 'Amra. Residencia y baH os omeyas en el desierto de Jordania. Ma
drid, 1975, en que por primera VJez se pueden relproducif y a!dmira•r con detalle fotogra
fías de kt•s pinturas. Cabe señallar también a1gunos estudios importantes sobre la iconogrn
ífa de a!lgunos temas : G:RA!BAR, Oleg., The painting of the six !(ings at Qusayr 'Amra, 
en "A'rs Ori:en.tallis", I (1954), pp. 185�187; PANOFKY, Erwin y SAXL, Fritz, Classical 
Mitlwlogy in Medieval Art. Metropolitam Museum Studies IV (1933), pp. 228-280, entre 
otros se recogen en la obra allltes citada, p. q-15. 

(u) Sobre estas h1pótes"s- ver CR.!ESWELL, Op. cit., pág. 407-408, que las resume 
brevem:entíe; y también en pág. 400 dotide ann[iz-a. en concreto d pancl con los reyes ven
cidos y discute las teorías sobre éll formuladas, en especia:l la cbe OJeg. Grabar. 

�12) V. CRESWELL, Op. cit., pág. 5ra. 

(13) LBIDEM, pág. 512 y SCHLUMBERGER, Daniel, Deux fresques omyyades, en 
Syria, XXV ( 1946-48), pág. 93· 
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(14) ''Cuando lo agita el viento on:dea,y se dida que corren sus corcdJes, y sus leones 
van a sallrar sobre la presa. La• figura del coronado bizantino se humilla ante el emir res
·pland!eciente qu·e (tomo árr.abe puro) no lleva má·s diadema que su turbante", en GAR
CIA GOMEZ, E., Cinco poetas . . .  , p. 53· 

(15) Vler sobre esta prolJlemática· de relaciones bizantinas-árabes, y la emulla:ción de 
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bizantino, .en GIBB, Hamilton, A. R., Arab-Byzantine relations tmder the Umayyad ca
liphate, en "Dumba!rton Oaks Papcts", 12 (1958), pp. 221-233. 
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siglo XI), según GAROM. GOMEZ, E., Cúzco poetas . . . , pág. 207 y 225 226. 

(r7) FERRANDIS, )osé, Op. cit., t. !. núm. 25, lám. XLVIII. 

(r8) Costado derecho, en IBIDEM, núm. 27, lám. LVI. 

( 19) V. en GRODECKI, Louis-MUTHER!CH, Plorentine-TARALON, )""" WOR
MALD, Rru.ncis, El siglo del afio mil. Ma:d'fid, 1973, fig. 354 

(2o) OACIA GOMiEZ, iE., Poemas arábigo-andaluces. Madrid, 1971, pp. 76-77. 
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2.4. 1 .  LA CACERIA EN EL IMPERIO ROMANO DE 
ORIENTE Y BIZANCIO 

Otro importante conjunto de mosaicos con tema de cacería se da, 
en un momento ya tardío, hacia el siglo V y VI, como ya dijimos al 
hablar del mundo romano, en los centros de la región de Siria, en un 
contexto también profano. Destacan entre ellos la magnífica serie de 
Antioquía, cuyo descubrimiento, como es de sobras conocido, supuso 
un fundamental hito en la comprensión y conocimiento de la musí
varia greco-romana (1) a la que, pese a las pretendidas influencias 
orientales que se quisieron ver en un principio, corresponde plena
mente (2). 

Otros centros en los que han aparecido también interesantes mo
saicos de este tipo es Apamea, en el Orontes (3) y en Argos, concre
tamente en la llamada villa del Halconero, donde, junto con unos 
paneles, con un calendario completo, apareció lo que puede conside
rarse la primera representación de una caza con halcón. 

En el interesante estudio que hace Akerstrom-Hougen sobre esta 
villa del siglo VI ( 4) , encontramos unas valiosas teorías sobre la prác
tica de esta especial cacería, que tendremos ocasión de recordar en 
relación con el mundo medieval. Adelantemos aquí que piensa en 
un origen común de esta práctica para Europa oriental y occidental, 
en los pueblos nómadas germánicos, especialmente los visigodos. Si 
los testimonios literarios son anteriores en Occidente, el primer 
ejemplo de halconería es sin embargo el de esta villa, y casi el único, 
ya que "por razones geográficas y sociales ese deporte no tuvo acep
tación en Grecia, ni siquiera bajo el gobierno latino en época medie
val" (5). Por otra parte los datos en que se basa para calificar la es
cena de esa villa como de halconería son varios: desde las evidentes 
pihuelas que lleva el halcón hasta el mismo tipo del animal, diverso 
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según los paneles, y otros detalles igualmente interesantes y que 
demuestran un estado avanzado en el desarrollo de esa práctica (6) . 

El hallazgo de toda una serie de mosaicos de pavimento en igle
sias y en sinagogas, con una temática que, muy parecida, parece 
agrupar los asuntos, que se incluyen dentro del ciclo de los latifun
distas, ha planteado diversos problemas. 

El primero es evidentemente explicar el por qué de la utilización 
de esos temas dentro de un contexto religioso. El segundo, de más 
largo alcance incluso, es precisamente esa similitud entre iglesias y 
sinagogas. 

Se ha hablado de una simple adaptación de esa vasta reserva de 
imaginería neutra o inocua, especialmente la que representaba el 
mundo de la naturaleza (7). Todo ello era conocido en la misma zona 
palestina a través de las villae que contenían mosaicos de este tipo, 
como la de Beth Guvrin (8) , por citar solo un caso. Idénticos talleres 
podían trabajar en la decoración de una villa, una iglesia o una 
sinagoga (9) . 

Incluso aceptando ésto sin más, es interesante observar que por 
el momento, los ejemplos ofrecidos por las sinagogas son anteriores 
a los de iglesias, y ello es de capital importancia en la investigación 
sobre los orígenes de la iconografía cristiana en general. Precisa
mente a raíz de unos estudios de A. Grabar sobre este último tema, 
se sacan a colación datos muy interesantes sobre el posible simbolis
mo de toda esa imaginería "inocua". Hemos visto el carácter que el 
mismo autor creía poder constatar refiriéndose al ciclo de los lati
fundistas en cuanto al significado y representación de la tierra y 
demás dominios del señor. Piensa, a grandes rasgos, que esto mismo 
puede ser comprendido como La Tierra, La Viña del Señor, en ma
yúsculas. Así como el paso del tiempo por medio de la visión de la 
actividad humana y de las cuatro estaciones. Entre ello se sitúa per
fectamente el tema de la cacería que nos ocupa. 

La misma concepción y en idénticos conjuntos podría ser apli
cada por los judíos en las sinagogas, y quizá de ellos lo toman los 
cristianos. 

En cuanto a la composición y ubicación de los grupos de pavi
mentos, podemos señalar que está generalizado el tema de la viña 
o roleos vegetales, habitados por las diversas escenas o figuras, aun
que en las sinagogas se tienda a suprimir las humanas y a introdu
cir elementos característicos de su religjón, como por ejemplo el 
candelabro de siete brazos, etc. (lO). 
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Paralelamente, aunque anteriores en un siglo, poseemos testimo
nios literarios, junto con algunas representaciones (frescos de Baouit, 
fresco del monasterio de Sohag . . .  ) en un centro de enorme importan
cia, el Egipto copto. 

En respuesta a una carta del prefecto Olympiodoro a San Nilo de 
Sinaí, en la que le pide consejo sobre la decoración que es más ade
cuada para una iglesia que está construyendo en honor de los santos 
mártires, éste le responde que no cree conveniente sino más bien in
fantil e ingenuo distraer los ojos de los fieles con temas de cazas de 
animales. Y detalla "para que uno pueda ver cómo se colocan las 
trampas en el suelo, animales asustados, como gacelas, -liebres y otros, 
mientras los cazadores, ansiosos por capturarlas, les persiguen con sus 
perros", pesca con redes, pájaros, bestias, etc., según le sugería el 
propio Olympiodoro (11). Si bien es un texto con frecuencia repro
ducido y que indica perfectamente que esos temas debían darse con 
abundancia, me ha interesado destacar la minuciosidad en la descrip
ción de los temas de caza. Nos recuerdan claramente los ya vistos 
en las villae romanas, más incluso que las citadas anteriormente en 
las iglesias palestinas, un siglo posteriores. Esas "trivialidades" de 
que habla San Nilo abonan la tesis del repertorio inicuo o neutro del 
arte profano romano utilizado en las primeras iglesias cristianas, y 
que, ya insistiremos en ello, puede ofrecer matices distintos y escon
der otras motivaciones. 

Otros textos del mismo siglo V, también procedentes de jerar
quías eclesiásticas, nos informan de la existencia de la misma temá
tica, pero en un medio completamente profano: los tejidos, decorados 
que se usaban en la vestimenta según la moda del momento. Es la 
conocida homilía I de Asterius de Amaseia ( 410) , en la que se mofa 
de tal práctica en el caso de las que reproducen "el repertorio com
pleto de pinturas que imitan a la naturaleza: leones, leopardos, osos, 
toros y perros, bosques y rocas, cazadores . . .  " (12), y recrimina dura
mente los que tratan de temas religiosos, tomados de la historia evan
gélica. 

También en el siglo V Teodoro de Cyrrhus (De Providentia 
orat., IV) habla de la decoración de las telas con "las formas de va
rios animales, figuras de hombres, sea cazando o rezando, y repre
sentaciones de árboles" (13). 

Aunque no especialmente referido al tema de la cacería, conser
vamos otro texto en el que se describe probablemente un mosaico de 
pavimento en una iglesia, y en el que se representan mezclados, los 
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temas religiosos y profanos. N os interesa especialmente pues se debe 
a San Esteban de Gaza (Choricius, Laudatio Marciani II, 28 y ss), 
hacia mediados del siglo VI, posiblemente en la dedicación de la 
iglesia que describe, y que coincide perfectamente con los edificios 
de culto vistos anteriormente que se conservan en Palestina. 

Si bien vemos probado por los restos y textos literarios la frecuen
cia de esa práctica, decoración de la iglesia con temas de tipo profa
no mezclados con la incipiente iconografía cristiana, poco desarrolla
da en pavimentos por escrúpulos muy lógicos, no poseemos más indi
caciones que nos resuelvan el por qué de la elección de esos motivos 
y si tenían un simbolismo determinado. 

Aunque no tengamos referencias a la perduración de ello hasta 
entrado el siglo VIII, es presumible que nunca fue abandonada esta 
temática, por lo que a esta zona se refiere. 

Por otra parte, y en un campo puramente profano la tradición 
persiste. Un magnífico ejemplo lo tenemos en el pavimento del mis
mo palacio Sagrado de los emperadores en Constantinopla, posible
mente del siglo VI, y en el que la temática profana, con escenas de 
la vida del campo, cacerías, animales, lo ocupa todo. Otro medio 
con abundantes ejemplos es el de los dípticos consulares, en los que 
predominan las escenas de anfiteatro, con gladiadores, venationes, 
de claro sabor romano, y que por su difusión fueron un medio efi
caz para transmitir iconografías desde el mundo bizantino a Occiden
te (14). 

Otro abundante grupo corresponde a los tejidos, sedas en espe
cial que, como hemos visto, empiezan a cultivarse y tejerse en los 
talleres de Constantinopla en el siglo VI, aunque en Egipto ya desde 
tiempo atrás. 

Paralelamente a los textos literarios citados, tenemos una abun
dante serie de telas (siglos VII-VIII) , repartidos por el Occidente 
cristiano y cuya iconografía refleja mucho los modelos sasánidas: 
emperadores cazando, afrontados a un árbol, el héroe legendario 
Bahram Gur cazando: tela de St. Calais, Sarthe, seda del museo 
Ehemals Staatliche de Berlín (15), seda de San Ambrosio de Milán . . .  
Junto a otros motivos, dentro de la más pura tradición clásica, com
binados con detalles y esquematizaciones sasánidas, como en la seda 
del Museo de Lyon, del siglo VIII, procedente de la abadía de 
Moza c . . .  (16). 

Igual mezcolanza podemos constatar en otros medios, los cofres 
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de marfil, como el conservado en la catedral de Troyes (17), con una 
cacería de leones a caballo y con arco, de carácter marcadamente 
sasánida. Otros como el píxide de Bobbio, el del tesoro de Sens, etc., 
en la más clara línea clásica. 

Tenemos, por tanto, hasta el siglo VIII por una parte la pervi
vencia de temas clásicos profanos, entre los que se incluye el de la 
cacería en conjuntos ligados de manera muy directa con el empera
dor y la corte de Constantinopla. Por otra, una asimilación de los mo
tivos tomados de la Persia sasánida, particularmente notable en la 
sedería, y que se explica muy bien por la relación y conocimiento 
mutuo en esta problemática industria, foco de enfrentamientos entre 
ambos imperios. Y por otro lado, la pervivencia de la tradición mu
>ivara bajo imperial romana, que los bizantinos más adelante lleva
rán a un esplendor impensado, con su temática profana de cacería, 
constatada en los pavimentos por lo menos de las iglesias, y, por lo 
que sabemos, manteniéndose libre de toda influencia oriental (18) . 

La crisis iconoclasta, tan fundamental en todos los aspectos para 
el futuro desarrollo del imperio bizantino, nos proporciona datos 
inestimables para el asunto que nos ocupa. Por una parte tenemos 
la abundante literatura que se desarrolló, conservada principalmente 
la iconódula, a raíz del conflicto y en la que son cuestionados toda 
una serie de conceptos referentes a la iconografía cristiana. 

En un interesante artículo André Grabar (19) compara el mo
mento iconoclasta y sus consecuencias iconográficas, con el mundo 
musulmán y las obras de esta época. Baraja interesantes conceptos 
sobre la imaginería religiosa y profana y •hace algunas suposiciones 
que nos interesan mucho, como hemos visto al hablar del mundo 
musulmán. 

Dos textos de San Esteban el Nuevo, de mediados del siglo VIII, 
época del concilio iconoclasta (754) , nos hablan de sucesos en rela
ción con la destrucción de la imaginería religiosa en algunas zonas. 
El primer fragmento refiere que todas las iglesias que contenían 
imágenes de Cristo o de la Virgen o santos eran arrancadas y que
madas, "si por otra parte, había pinturas de árboles o pájaros o bes
tias sin sentido y en particular satánicas carreras de caballos, cazas, 
escenas de teatro o hipódromo, esas eran preservadas con honor y se 
las limpiaba y daba mayor lustre"" (20). Otro fragmento de la misma 
Vita S. Stephani, referida a la actividad de Constantino V en la igle
sia de Blachernas, donde destruyó todas las pinturas parietales de 
tema religioso y "convirtió la iglesia en un almacén de fruta y un 
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aviario: pues la cubrió con mosaico representando árboles y toda 
clase de pájaros y bestias . . .  " (21). Otros textos que no vamos a citar 
aquí, aportan datos parecidos, como el de Theophanes Continuatus, 
un siglo posterior (22). 

Se deduce de todo ello, que la tradición de figurar temática pro
fana en los edificios de culto seguía todavía viva por estas fechas, 
pues iglesias así decoradas fueron "preservadas". Pero no solo esto, 
sino que nuevas obras de este tipo fueron llevadas a cabo por los mis
mos iconoclastas, en mosaico "parietal". A pesar de que la temática 
aludida es diversa, dentro del mundo de animales, vegetales, etc., se 
hace mención expresa de dos significativos temas: las cacerías y las 
carreras de caballos y carros en el hipódromo. Por lo que a esto últi
mo se refiere, debemos recordar la importancia que tenía en el mundo 
bizantino esta herencia de los juegos y carreras romana, la misma re
volución de la Nika, bajo Justiniano, se da en el hipódromo, centro 
principal del partidismo e intriga política, representado en las diver
sas facciones. Si por otro lado conocemos la afición de algunos em
peradores por las carreras de carros, en las que a veces participaban 
como protagonistas, no nos extraña en absoluto que esta temática es
té tan relacionada y entre de lleno en la iconografía imperial: el em
perador, vencedor en las carreras, es un símbolo de la victoria en 
abstracto, o del Imperio que representa. Aunque no tengamos datos 
sobre el tema de la cacería, sería de suponer que parecidos conceptos 
entraran en juego. 

Grabar, en artículo ya citado, alude a otra problemática en torno 
a estos asuntos. Advierte por una parte, que los temas profanos se 
dieron ya en el arte paleocristiano en relación con edificios religiosos 
y también con la familia imperial (Mausoleo de santa Constanza, 
Iglesias palestinas . . .  ) ;  que por los textos antes aludidos se puede se
guir una tradición; y que ya en el siglo XI, poseemos un caso clarísi
mo en la iglesia de santa Sofía de Kiev. Concluye, por tanto, que le 
parece un tema bastante ajeno a la crisis iconoclasta, aunque se pon
ga allí de manifiesto y supone que el origen de esta temática debe 
buscarse en el arte oficial de palacio (23). 

Desgraciadamente nada se nos ha conservado de todo ello, pues 
en la reacción iconódula, se destruyeron las decoraciones debidas a 
los derrotados, y también las que procedían de épocas anteriores. Pa
ra encontrar otros testimonios, literarios y artísticos, hay que adelan
tarse ya al siglo XI, pero antes debemos seguir a grandes rasgos la 
evolución de la iconografía imperial. Ha sido una vez más André 
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Grabar, quien ha sentado las bases para el estudio de esta interesante 
cuestión (24) . 

La temática que nos ocupa sigue siendo abundantemente utiliza
da en los mismos medios vistos anteriormente: en sedas, como la de 
los elefantes de Aix-la-Chapelle (25) ; en cofres de marfil, abundan
tes en época macedónica; en vajillas de plata, etc . . . .  La encontramos 
también en manuscritos. En primer lugar, en las mismas copias de la 
Cynegetica de Oppiano, de manera muy detallada (26), pero también 
en los márgenes o en la tablas de cánones de ciertos evangeliarios (27) , 
e incluso en un códice de las Homilías de Gregorio N azianzeno, 
de fines ya del XI, ilustrando la actividad humana en primera (28), 
y otro de fines del XII, con caza a pie del ciervo en los márgenes, et
cétera . . .  (29). 

Otro interesante tema, del que veremos también ejemplos en 
el mundo occidental, es la milagrosa aparición durante una cace
ría. Aquí en Bizancio, el santo protagonista va a ser San Eustaquio, 
al que se le aparece Cristo entre los cuernos de un ciervo mientras 
va de cacería. Tal tema lo vemos representado abundantemente en 
manuscrito, sobre todo salterios, del siglo IX en adelante (30). 

El arte bizantino, enlazando después de este paréntesis, cono
cw un ciclo iconográfico imperial, y parece poder afirmarse que las 
escenas del emperador en el hipódromo, formaban parte destacable 
de él, con un significado simbólico muy concreto, como ya hemos 
esbozado. Y podría hablarse también de las cacerías imperiales co
mo pertenecientes a este ciclo tan conservador, que se mantiene 
hasta fines del Imperio. De hecho, sabemos por textos literarios, 
que el Palacio Sagrado de Constantinopla, sede principal para ubi
cación de ese ciclo, recibió un tipo de decoración a base de esa te
mática de cacerías, guerras, hipódromo. . .  En todo esto se puede 
pensar y de hecho así se viene suponiendo, que la iconografía real 
sasánida tuvo mucho que ver en toda esa formulación. Sin embargo 
recordaría también que idénticos conceptos hemos podido seguir en 
el Imperio romano, con las cazas de Trajano, Adriano. 

Esquema y composición de raiz' sasánida podemos observar en 
algunos ejemplos, como puede ser el emperador a caballo con un 
halcón, en la serie de pequeños esmaltes en la Pala de Oro de San 
Marcos de Venecia. Aunque no aludimos aquí a la halconería, por 
ofrecer escasas representaciones, hay que decir que fue conocida y 
practicada, por lo que se desprende de textos dedicados al cuidado 

101 

7 



de esos animales, como el de Demetrio de Constantinopla, aunque 
sea de un momento tardío (31) . 

Como hemos dicho ya, en los siglos XI y XII volvemos a encon
trarnos con datos interesantes que permiten trazar una línea de 
continuidad con lo anterior. En lo que a textos se refiere, poseemos, 
por un lado, referencias de J oannes Cinnamus (VI, 6) a Alexius 
Arouch, general de Manuel I Comneno (2.a mitad del s. XI) que 
decoró con pinturas una de sus casas sub-urbanas, y la temática, 
señala extrañado y encolerizado el autor, no era la acostumbrada 
entre los hombres de autoridad; es decir: "los logros del emperador, 
tanto en la guerra, como en la victoria sobre las bestias salvajes 
(añadiendo) ,  pues, de hecho, el emperador, (Manuel I) había de
rrotado más bestias salvajes de diversos tipos que cualquier otro 
hombre de los que hemos oído . . .  " (32). Se deduce de ello que esa 
temática profana, pero con un claro tinte de glorificación imperial, 
era frecuente en las casas de las altas clases constantinopolitanas. 

Otro texto nos informa con más detalle de la extraordinaria 
vida de Manuel Comneno y sus victorias y hazañas, algunas de las 
cuales se han representado en el pronaos o vestibulo del monasterio 
de la Madre de Dios, junto con imágenes de sus antepasados. Tal 
extracto de sus victorias agrupaba: victorias militares (cómo incen
dió los alrededores de Iconium después de obligar al ejército persa 
a huir junto con el principal sátrapa) , cómo cazaba sin armas . . .  (33). 
Aquí el detalle más interesante es, naturalmente, esa iconografía 
en el recinto de un monasterio, aunque no sea en el interior de la 
iglesia. 

Muy semejante, aunque más rico en detalles es el testimonio 
de Nicetas Choniates, referido esta vez al emperador Andrónico I 
(1183-1185) ,  el cual erigió unas dependencias para uso propio en la 
iglesia de los Cuarenta Mártires. "No teniendo acciones recientes 
factibles de ser representadas. . .  recurrió a sus hechos anteriores a 
la llegada al trono imperial; y así se representaron aquí carreras 
de caballos y cacerías, pájaros piando, perros ladrando, captura de 
ciervos, liebres, jabalíes salvajes con enormes cohnillos atravesados 
y sobresalientes, el urus o buey salvaje atravesado por una lanza 
(con detalles de su fiereza) ,  y el mismo emperador cortando la 
carne cazada, cocinándola, y otras cosas indicativas de la vida de un 
hombre confiado en el arco y la espada y en los corceles de pies 
rápidos . . . " (34). El interesante resumen de las principales activida
des en la vida de un príncipe: caza, guerra . . .  es destacado como sig-
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nificativo en extremo en el estudio que dedica Grabar el único mo
numento conservado que coincide perfectamente con los testimonios 
literarios hasta aquí citados: los frescos de las escaleras de la iglesia 
de Santa Sofía de Kiev (35). Los restos conservados actualmente, 
nos muestran como tema general diversos episodios de los juegos 
del hipódromo de Constantinopla, en presencia del público y de los 
emperadores, entre ellas naturalmente las venationes. Las con
clusiones, a la vista de todo lo anterior son evidentemente que se 
trata de una trasposición del ciclo imperial profano en el interior 
de una iglesia, concretamente en el paso hacia las tribunas, lugar 
reservado a los emperadores. Si bien se han perdido los posibles 
modelos constantinopolitanos, tal origen parece indudable. La ex
plicación que apunta Grabar para justificar esta temática en el re
cinto de una iglesia es que a pesar de todo, el ciclo imperial bizan
tino no fue nunca completamente profano, idea que vimos ya en 
relación con los musulmanes. Sin embargo niega todo tipo de posi
ble simbolismo a los mismos temas cuando cree que no están en 
relación con ese ciclo imperial, y como ejemplo pone los mosaicos 
de la capilla palatina de Palermo, que tienen "un carácter puramen
te ornamental" (?) (36). 

En las bóvedas en mosaico de la stanza de Roger II en el palacio 
real de Palermo, encontramos un complejo ciclo de cacerías como 
tema principal. A diferencia de lo visto en el mundo musulmán y en 
Bizancio, el emperador o príncipe en este caso no aparece, y en lu
gar de escenas parecen más bien "motivos" autónomos, cada uno de 
ellos compuesto de un árbol estilizado, y flanqueado de dos figuras . . .  
Es posible que esta presentación, muy especial, sea de origen bizan
tino y refleje pinturas murales profanas en el palacio imperial de 
Constantinopla bajo los Comnenos, contemporáneos de Roger (37). 
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N O T A S  

Magníficamente estuiliados 1por Doro LEVJ, Antioch mosaic pavements, Roma·, 1962 
(trleimpr.), obra que constiuye en sí misma unar de las mayores <bportationes .para dl amffii
sis de la: musiwa•ria en genero.[ romana. 

(2) Sobre toda esta prolllemática, surgi'<la: 100 torno al .2banldona de la tradición clá
sica que sUlponon esto's úl�timos pav-imentos, con la. temátita cit<rda y offas pa:reciHas, con 
respecto a: la d!arat evdlución ant!erior enr este mismo centro, ver e!l artículo de LAVIN, Tr
ving, The lmnting mosaics of Antiocll and their sources. A stu'dy of composition.a!l pón
ciples in the .devdopment of eady mediaevall. sty!le, en "Dumbanon Oab Papets", 1963, 
pp. rSo-286. En d que .por medio dteil análisis rd:e �O'S principios compositivos y concepción 
del mosaico de [pavimento, bl.lS<::<t los antetdd�tes y fuentes de Ua im:orrporación, un tanto 
repentina y poco justificada. de esc'a ser-ie :cl<e mosaicos de cacería-. 

(3) V. por ejemplo: BALTY, Janine, La Grande mosa¡"que de chasse du Triclinos. 
Fouilles d' Apamée de Syri:e. Brusd!�as, 1969. 

(4) AKERSTRON-HOUGEN, Gunilla, Op. cit. 

(5 IBIDEilvl, pág. lOO. 

(6) Sus condlusidnes son aceptadas por NORDSTROM, CarJ-Otto. Sorne iconogra
phical problems in the Argos mosaics, en "Cahiers archedlogiqu-es", XXVI, 1977, pp. 73-
8o, artícullo en e[ que tlr'ata· otros aspectos del conjunto. 

(7) V. sobre esta! cuestión : DIEHL, Charles, Manuel d'Art. byzantin, París, 1925-
26, págs. 5 y 6. Y t!ambién: KIT:zjiNGBR, E., Mosaicos israelitas bizantinos, México, p. 5· 

(8) IB!DEM, figs. 4 y 5· 

(9) !De hletlho se pucik habla.r at!:millmente de una escuda. de mosaico en Gaza, co
mo ha diemost:ra:do: AV.I-YONAH, M., Una école de mosatque á Gaza au sixieme siecle. 
En "La, Mosa'ique greco-rorriaine" (ll), París, 1973, pp. 377-383. 

(ro) GRABAR, Anldré, Recherches sur les sources jives de l'art paléochréstien, en 
''Cahiers Archéo1ogiqms", XI1I, 1962. Rlecogido en L' Arr:t. II, págs. 763-789. Y también 
lD., Christian !conography. Prinoeton, 1968, pp. 53 y ss. 
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2.4.2. LA CACERIA EN LA ALTA EDAD MEDIA 
OCCIDENTAL 

Las dificultades encontradas para el estudio de este tema en el 
arte altomedieval occidental en comparación con otros momentos, 
como el romano o el persa, se deben a motivos de diversa índole. En 
primer lugar la falta de interés por parte de los investigadores en 
esta temática de tipo "profano", "decorativa",  en favor de una bús
queda exclusiva en la iconografía cristiana, de lo que resulta una 
falta de bibliografía notable sobre ello. Otro es la escasez de temáti
ca figurativa en el arte altomedieval ·hasta el románico exclusive. 
Por último, y no menos importante, que si bien se puede suponer 
que el arte profano, si exceptuamos el momento carolingio y oto
niano distintos por su especial concepción de sucesores del Imperio 
romano, tuvo una importancia mucho menor que en otras épocas, 
carecemos casi absolutamente de obras de este tipo, pues han sido 
mucho más destruídas que las cristianas. 

Poco podemos aportar, por tanto, en cuanto a comparaciones, 
con lo que veíamos anteriormente Bizancio, debido en gran medida 
a la falta de un ciclo profano imperial, o real. N o obstante, para lo 
que a nosotros interesa, es decir, la búsqueda de antecedentes y un 
sentido para la ubicación de un tema como el de la cacería en el 
recinto de un edificio religioso cristiano, este mundo altomedieval 
nos ofrece interesantes datos. 

Por todo ello, es evidente que mis pretensiones aquí están muy 
alejadas de un intento de exhaustividad, ya que la dispersión de 
obras y la falta de esa bibliografía de base, no permiten más que 
una aproxhnación a la temática, sobre la que interesará profundi
zar en lo sucesivo. 

Si bien no pretendo señalar una neta diferenciación entre lo 
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altomedieval y el momento del románico, he considerado comté
niente en cierta manera marcarlo para ver en qué medida los pre
cedentes observables hasta el siglo X van a tener continuidad en el 
despegue del XI y XII, y también porque interesa comprobar si la 
"clasificación" dentro del arte románico de las pinturas de San Bau
delio en lo estilístico, pueden ser probadas a nivel iconográfico y de 
significado. 

Para conocer el papel y práctica del deporte-actividad de la 
caza en la Alta Edad Media, contamos con mucha más información 
textual que gráfica. Aunque no poseamos tratados de cacería a la 
manera de los romanos, griegos o musulmanes, hasta el siglo XIII, 
a través de otros textos, especialmente los legislativos, podemos 
constatar que esa actividad tuvo un peso muy importante en la vi
da medieval. Y singularmente la técnica que más atención va a 
recibir será precisamente la halconería, que era difícil de seguir en 
épocas anteriores, pese a que se suponía practicada. 

El primer texto claro sobre halconería lo debemos a un autor 
que, si cronológicamente pertenecería todavía al mundo tardo-roma
no, por su interés y relación con la Gallia, y por la continuidad que 
podremos constatar, interesa citarlo aquí. Se trata de Paulina de 
Pella (s. V) , residente en Bourdeaux, aunque de origen macedóni
co. En su "Eucharisticos" expresa el deseo de poseer un caballo 
bellamente adornado con falerae, un perro veloz y un espléndido 
halcón (accipiter) (1). La asociación de esos tres elementos: caballo, 
perro y halcón, son clara prueba de que se trata de la halconería 
propiamente dicha. 

En la misma Gallia que, como vimos en el mundo romano, era 
una provincia especialmente destacable por la afición a ese deporte 
y las singulares técnicas con que se desarrollaba y, en el medio de 
esa clase de grandes latifundistas tardo-romanos, poseemos otro 
testimonio, esta vez de un autor de interés muy particular para el 
conocimiento de ese momento tan difícil de las invasiones en tal 
provincia, y que es Sidonio Apollinar. Aparte de detalles abundan
tes sobre la actividad cinegética de este momento, podemos desta
car las claras alusiones a la práctica y conocimiento de la halcone
ría. En los textos de ese singular obispo, queda de manifiesto que 
considera ese deporte como muy recomendable para la educación 
de la juventud (2), así como el elogio que hace del emperador 
Avitus y un tal Vectius por su habilidad en entrenar caballos, 
amaestrar halcones y cazar abundantemente con ellos {3). 
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También en este momento, el siglo V y en medio cristiano, po
seemos testimonios de la pasión por la caza, aunque no se cite expre
samente la halconería. Son, San Paulino de N ola, que se dedica a esa 
actividad al retirarse del mundo, San Germain de Auxerre, cazador 
infatigable y del que conocemos multitud de anécdotas en ese sen
tido . . .  (4). 

Paralelamente a esta literatura, en medio cristiano y de tradi
ción romana, contamos con una serie de sarcófagos de gran inte
rés. Pertenecientes a los talleres de Toulouse y Aquitania en gene
ral, derivan de los ejemplos ya citados en el arte romano-cristiano, 
aunque en un estilo que nos anuncia ya lo medieval. Hay que ob
servar que estas escuelas tuvieron mucho éxito en nuestra penín
sula, y la importación de sarcófagos de este tipo está atestiguada, 
aunque no poseamos ninguno con temática cinegética. Repiten por 
lo general los mismos tipos iconográficos: hombre a pie, armado con 
lanza, y que con el manto sujeto con fíbula al hombro, volando hacia 
atrás, esperan la acometida de animales, como el león o el jabalí, en 
general con acompañamiento de perros (5). Esquema que proviene 
claramente de Roma. Especialmente interesante es uno de ellos, ha
llado en el cementerio de Saint Sernin de Toulousse (6) , decorado 
con tema de viña. En el centro, un panel con dos personajes a caba
llo y con espadas. Entre estos, y en dimensiones muy reducidas, un 
hombre a pie con lanza ataca un jabalí. Se han querido interpretar 
las dos figuras a caballo como los Dioscures, conocidos en el mundo 
clásico como protectores de la caza. La iconografía no es nueva en lo 
pagano, pero tampoco en lo cristiano, como es nuestro caso. Es un 
claro ejemplo de la apropiación de temas mitológicos paganos en el 
cont�xto cristiano, con un evidente simbolismo en el que se mezclan 
también esos dos componentes, como hemos visto ya al hablar de los 
pavimentos de las iglesias cristianas de la zona palestina (7). 

Esta temática cinegética en sarcófagos, la podemos seguir en la 
misma Gallia, ya en época merovingia, aunque los anteriormente 
citados se pueden fechar hasta el siglo VI. Son de una ejecución tan 
tosca que casi no podemos identificar las figuras en ellos represen
tadas, y proceden asimismo de un contexto cristiano (8). Hallada 
también en un cementerio merovingio es una pátera de bronce (9) , 
que presenta escenas de cacería separadas por estilizados árboles: 
cazador a pie con túnica corta y manto flotante que acomete con lan
za a una pantera, según el ya conocido esquema romano, y de los 
sarcófagos antes citados; la otra es un personaje idéntico, con el 
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pecho descubierto y armado de escudo en la mano izquierda y espa
da en la derecha, esperando la acometida de un enorme oso (10). Sin 
embargo su procedencia es dudosa, pues contiene una inscripción 
griega, y se ha señalado como posible origen Bizancio o Ravenna (?) .  

Tan apasionados por la caza como los pueblos que ocupan son los 
germanos, especialmente burgundios y francos. En la legislación que 
conservamos de ellos, podemos obtener datos muy interesantes Y 
que se refieren de manera muy especial a la halconería. El aprecio por 
los perros de caza lleva a dictar duros castigos a los que roban estos 
animales (11) , pero mucho más en el caso de los halcones (12). Cono
cemos también el empleo de multitud de trampas, entre ellas las que 
utilizan la ballesta, que se dispara al tocar el animal una cuerda que 
la retiene (13). 

Más rica en detalles es todavía la Lex Salica de los francos, gran
des cazadores (14) . Si bien nos informa de que la corona poseía unos 
bosques determinados, la cacería estaba permitida en todo el territo
rio, libremente. Está muy penada la sustracción de animales entre
nados para esa actividad, como perros, halcones y ciervos. Recorde
mos que en tiempos romanos también se usaron los ciervos como 
reclamo, constatado en el mosaico de Villelaure. La utilización de nu
merosas trampas, especialmente de redes y ballestas preparadas cons
ta también claramente. Y como es natural la caza a caballo con la 
ayuda de servidores a pie, así como la hemos visto practicar en el 
Bajo Imperio, es una de las técnicas preferidas. Hay que notar, sin 
embargo, que la legislación, aplicable a todo el pueblo, no hace distin
ción entre la cacería como deporte y la de tipo utilitario, propia de la 
mayoría, clase humilde. Solo esos bosques reales eran escenario del 
puro deporte de gran gran estilo ( 15). 

Muy interesante es también la legislación longobarda, dada por 
el rey Rothar a mediados del siglo VII, que era, por otra parte, un 
entusiasta practicante de la halconería, muy conocida y protegida 
por ese pueblo también (16). 

Por lo que a los visigodos se refiere, observamos un menor interés 
por esta actividad. Ni un sólo título que deje entrever la práctica de 
la halconería, ya que sólo se ocupan de los accidentes producidos por 
las trampas (17). 

En vista del material existente y de la insistencia en la halconería 
evidentemente muy practicada entre los germanos, Akerstriim-Hou
gen, concluye que esa técnica fue introducida en Europa por estos 
pueblos germánicos, y que fue precisamente la clase latifundista ba-
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jo-romana que habitaba ias provincias conquistadas, la primera en 
adoptarla, sobre todo en la zona Sur de la Gallia, de donde rápida
mente se extendió por los otros reinos. Si hasta aquí las razones son 
poderosas, no me parece sin embargo que se pueda concluir que el pue
blo germánico principal responsable de ello fuera precisamente el 
visigodo, como hace, aduciendo la irrupción del mismo en las tres 
penínsulas mediterráneas en un corto espacio de tiempo (18). Tam
poco la teoría de que el origen de la halconería puede atribuirse a 
esos pueblos germanos, y que de Occidente pasó a ser conocida en 
Oriente, parece completamente aceptable (19) . 

Si bien el arte de los pueblos germanos es eminentemente ani
malístico, no conocemos escenas de cacería, pues la figuración huma
na no es en absoluto frecuente, salvo contadas excepciones. 

Si ya desde un principio vimos cómo esta actividad era muy 
practicada por las mismas jerarquías religiosas, el fenómeno va in
crementando, de tal modo que en algunos sínodos y concilios se to
man medidas contra sus excesos, como en el de Agde de 506, en el 
que se prohibió ya a los clérigos el poseer caballos y halcones. Y po
seemos también testimonios de los siglos siguientes: concilio de 
Epaone, 517; concilium Germanicum, 742; concilio de Mayence, 
813. . .  (20). Sin embargo de poco servían estas prohibiciones, pues 
del mismo siglo VIII conservamos una carta del rey Ethelberto de 
Kent pidiéndole nada menos que al arzobispo de Mayence que le 
mandara dos halcones (21). 

Y pronto, como hemos visto ya en Oriente, y en realidad se supo
ne que imitándolo, aparece el tema milagrero en relación con la ca
cería. Si allí era San Eustaquio, aquí será San Huberto, obispo de Lie
ja, al que se le aparece entre los cuernos de un ciervo un crucifijo 
amonestándole. Sin embargo las representaciones y establecimiento 
de la leyenda serán más tardíos. 

Junto a esa cantidad de datos literarios, la escasez de representa
ciones más absoluta. Aparte del mundo carolingio, que trataremos 
más adelante, podemos destacar dos relieves longobardos. Uno de 
ellos, en la catedral de Civita Castellano, probablemente del siglo 
VIII ( ?) , nos muestra una interesante cacería con caballos y a pie 
entre un esquemático paisaje arbolado. Los animales cazados son 
difícilmente identificables, puede que jabalíes. Interesa mucho, por 
lo que veremos posteriormente, la utilización de cuernos de caza. Pe
se a la tosquedad de su figuración, el tipo de cacería, vestimenta, la 
�nmbinación de grupos de a pie y a caballo, estos últimos con largo 
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venablo, nos recuerdan las cacerías de tipo romano. El otro, en la 
iglesia de San Saba, en Roma, es la primera representación, por lo 
que he podido ver, de un halconero a caballo, en la alta edad media 
occidental. Llevando las bridas en la derecha, sostiene al animal con 
la otra mano, levantada en alto, como la que vemos en San Baudelio, 
aunque falten aquí restos de guantes o cualquier otro detalle para 
saber si se trata exactamente de un halcón o de otra ave de presa. 

También la temática animal era representada en los frescos que 
decoraban las iglesias, según podemos ver en unos fragmentos conser
vados en el oratorio de San Miguel del monasterio de la Pusterla (22) . 
Y por algunos textos podemos suponer que las escenas de cacería se 
representaban en iglesias, todavía en época merovingia, como en 
saint Bibianus en Saintes y en Nantes (23). 

Con el advenimiento de Carlomagno al poder y la constitución del 
Imperio carolingio, podemos constatar el primero de toda la serie de 
renacimientos, que en este caso debe entenderse en base no a la an
tigüedad clásica en su conjunto, sino más bien del Imperio romano 
cristiano. Se agudiza ahora la copia o interpretación de antiguos mo
delos, muy diversos, dentro del mundo romano. Y la temática de ca
cería no será ajena a todo este proceso. De hecho, en cuanto a la 
práctica de ese deporte, podemos ver que sigue siendo tan importante 
como en momentos anteriores y poseemos suficientes datos para ha
blar de una gran afición por parte del propio Carlomagno. Según la 
costumbre franca, el emperador enseña a sus hijos a montar a caballo 
y a cazar, ya desde la infancia (24) . El mismo se daba asiduamente a 
este deporte, incluso poco antes de morir dedica el final del otoño a 
cazar en los alrededores de su palacio de Aix (25).  En sus capitulares 
se dedican muchos títulos de esta actividad, regulándola en todo el 
reino (26). Entre ellas destacan las prohibiciones al estamento reli
gioso de practicar esa actividad y entre las excepciones se cuentan los 
monjes de San Denis y S t. Bertin. Precisamente a este último monas
terio se debe, aunque ya en el siglo X avanzado, la ilustración en los 
márgenes de una página título al evangelio de San Mateo, de una in
teresante serie de escenas de cacería a las que ya aludiremos. Estas 
excepciones eran precisamente para que pudieran proveer el scripto
rium del necesario pergamino para los manuscritos. 

Entre las grandes partidas que organizaba Carlomagno, concebi
das como expediciones militares, destaca una a la que invitó a los 
embajadores venidos de Asia, según nos narra el monje de sant Gall, 
de manera naturalmente exagerada, ya que según él, los persas, a la 
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vista de esos terribles animales (aurochs), aterrorizados emprendie
ron la huída (27). 

La temática de cacería, por los restos conservados, solía aplicarse 
a la decoración de marfiles, como peines litúrgicos (28), tapas de 
libros (29) ; también en los márgenes de los manuscritos hay ejemplos 
abundantes, de caza a pie con arco en el borde de una tabla de cáno
nes (30), a pie y con lanzas (31) , perros persiguiendo liebres en otra 
tabla de cánones. . .  (32). En todos ellos priva la representación del 
cazador a pie, de modelo claramente romano, aunque el arma utili
zada, el arco, sea carcterística de la Alta Edad Media Occidental. 

Al parecer, según van Marle (33), el espíritu satírico medieval se 
cebó pronto en esa pasión por la caza, y ejemplos de ello se pueden 
descubrir en los márgenes de algunos manuscritos carolingios (34) . 

Una obra muy interesante de la eboraria carolingia es el llamado 
"flabelum de Tournus'', abanico o caza-moscas litúrgico, de la escuela 
de Carlos el Calvo, que en su mango de marfil contiene representacio
nes muy diversas, que incluyen figuras de algunos santos, junto con 
églogas de Virgilio, tomadas al parecer de un manuscrito cercano al 
Virgilius Romanus, temas campestres y acantos poblados de animales 
y cazadores, todo, al parecer según modelos de los siglos IV al VI, ro
manos (35). 

Otro interesante material lo ofrecen los calendarios con labores 
de los meses. En ellos suele ser corriente la representación de una es
cena de cacería, casi siempre en el mes de mayo, aunque puede 
variar. La adaptación de la tradición bizantina en Occidente a partir 
de los calendarios post-carolingios y la progresiva sustitución de esta 
escena por la halconería, a diferencia de los orientales, es un fenóme
no muy decisivo ya que explica el aprecio que en la alta Edad Media, 
esta especial técnica tenía en Occidente (36). 

Por cuanto a la alta Edad Media hispánica cristiana se refiere, la 
falta de datos y obras es todavía más acusada si cabe. Vimos ya que 
la lex visigothorum es muy escueta en cuanto al tema de la cacería, 
y asimismo se puede constatar en obras de tipo literario, epistolarios, 
textos de concilios, hasta el mismo siglo X (37). 

En las Etimologías de San Isidoro (38), hay que destacar la utili
zación por primera vez en lengua latina de la palabra "falco" :  "hunc 
nostri falconem vocant quod incurvis digitis sit. . . " ,  pues normalmente 
se usaba la de accipiter, según vemos en la legislación germánica, 
antes detallada. 

Si bien el arte hispano-romano de época visigoda representa 
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abundantemente la figuración animal, de todo tipo, no conozco más 
que un caso en el que aparezca acompañado de figuras humanas, en 
escena de cacería (?) .  Se trata de una placa de cinturón, de proce
dencia desconocida, en el que se reproduce la lucha de un hombre 
con un grifo (?) ,  y que se puede fechar hacia el siglo VII (39), (Museo 
Arqueológico Nacional de Madrid). El hombre, a pie, con lanza, 
atacando al animal nos recuerda por su postura los esquemas roma
nos, repetidas veces citados. 

También la lucha contra un animal fantástico la encontramos 
en un relieve del Museo Arqueológico de Oviedo, posiblemente parte 
de un cancel, que apareció en San Vicente de Oviedo, pero de proce
dencia desconocida. Se trata en este caso de un hombre a caballo con 
lanza, desnudo y con casco. El animal puede ser un león u otro fe
lino, y está amamantando a dos cachorros ( 40). También el tema de 
los jinetes, bajo arcos, lo encontramos en los medallones y capiteles 
de Santa María del N aranco, pero sin acompañamiento de animales. 

Si bien la miniatura mozárabe nos ofrece abundancia de temas 
figurados, con hombres y animales, no tenemos noticia de ninguna 
escena de cacería propiamente dicha (41) . 

Con el siglo XI, brillante época de reactivación en lo creativo, la 
situación cambia radicalmente. Ahora nos encontramos abundantes 
ejemplos, que no será posible ya detallar. La temática animal, pro
cedente de la misma tradíción altomedieval y de impulsos venidos 
de fuera a través del mundo bizantino principalmente, pero también 
de toda la herencia recogida por los musulmanes, va a invadir lugares 
de culto y todo tipo de objetos de uso litúrgico, y también lo profano, 
aunque conservemos de ello escasas muestras. 

Toda la simbología relacionada con el mundo animal y atestigua
da desde tiempos muy antiguos en obras como los bestiarios y en nu
merosas referencias de autores que se escalonan durante toda la Edad 
Media cristiana, ha recibido una particular atención en las recientes 
investigaciones. Existe no obstante todo un mundo de temas, ajenos 
a los puramente cristianos, que han sido calificados de "decorativos", 
"temas de la vida corriente", sin dedicarles atención más que en casos 
muy concretos y de todas formas sin relacionarlos con su ubicación 
en un contexto cristiano muy claro. 

Entre estos temas, uno de los más frecuentes es la cacería o lucha 
entre el hombre y el animal. Sólo pretendo aquí recoger algunos 
ejemplos en la variedad de medios que se nos presenta y una idéntica 
riqueza iconográfica. La búsqueda de ellos es difícil por esa misma 
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falta de estudios, aunque fueran parciales, y porque a veces faltan las 
oportunas reproducciones e incluso las referencias en obras que se 
ocupan del mismo contexto en que se encuentran. Por ello mi abso
luta falta de exhaustividad (42). 

La decoración con frescos en el interior de las iglesias, será uno 
de los lugares escogidos para esta temática. Especialmente interesante 
es un extenso friso que cubre la zona media de los muros O. y N. en 
la iglesia de Saint-Léger de Ebreuil. De un momento avanzado en el 
siglo XII, este ciclo desarrolla diversas escenas: dos de ellas son de 
halconería, con el cazador a pie y el animal en su mano; en otra po
demos observar una característica cacería de ciervo a caballo y con 
perros. Focillon lo compara especialmente con nuestros frescos de 
San Baudelio, indicando que en este caso se trata de cacería heráldi
cas ( ?) , pintadas por un maestro mozárabe, y que el contraste con las 
de Ebreuil no puede ser más acusado, ya que en estas se expresa con 
singular vivacidad una cacería de sentimiento completamente occi
dental y románico. Pienso que se trata de unas apreciaciones inco
rrectas, debidas a una apriorística aceptación del "mozarabismo" de 
San Baudelio. Si bien no he tenido oportunidad de examinarlas con 
detalle, es evidente el paralelo iconográfico, aunque en cuanto a esti
lo haya variantes, debidas en partes a que las pinturas de Ebreuil 
son de fines del XII como ya dijimos y las que nos ocupan más bien 
de principios. Por si fuera poca la similitud, en la que insistiremos, 
entre estos dos conjuntos, también aquí se ha pretendido deducir que 
el friso de las cacerías no es contemporáneo de los que ofrecen temáti
ca religiosa. Pienso que se debe también como en San Baudilio a esa 
especial iconografía, que, por otra parte, no se han preocupado de 
analizar ni explicar. Si en nuestro caso se adelantaba su fecha para 
acercarla al mundo musulmán, aquí se retrasa, para poder enlazarla 
con el momento del gótico, donde esta temática es más abundante (43). 
Sin embargo Focillon concluye por motivos estilísticos que no hay 
ninguna razón para pensar que no sean contemporáneas ( 44) . 

También en Italia conservamos un ejemplo interesante, esta vez 
en un fresco del muro exterior de la iglesia de Appiano (Hocheppan), 
en realidad la capilla del castillo del mismo nombre. Si por esta cir
cunstancia, estar en el exterior y además en un contexto a medio 
camino entre lo civil y lo religioso, podría pensarse que se aparta de 
lo visto en Ebreuil, hay que observar no obstante, que el friso com
prende además de la cacería de un ciervo, a caballo y con perros, las 
figuras de San Cristóbal y la Crucifixión. 
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En el interior se desarrolla el ciclo de la vida de Cristo y figuras 
de santos, y entre ambos conjuntos hay una completa unidad temáti
ca y estilística (45). 

También en Italia, los frescos que ocupan ·el panel izquierdo en 
el coro de la iglesia de San Pedro de Asís, comprenden escenas de 
caza con persecución de ciervos y liebres por perros, aunque son ya 
de un momento tardío ( 46). 

Asímismo en los pavimentos de las iglesias podemos seguir estos 
temas, aunque son escasos en general los que presentan alguna figu
ración. En Ravenna, en la nave derecha de la iglesia de San Juan 
Evangelista, se puede ver el enfrentamiento de un cazador a pie y ar
mado de lanza y escudo, y un animal, quizás un oso (47), que puede 
fecharse hacia el siglo XI. Actualmente se están estudiando con espe
cial interés toda una serie de mosaicos de pavimentos medievales, 
que hasta hace poco eran considerados mucho más antiguos. Pese a 
que la mayoría son geométricos, hay algunos que presentan temática 
figurada. En Francia contamos con algunos, como el de Lesear, espe
cialmente interesante. Aquí parece que las escenas de luchas de ani
males y de cacería se desarrollaban en todo el ábside. Vemos allí un 
extraño personaje con pierna de palo, disparando un arco, con cuerno 
de caza colgado, seguido de una mula y un perro o lobo. Prosigue la 
escena otro personaje, también a pie, que carga con una lanza contra 
un jabalí, con la ayuda de un perro. 

Si bien su iconografía presenta numerosos problemas, parece que 
en Franci'a, en el arte románico contemporáneo, se pueden encontrar 
paralelos, a pesar de la influencia musulmana que también se ha 
querido ver. Sobre este mosaico se han formulado las interpretacio
nes más diversas, basándose en ciertos detalles. Uno de ellos es la 
pata de palo, a la que se han querido encontrar huellas de musulma
nismo ( ?) . Lo más interesante es que van acompañados de una ins
cripción garantizando que están encargados para ese lugar concreto 
por un obispo de la zona. A pesar de ello se ha llegado a negar la con
temporaneidad de mosaico figurado e inscripción con razones como 
que es muy poco probable que un obispo encargue una obra con esa 
temática profana para el ábside de la iglesia, aunque estuviera colo
cado en el suelo. Hasta explicar que, precisamente, debido a la cono
cida pasión que tenían los eclesiásticos por ese deporte, era muy nor
mal que quisiera representar una caza célebre que hubiera practicado 
en "España" , alegando la semejanza del cazador con un "moro" (48). 

También en la iglesia de Saint-Genés de Thiers, en la de Sarde 

116 



(Landes), en la de Ganagobie . . .  encontramos pavimentos en mosaico 
con tema animal y combinado con figuras humanas ( 49). 

Mucho más abundante son, no obstante, las representaciones de 
cacerías en la escultura románica, bien sea en capiteles, relieves va
rios, dinteles, tanto en el interior como en el exterior de las iglesias, 
así como en los claustros. 

En Francia se han estudiado dos impontantes grupos de escul
turas con temática de caza y guerra, la región de Angoumois y la de 
Saintonge, que ofrecen abundantes ejemplos. Las representaciones 
son muy variadas: cazador a pie apuntando con lanza a un ciervo, 
amenazado por un perro (capitel del ábside de la iglesia de Marignac), 
caballero con arco y flecha apuntando hacia un cuadrúpedo (capitel 
del coro de Thaims), caza del jabalí a pie (en capitel de una ventana 
en la cabecera de Salles-les-Aulnay) , arquero que apunta a un cua
drúpedo (en el intradós de la puerta sur de la iglesia de saint-Mandé) ; 
escenas repartidas en dos elementos arquitectónicos vecinos (en la 
fachada de Bignay y de Echillais) , etc. (50). René Crozet piensa sobre 
el posible simbolismo de este tipo de escenas, que hay que ser muy 
cautos, y prefiere pensar que son fruto de "la curiosidad de los escul
tores por la realidad de todos los días" (51). Uno de los argumentos 
utilizados es la dificultad de visualizar todos estos elementos, y que, 
por tanto, poco valor tendrían para instruir ( ?) . Aparte de que con
sidero este argumento como peligrosamente simplificador, difícilmen
te podría ser aplicado en un caso como el que podemos contemplar 
en San U rsicino de E o urges. En la portada de la iglesia se dedica todo 
el dintel a la representación de una compleja partida de caza, a caba
llo y a pie, con lanzas y perros. Y no solo eso, sino que poseemos 
ejemplos abundantes de esa temática en lugares suficientemente vi
sibles, como en un friso esculpido en el portal de la iglesia del mo
nasterio de Andlau (Bajo Rhin), con un cazador con lanza, sujetando 
dos perros (52) ; dintel de la puerta principal de la catedral de Par
ma (53) ; caza con arco en el portal de San Nicolás en Bari (54) ; din
tel con relieves en San Frediano a Settimo (Pisa) , en la puerta late
ral (55) ; dintel en la puerta lateral izquierda en Campiglia Marítima 
(Livorno) (56), con dos cacerías de jabalí, por personajes llevando 
bastones y perros; en un relieve con cacería a pie bajo la puerta de 
la iglesia de Windberg (57). La encontramos también en capiteles y 
relieves de otro tipo, como en el priorato de Notre Dame de Salagon 
en Mane (58) ; en un relieve escocés románico del Museo de Edim
burgo con una cacería a caballo (59), etc. 
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Más interesante es qmzas el sarcófago de los santos Lupicillo, 
Lucillo y Crescenziano de la cripta de San Zeno de Verona, que figura 
en el lado derecho una escena de caza de un oso con lanza y a pie, 
mientras en el frente vemos a Cristo en la cruz entre la Virgen y 
San Juan, probablemente hacia el siglo XII, y para la escena que 
nos interesa basándose en sarcófagos, seguramente romanos (60). 

También en San Zeno, esta vez en la fachada, a la derecha de la 
puerta se representa, en amplios relieves, temas relacionados con la 
literatura "caballeresca", entre las cuales destaca "la caza de Teodo
rico". En un panel aparece el rey a caballo, con el manto flotante, co
mo hemos visto repetidas veces en el arte romano imperial, tocando 
un cuerno de caza. En el contiguo, un ciervo perseguido por los pe
rros. Una larga inscripción en latín cubre el fondo. Interesantes alu
siones a esta obra, en relación con el tema de la caza diabólica en la 
literatura, podemos consultar pero sin mucha utilidad en los otros 
casos analizados (61). 

Igualmente destacables, aunque por distinto motivo son las "ta
raceas" de piedras de colores con temas animalísticos y de cacerías 
en frisos que adornan las fachadas de la iglesia de San Michele y de 
la catedral de San Martina en Lucca. En ellos podemos ver halcone
ros a pie y a caballo, cazando liebres, perros persiguiendo estos ani
males también, cazadores a pie y con lanza, etc. Tendremos ocasión 
de insistir en ello, aunque sean de un momento ya avanzado, fines del 
XII o incluso principios del XIII. 

Como hemos dicho ya anteriormente, en los mensarios románicos 
una de las actividades, variable según los casos, suele ser casi con 
exclusividad, una escena de caza con halcón. Los ejemplos de men
sarios, como es bien sabido, son numerosísimos, tanto en escultura 
como en pintura o miniatura, pero por sus características espedales. 
no interesa aquí insistir en ello. 

En España y en época románica, poseemos también importantes 
muestras de esta temática. Sobre todo en escultura: capitel con cace
ría de león y oso por dos caballeros en la capilla de San Miguel, en 
la Cámara Santa de Oviedo (62) ; caza del jabalí con perros y lanza, 
por un personaje que sopla en un cuerno, y otro con el cazador a ca
ballo (63). También caballero esta vez cazando león en un friso de la 
catedral de Lérida (64) , etc. Destacaremos de manera especial el con
junto del friso de la iglesia de Haedo de Butrón en Burgos, con hal
conero, cazador a caballo con venablo y ciervos, que tendremos oca
sión de citar en repetidas ocasiones (65). 
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En otros medios no nos faltan ejemplos, así en los manuscritos 
iluminados. Muy interesante es el ya citado evangeliario de Odbert 
de Saint Bertin, que contiene en los márgenes superior e inferior de 
una página-título al evangelio de San Mateo, escenas de caza a caba
llo y con lanza del ciervo, y persecución con perros y la otra, a pie 
con lanza, de jabalí. Ambas nos recuerdan antiguos modelos, sobre 
todo el segundo, y en realidad la perpetuación de la tradición carolin
gia es una característica de este scriptorium. Hemos dicho ya que pue
de fecharse a fines del siglo X o a principios del XI (66).  

También en una inicial de la Biblia de la abadía de Saint Vaast, 
en Arras (67) vemos un hombre tocando cuerno de caza, con dos pe
rros rampantes a sus pies, y que puede fecharse asimismo a princi
pios del siglo XI ( 68) . 

A estas mismas fechas corresponde la ilustración de otro manus
crito de las Moralia in Iob de San Gregario, conservado en la Biblio
teca municipal de Dijon, procedente de Citeaux y que presenta una 
figura femenina a caballo portando el halcón con guante y pihuelas 
claramente visibles, en la mano derecha (69). 

Entre las obras de carácter profano, merece destacarse con espe
cial atención la tapicería de Bayeux. Dentro de un contexto históri
co claramente conocido gracias a las inscripciones allí bordadas, po
demos ver varias escenas de cacerías. Una de ellas en el friso central, 
el más importante, en que Harold viaja hacia Bosham montado en 
su caballo, con un halcón en la mano izquierda y precedido de tres 
lebreles que persiguen dos animales pequeños difíciles de identificar. 
Si bien el tapiz ha sido cuidadosamente analizado, esta escena se 
señala simplemente, o bien se barrunta que el motivo que llevó a 
Harold al reino franco fue precisamente una gran partida de caza (70). 
En otros momentos de la historia aparece bien el propio Harold o al 
guno de sus acompañantes portando el halcón, pero sin indicación 
precisa de otros animales, ni caza, quizás simplemente como atribu
to. En los bordes y en estrechas franjas, junto a enigmáticos asun
tos y series de animales fantásticos y reales diversos, se han figurado 
tres escenas más de cacería. En una, dos hombres a pie y con garro
tes, marchan tras cuatro perros que persiguen un oso. En otra, igual
mente a pie, el cazador retiene por el collar a dos perros, mientras 
suena el cuerno, y dos animales huyen corriendo. Por último junto 
a ésta, un hombre armado de espada, escudo y coraza parece atacar a 
un gran oso que está atado a un árbol con cuerda. Muy interesantes 
iconográficamente y por los paralelos con San Baudelio, vamos a 
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insistir en ello (71). Hay que señalar, no obstante que estos asuntos 
del tapiz no han recibido atención en ninguno de los estudios que se 
le han dedicado. 

Hemos expuesto ya alguna interpretación sobre el porqué o sig
nificado que tienen esas representaciones en un contexto religioso, 
cristiano tan claro, sobre todo en algunas ocasiones. Si bien la opi
nión más extendida es que se trata de simples temas de la vida coti
diana, sin otro significado, se ha intentado también ver en ello la ex
presión de la lucha del bien (hombre) contra el mal (bestia) ,  idea que 
tiene antiguas raices. También como símbolo de la conversión del 
pecador en ocasiones (72). A pesar de las dificultades ya vistas por 
los mismos responsables de tales opiniones sobre que la caza del cier
vo no puede tener un sentido de lucha del bien contra las fuerzas del 
mal, por el carácter eminentemente positivo de ese animal en toda 
la Edad Media. Me parece que en general el problema se centra en 
la falta de atención que se ha prestado a ese tema y que, naturalmen
te, no debe permitir esas generalizaciones de interpretación, por la 
misma variedad de contextos y tradiciones que reune y que a grandes 
rasgos hemos esbozado en capítulos anteriores. 

Mi pretensión no es aquí intentar la búsqueda de esos significados 
que creo entrever, ni tan siquiera en el caso concreto de las pinturas 
de San Baudelio. Es necesario antes profundizar en esa temática den
tro del mundo románico al que pertenecen a mi modo de ver, sin 
ninguna duda. 
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3. SAN BAUDELIO DE BERLANGA. 

ANALISIS COMPARATIVO 

Después de este recorrido, largo en el tiempo, aunque escueto, 
pues no pretendíamos más que destacar y señalar algunos aspectos 
de esa tan extensa temática en los distintos pueblos que de una ma
nera o de otra explican y conforman el mundo románico occidental, 
vamos a centrarnos ahora en el análisis de esa misma temática y el 
resto del conjunto en San Baudelio de Berlanga. Si bien hemos hecho 
ya abundantes referencias, intentaremos aquí aplicarlas y sintetizar al
gunos puntos, aunque sea en algunos casos repetición de lo ya dicho. 

Empezaremos por el conjunto de las cacerías para enlazar me
jor con todo lo precedente. De izquierda a derecha, recordamos: La 
caza del ciervo, la de las liebres y el halconero. 

La caza del ciervo: En el primer panel del friso, considerando 
cesura lo que no es más que elemento de compartimentación y rela
ción a la vez, el árbol, domina la figura del ciervo. Hemos hablado en 
repetidas ocasiones de la caceria de ese animal, ya que fue uno de los 
preferidos en la cinegética de todos los pueblos. Si bien al parecer los 
romanos de la península itálica, o por lo menos los que han dejado 
testimonios procedentes de alli, no eran aficionados a su carne, debe 
considerarse una excepción, ya que en las provincias occidentales por 
lo menos, Hispania y Gallia, principahnente, se practicaba con gran 
frecuencia la caza de ese animal, como puede constatarse por la abun
dancia de representaciones conservadas. Que en Hispania era muy 
apreciado ya antes de época romana también se puede asegurar, pero 
es precisamente en ese momento cuando más se ilustra tal práctica. 
Un ejemplo magnífico de gran ciervo macho con dos enormes cuernos 
de numerosas ramas echadas hacia atrás, paralelas al lomo, lo encon
tramos en el tantas veces citado conjunto de Centcelles, aunque se 
trate aquí de un tipo muy distinto de cacería. 
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Si ya para ios romanos ei ciervo tenía un carácter simbólico, pro
filáctico, con el advenimiento del cristianismo se convertirá en una 
imagen del alma. Esta idea, junto a la de regeneración, por el cambio 
de cornamenta, van a ser ampliamente desarrolladas y ampliadas en 
siglos posteriores. En el mundo paleocristiano se repite con insisten
cia el tema de los ciervos abrevando en la fuente, a la manera en que 
los cristianos beben en la fuente de toda gracia que es Cristo, en rela
ción también con la regeneración por el agua, que significa el bautis
mo, etc. En la Alta Edad Media siguen vigentes todas estas connota
ciones. El Fisiólogo, el más popular bestiario medieval, lo relaciona 
con el mismo Cristo, ya que como él, es enemigo del dragón (1) . 

Se explica perfectamente que en la creación de la milagrería en 
torno al tema de la caza, San Eustaquio y San Huberto, sea precisa
mente el ciervo el protagonista, portador de Cristo entre sus cuernos. 
El enriquecimiento de la simbología en torno a este animal será pro
gresivo, culminando en la Baja Edad Media, con una intensa produc
ción literaria paralela (2). 

Sus representaciones son muy abundantes, tanto en concepción 
aislada como participando en escenas diversas. Aunque van Marle, 
entre otros, piense que por ese valor simbólico-religioso no suele re
presentarse como animal de caza, la realidad es que conservamos su
ficientes ejemplos para disentir de ello (3). Podemos citar, en el arte 
románico: la caza de Teodorico en la fachada de San Zeno de Verona, 
la caza del ciervo en las pinturas exteriores de Castel Appiano, el fri
so de la iglesia de San Martín de Auno y (Lyon), y en numerosos ca
piteles, como el tantas veces citado de Haedo de Butrón, etc., aunque 
en ninguna de las obras señaladas se representa la caza a pie y con 
ballesta, como vemos en San Baudelio. También en momentos an
teriores, siguiendo lo carolingio: en el margen del evangelio de st. Ber
tin (s. X-XI) , en el borde de una magnífica sítula de marfil proce
dente del Rhin medio (Aix la Chapelle, tesoro) de principios del 
siglo XI, con una cacería a pie y con arco de un gran ciervo ( 4), 
igualmente en dos peines litúrgicos de los siglos IX-X (5) .  En el 
arte bizantino se da también el tema del ciervo cazado de diversas 
maneras, en la miniatura: evangeliario del s. X (6) ; homilías de Gre
gorio Nazianzeno, del s. XII (7) ;  con el tema de San Eustaquio en 
el Pantocrator 61, psalterio del Monte Athos y griego 20 de la Biblio
teca Nacional de París (8) ; en las pinturas de Santa Sofía de Kiev, 
etcétera, pero tampoco a pie y con arco. 

Aunque los musulmanes la practicaron también, han dejado po-
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cos testimonios de ello, interesándoles más bien el animal aislado, 
sin formar escenas. En las obras sasánidas lo podemos encontrar en 
abundancia, junto con otros animales de parecida especie: antílopes, 
gamos, etc., en las vajillas de plata, espléndidas, repartidas por todo 
el mundo (9) . 

No es posible hacer aquí una referencia, aunque fuera muy bre
ve a los numerosos mosaicos de Bajo Imperio y sarcófagos en los 
que aparecen, aunque merecen atención especial los hispánicos de 
Centcelles, Conímbriga, Panes perdidos, y todo un grupo de estelas 
funerarias ya citadas, junto con el sarcófago de Mérida, etc. Aunque 
cartones y modelos estén tomados de los que recorrían el medite
rráneo en esta época, su elección ilustra una práctica muy apreciada 
en nuestra península. 

Si bien la cacería con arco parece haber estado de moda duran
te la Edad Media, debe distinguirse con cuidado la técnica de a pie 
de la llevada a cabo con caballo, pues esto mismo condiciona la tipo
logía de las armas utilizadas. En cuanto a San Baudelio es particu
larmente destacable que no se trata de un arco sino de una ballesta. 
Tal arma, corriente en la guerra en estos momentos, era también 
utilizada en las cacerías, según testimonios posteriores, como el de 
Ibn Hudayl, que nos informa de los diversos tipos conocidos ya des
de tiempos anteriores a la redacción de su obra (s. XIV) , distinguien
do el de mano y el cristiano, este último, por dimensiones y peso, 
más aconsejable para llevarlo a pie, refiriéndose tanto a la caza como 
a la guerra. Los musulmanes de la península utilizaron el arco cris
tiano abundantemente. Ibn Hudayl describe pormenorizadamente 
su montaje,tipos de fle�has, etc., aunque aquí no nos interesa espe
cialmente pues los detalles se refieren a un momento ya avanzado (lO). 

Interesa recordar aquí la utilización de ballestas para la caza, 
según se deduce de las leyes de los pueblos germánicos establecidos 
en las antiguas provincias romanas occidentales, especialmente en 
la Gallia. La descripción de las trampas montadas parece indicar 
que no se trata de arcos normales, sino provistas de propulsor. 

Sin embargo no poseemos representaciones de esta arma en es
cenas de cacería, sino solo en empresas guerreras. Por ejemplo en 
una pintura románica de Pürgg, Johanneskapelle (Austria), con una 
escena de asalto a un castillo y su defensa llevada a cabo por gatos 
y ratones. U no de los "defensores" maneja una ballesta exactamente 
igual a la nuestra. 

En cuanto a los arcos, prevalecen desde los romanos (con esca-
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sos ejemplos) y sobre todo persas y 'bizantinos, además de los alto
medievales, los llamados de doble curvatura, de más largo alcance 
que los sencillos. Pero tampoco nos faltan muestras de estos últimos, 
como en el mosaico galo-romano de Lille'bonne, utilizado precisa
mente en una cacería de ciervos, así como en los peines litúrgicos ya 
citados (11). También en un esmalte mosano con la representación 
de Sagitario (12), en la tapicería de Bayeux . . .  

Prescindiendo de las diferencias en el arma, y atendiendo al 
esquema compositivo del cazador en el acto de disparar la flecha, 
con ambas rodillas un poco flexionadas, de tres cuartos, y con el 
arco a la altura del pecho, podemos señalar paralelos en el arte 
carolingio. En una tabla de cánones del evangeliario de Ebbo, 
por ejemplo, y donde curiosamente la postura de las piernas está 
también condicionada por la pendiente del frontón, arco en el caso 
de San Baudilio (13 ) ;  en el peine litúrgico ya citado, muy similar el 
esquema del arquero (14). De principios del s. XI y en la sítula de 
marfil ya citada (15) , un cazador agazapado, con la rodilla derecha 
en el suelo, dispara con un gran arco a un ciervo, entre paisaje bos
coso. Muy parecido es también otro �rquero en una cruz pectoral 
anglo-sajona (16). Exactamente igual es la postura del cazador que 
aparece en los frescos de Santa Sofía de Kiev, del siglo XL 

Otro grupo lo constituyen los marfiles cordobeses, donde encon
tramos idéntico esquema, con el brazo derecho más echado hacia 
atrás y repetido varias veces en la misma arqueta del monasterio de 
Santo Domingo de Silos (17), así como en la de la catedral de Palen
cia (18), y que hemos citado ya por contener también, en otro friso, 
el superior, escenas de cacería claramente derivadas de esquemas 
romanos. 

Por último, y no quiero decir con esto que no existan otros mu
chos ejemplos, poseemos otra interesante muestra de cacería de cier
vos con arqueros en postura idéntica a la ya vista, y singularmente 
en relación con los frescos bizantinos, en la interesante decoración de 
la cámara de Roger II en el palacio Real de Palermo. 

Si bien hemos ido destacando los paralelos esenciales en cuan
to a detalles y esquemas interesa ahora observar la composición 
completa, y en especial la cacería del ciervo a pie y con arco. Para 
ello debemos recordar una vez más las técnicas peculiares de la ci
negética galo-romana, que continúan en la Edad Media. En especial 
la utilización del ciervo amaestrado para reclamo y que permite la 
caza de otros ciervos por medio de arcos, con flechas a veces enve-
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nenadas, y evita la huída del animal. Ya hemos dicho también que 
la técnica característica romana es la de perseguir al ciervo a caba
llo y a pie, y conducirlo, con ayuda de espantajos, banderolas, etc., 
hacia las redes, con todo detalle desarrollada en la cúpula de Centcelles. 

Sobre el modo característico galo-romano, podemos acudir al 
magnífico mosaico de Lillebonne, aunque no falten ejemplos en la 
escultura funeraria (19). También en el arte romano suelen repre
sentarse cazas con arco de ciervos, en relación con los dioses protec
tores de esa actividad, especialmente Diana, como en el mosaico de 
la mansión de Diana en U ti ca (20). 

No conozco en el arte sasánida ningún ejemplo que no sea a ca
ballo, aunque siempre con arco. Los arqueros antes vistos en los 
marfiles hispano-musulmanes, a pesar de su semejanza, no cazan 
ciervos sino gacelas (núm. 27), o bien leones rampantes (núm. 25). 

Más destacables son, sin duda los ejemplos carolingios en los 
dos peines litúrgicos ya citados (21) ,  la decoración de la sítula de 
marfil del siglo XI, en la que un gran ciervo de larga cornamenta, 
vuelve su cabeza hacia el arquero; el mosaico de Palermo, en que se 
repite la escena a ambos lados de un árbol en el que se afrontan los dos 
grandes ciervos, concebida su anatomia de manera muy parecida al de 
San Baudelio. 

Si bien se pueden citar ejemplos románicos en escultura y pin
tura con caza de ciervos, o arqueros a pie, no conozco ninguno de 
momento, que presente las dos condiciones a la vez. Un caso inte
resante, sin embargo es la representación de una cacería de ciervos 
en un capitel, recientemente descubierto en las excavaciones de la aba
día de Marmoutier. Aquí, el cazador a pie está tocando el cuerno y 
con la mano izquierda clava una espada al animal que huye con la 
cabeza vuelta hacia atrás. Si bien continúa en otra cara del mismo ca
pitel, no me ha sido posible verlo. Puede fecharse, al parecer, en el 
siglo XI, por tanto supone un precoz ejemplo de esta temática en la 
escultura románica, que habrá que tener en cuenta (23). 

LA CACERIA DE LIEBRES 

Mucho más detallada en sus aspectos técnicos se nos presenta la 
cacería de liebres que continúa la escena hasta aquí analizada. Se 
trata de una técnica, ya comentada, en la que el animal es persegui
do por perros y el cazador a caballo, hasta conducirlo a unas redes. 
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Un elemento destacable es precisamente este útil de caza. Si 
bien sabemos que fue empleado en diversos momentos y pueblos, es 
algo característico de la cinegética greco-romana, y la mejor prue
ba de ello son las abundantes representaciones que conservamos. Si 
bien son diversos los animales que podían ser capturados por ese 
medio, predominan el ciervo y la liebre. Vimos cómo para este últi
mo, era suficiente con pequeñas redes colgadas en lugares estratégi
cos por medio de perchas o árboles. La utilización de espantajos que 
vemos en Centcelles, exclusivamente romano, era más adecuado 
para el ciervo. 

Para liebres lo podemos constatar en mosaicos norteafricanos 
como el de Bordj-Djedid, en Cartago, aunque aquí se trate de un 
recinto con ellas preparado; en relieves de sarcófagos galoromanos, 
velozmente perseguidas hacia las redes por varios perros (24) ; en el 
mosaico de Villelaure, también en la Gallia, donde una liebre es con
ducida por perros a una red pequeña y curvada. Numerosos ejem
plos tenemos de esta misma técnica, aunque en escenas de regreso 
de la cacería y no en acción, como en el panel cuarto del pórtico VI 
del peristilo de la mansión de la cacería en Utica (25), donde los ca
zadores llevan las redes y liebres, junto con los perros, típicos sloughi 
o lebreles norteafricanos. 

También llevando la red en el hombro y liebre en la mano, lo 
encontramos en la mansión de Baca en Djemila, entre escenas de 
caza y anfiteatro (26) ; en mosaicos de la Pequeña cacería de Piazza 
Armerina (27), etc. (28). 

Aunque la escena de nuestras pinturas se ha querido comparar 
con la cacería de onagros de Qusayr Amra, hay que señalar que aquí 
se trata en primer lugar, de una trampa en forma de copo, no red 
propiamente dicha; en segundo lugar que el animal de caza es esen
ciahnente distinto. Por último, creo que en Qusayr Amra los mode
los pueden ser tomados de las cacerías romanas, como ya se ha in
dicado, pero no es, en ningún caso, una prueba del "musulmanismo" 
o mozarabismo de nuestras pinturas. 

Aunque ciertamente el mundo persa conoció la caza con red, 
es siempre en forma de grandes recintos, a la manera de las ricas ca
cerías de fieras que vemos en el N arte de Africa, pero no para la lie
bre. En todo caso, no conozco ninguna representación de redes de 
caza si se exceptúa el relieve asirio de Nínive (Museo Británico) (29), 
donde están preparadas para los ciervos. 

Aunque se van a utilizar estos aparejos durante toda la Edad 
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Media en Occidente, según se ha visto, no he podido encontrar ejem
plos anteriores al gótico. 

Otro elemento destacable por su singularidad es el tipo de arma 
que sostiene el cazador de San Baudelio. Se trata, evidentemente de 
un tridente. Una vez más hay que acudir a Roma para explicarlo, pues 
no poseemos ejemplos intermedios. Vimos cómo en los textos y tra
tados de cacería, se hacía mención expresa de los venablos, que po
dían tener una, dos o tres puntas, y estas dos últimas eran especial
mente aconsejables para la caza de liebres. 

De dos puntas es la que en la Pequeña Cacería de Piazza Arme
rina lleva un jinete, clavándola en una liebre, escondida bajo un árbol 
e igual el cazador que a pie lleva en una mano el animal que nos 
ocupa, ya cazado (30). Exactamente lo vemos en la mansión de la 
Cacería "a courre" de El Djem, en una persecución de liebres. Tam
bién de este tipo en el mosaico de la caza de Althiburos (31), en que 
un cazador a caballo se la está clavando a una liebre (?). 

Aunque no tan frecuentes, hemos visto ya tridentes, como en el 
del sarcófago de Hipólito, de procedencia ática y encontrado en Ta
rragona (32), de extremos rectos, y que García Bellido no explicaba 
si no era como atributo de Poseidón, evidentemente imposible pues 
se trataba de una escena de cacería, y llevado por un sirviente. Exac
tamente igual lo volvemos a encontrar, esta vez en el mosaico de pa
vimento del palacio Sagrado de Constantinopla, llevada por un ca
zador, a pie, que se dirige presuroso a un grupo de dos perros que han 
capturado una liebre y la están atacando (33). 

Fuera de esta obra, ya del siglo VI, no conozco otros tridentes 
utilizados en escenas de cacería, hasta nuestro ejemplo de San Bau
delio que, por otra parte, presenta unas características muy distintas 
a los citados, pues las dos puntas laterales están curvadas en su sali
da del asta. 

En cuanto al arnés del caballo, hemos observado ya las dificulta
des de la identificación del tipo de bocado y cabezal. Tampoco se pue
den apreciar con claridad, aunque existen, las cinchas que sujetan la 
silla, o mejor, tela. Este tipo de tela, sencillamente rectangular, con 
una banda más oscura que la bordea, es muy frecuente desde lo ro
mano, atada a los ijares, ancas y pecho con sencillas cintas, como por 
ejemplo en el mosaico de la ofrenda de la grulla en Khéreddine, Car
tago (34) , por citar solo un caso en el que se ve claramente. Está muy 
extendido por la Alta Edad Media occidental, según vemos en la mi
niatura del evangeliario de Saint Bertin, y en pleno románico, en el 
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caballo de San Jorge, fresco de la iglesia de S t. Botolphe en Hardham 
(Sussex) (35). Si bien no es desconocida en el mundo musulmán, hay 
que señalar que reciben en todos los casos una profusa decoración que 
se extiende por las cinchas y cola del caballo, al modo sasánida. 

Cabe señalar, no obstante aquí la utilización de estribos, como era 
corriente en la época, siendo desconocidos en el mundo romano y sa
sánida. Los musulmanes los utilizan desde antiguo y la primera re
presentación que poseemos es la del cazador de Qasr al-Reir al-Ghar
bi. Aquí son de tipo triangular, como los que, muchos años más tarde, 
podemos ver en la tapicería de Bayeux, junto con otros, iguales al que 
nos ocupa1 semicircular. 

Ambos tipos se dan en los siglos XI y XII, sin diferenciación en
tre los civiles y los militares (36). En la misma pintura románica po
demos encontrar ejemplos de estribos semicirculares, como en los 
frescos de Ebreuil, los de la iglesia de Brinay en Francia (37), etc. 

Puede distinguirse también en San Baudelio el uso de espuelas 
en el cazador que nos ocupa, y que vemos también en la tapicería de 
Bayeux, aunque sea difícil describirlos y hallar paralelos en detalle. 
Por lo que respecta a la miniatura románica hispánica, se pueden 
observar sillas y estribos de tipo alargado en diversas obras como la 
Biblia B de León, el Tumbo A de Santiago (fol. 44v) , etc. (38). 

Si ya he indicado al principio que era difícil distinguir un cuerno 
de caza cogido en el cinturón del jinete de San Baudelio, es por otra 
parte, uno de los objetos más característicos de las cacerías represen
tadas en el arte románico. Así lo vemos en el capitel de la abadía de 
Marmoutier antes citado (39) ; en la caza de Teodorico de San Zeno 
de Verona; en San Michele de Lucca, en el taraceado de la fachada; 
en el dintel con relieves en San Frediano en Settino (Pisa) (40) ; en 
un capitel de la iglesia de San Antolín de Bedón, en nuestra penínsu
la, y un largo etc. Anteriormente podemos seguir el mismo tema en 
la miniatura de una inicial en la Biblioteca de la Abadía de San Vaast, 
en el siglo XI (41) ; e incluso en el relieve longobardo, fechado en el 
siglo VIII (?) de la catedral de Civitá Castellano. No conozco ni su 
utilización ni su representación en momentos anteriores. 

Aunque nos hemos referido ya antes al vestido que usa el caza
dor, podemos señalar aquí un estrecho parecido con el de otro "caza
dor", San Jorge, representado en un fresco románico del primer ter
cio del siglo XII, muy interesante, en la iglesia de St. Botolphe en 
Hardham (Sussex), también muy simple, con anchas mangas. Aun
que sean estrechas en este caso, interesa destacar el pliegue formado 
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detrás de la pierna, muy similar al de San Baudelio, en el capitel de 
Haedo de Butrón, esta vez en la misma península Ibérica. 

Es difícil pronunciarse sobre estas cuestiones de indumentaria 
medieval, sobre todo en España, por la falta de estudios completos 
con abundante ilustración y comparaciones. Por lo que he podido ob
servar, de todas formas, concluiría que por ningún motivo debe pen
sarse en una adaptación de indumentarias musulmanas a través de 
lo mozárabe, como se ha pretendido señalar con respecto a San Bau
delio. Es más, los ejemplos que pueden compararse con ello, respon
den más a modas "internacionales" o europeas al uso en el siglo XII. 

En cuanto al esquema general del cazador, montado en el caba
llo, con la pierna ligeramente flexionada por tener el estribo alto, la 
forma de coger las riendas y postura del brazo, cogiendo el venablo o 
tridente, poseemos paralelos abundantes y de gran interés. Dentro 
del románico es bastante frecuente. Lo vemos así en la pintura ya ci
tada de St. Botolphe en Hardham, aunque aquí el brazo derecho esté 
menos doblado hacia arriba. Más parecido quizás en el capitel de 
Haedo de Butrón, en cuanto a la postura del brazo derecho y flexión 
de la pierna, sujeta al estribo. En el destacable friso de San Ursicino 
de Bourges lo vemos también y como se demostró ( 42) está posiblemen
te inspirado en un sarcófago romano, en concreto el de St. Ludre en 
Déols. También en miniatura podemos citar el caso de la de Saint 
Bertin, tantas veces mencionada, y un largo etc. que no es aquí mo
mento de detallar pero que es particularmente notable en escultura. 

Buscando los orígenes o posibles modelos directos o indirectos, 
tenemos que acudir en este caso a Roma. La abundancia con que apa
recen representados los cazadores a caballo según este esquema, a pe
sar de las evidentes diferencias de detalle (estribo, vestimenta), no 
puede ser más esclarecedora. 

Una amplia serie corresponde a los jinetes con el brazo derecho 
levantado y las riendas a la izquierda, en ademán de azuzar a los pe
rros o de dar orden de comienzo para la partida de cacería. Así lo 
vemos en el mosaico de Bordj-Djedid de Cartago, en el de la caza 
"a courre" de El Djem, en el de la casa de Isguntus de Hippo Re
gius (43) , etc. 

En idéntica postura pero llevando la lanza igual que en nuestra 
pintura, tenemos varios casos en el mosaico de la ofrenda de la gru
lla en Khéreddine, Cartago (44) , en el justo momento posterior al lan
zamiento del venablo hacia el animal, como en el mosaico del Anti
quarium de Cartago (45), y aquí, en la península Ibérica, exactamen-
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te igual en el mosaico de Ramalete ( 46) y en el medallón de Coním
briga (47),  etc. Pero donde más ejemplos tenemos es en la larga serie 
de sarcófagos con tema de cacería generalmente de leones o jabalíes, 
repartidos por todas las provincias del Imperio, como el caso ya citado 
de San Feliu de Girona y el del Museo de Barcelona (48). 

No encontramos ejemplos comparables en el arte sasánida, si ex
ceptuamos una escena de cacería esculpida, pero de época parta, con 
caballero llevando la lanza a la altura de la cintura y cogida con am
bas manos ( 49). El único ejemplo destacable en marfiles cordobeses 
es ya del siglo XI, en un medallón de la tapa de una arqueta del Mu
seo Victoria y Alberto de Londres (50), con un cazador a caballo y 
lanza llevada según venimos describiendo, y que nos parece de un 
claro sabor clásico. 

El conjunto de perros persiguiendo liebres es incluso más co
mún que el esquema hasta ahora analizado, ya que aparece en nume
rosas ocasiones como un tema aislado, sin un contexto de cacería cla
ro, aunque es suficiente para sugerirlo. Por su abundancia es super
fluo aquí intentar señalarlos, aunque sí interesa destacar que en
contramos importantes ejemplos en la musivaria, escultura y vajillas 
en metal y cerámica romanas, en los mosaicos de la zona de Siria y 
Grecia (Argos, Deir el Adas, Palacio de Constantinopla, iglesias de 
Palestina . . .  ) ,  en los dos palacios omeyas citados (Qusayr Amra y 
Qasr al-Reir al-Gharbi), como motivo decorativo en marfiles cordobe
ses, en la miniatura carolingia y en el arte románico. La línea de 
transmisión es, por tanto, a mi modo de ver, bastante clara, y su ori
gen clásico evidente. 

Aunque encontramos perros de distinta raza, es de destacar la 
representación del lebrel galo (vertragus) y el sloughi norteafrica
no en los ejemplos occidentales que veremos. 

En la misma península Ibérica podemos ver esos alargados lebre
les de agudo hocico y colas con el extremo curvado hacia arriba en 
el mosaico de Baños de Valdearados, persiguiendo liebres (51) , en 
pequeños rectángulos que bordean el motivo central. 

Muy parecidos son los norteafricanos representados en el mosai
co de cacería de liebres de el Djem, en Bordj-Djedid, en Cartago, en 
la mansión del Asno de Djemila (52), en la Pequeña Cacería de Piazza 
Armerina (53), en Althiburos, en el pavimento de la iglesia de los 
Santos Lot y Pro copio (54) , en la villa del halconero en Argos, etc. 

En la miniatura carolingia y persiguiendo liebres los reencon
tramos en el evangeliario de St. Thierry de Reims (55), y más ade-
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!ante en la tan citada miniatura de St. Bertin. Ya en el siglo XII en 
el mosaico de pavimento de la iglesia de Sorde (Landes) (56), tam
bién persiguiendo liebres. 

El mismo tipo de perros aparece en un bote de marfil del Museo 
Victoria y Alberto, procedente de taller cordobés, también junto a 
liebres. La esquematización del cuerpo, triangular en la parte delan
tera, los acerca mucho a la obra que nos ocupa, quizás más que nin
gún otro ejemplo. Un detalle interesante es la ancha faja que rodea 
el cuerpo de los animales y que ya notábamos en el perro de la par
te superior en San Baudelio. Estas bandas se utilizaban y representa
ban ya en Roma, como podemos constatar en un mosaico de Cartago 
y otro de Constan tina, por citar solo dos casos (57). 

En cuanto al conjunto de la escena, persecución a caballo y con 
perros, de liebres, concebida como un gran friso, con elementos ve
getales intermedios y superposición de los animales en planos para
lelos para sugerir profundidad, encontramos un buen paralelo en la 
tapicería de Bayeux, pese a su asociación de cazador a caballo-hal
conero. También en los frescos de Ebreuil, aunque aquí sea el cier
vo que se represente. Y si nos remontamos al Bajo Imperio roma
no, podemos citar el mosaico de El Djem, el de Villelaure, el de Al
thiburos, y en la zona oriental, el de Argos, (58), Deir el Adas en 
Siria, ya tardío (59), etc. 

Evidentemente los ejemplos podrían multiplicarse, tanto en las 
obras románicas como en anteriores. Sin embargo, me parece sufi
ciente con ésto para demostrar que, por lo que respecta a esta escena 
de cacería, los modelos son clásicos, introduciendo en ellos las modi
ficaciones modernizadoras lógicas en cuanto a vestuario y arnés. 
Incluso se puede pensar en la síntesis de dos tipos o modelos anti
guos: uno con el caballero y los perros y el otro con las liebres y qui
zás con los perros, que se dirigen hacia la red. Ya que si bien era co
rriente la caza de liebres con red y también a caballo, no solia ser 
tan normal la utilización de ambos sistemas, más que en el caso de 
los ciervos. Por lo menos así lo hemos visto, tanto en textos como en 
representaciones. Con todo hay alguna excepción, como en el mosai
co romano de Bordj-Djedid, y quizás en sarcófagos, donde la varie
dad de tipos de cacería fue muy abundante (60). Aunque no posea
mos paralelos tan convincentes como el caso de San Ursicino de 
Bourges-sarcófago de St. Loudron, no nos extrañaría que hubiera 
existido algún modelo perdido que se aproximara más a San Baude
lio en cuanto a síntesis en los sistemas de caza. 
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EL HALCONERO 

N os hemos referido repetidas veces en los capítulos anteriores 
a la práctica de esa técnica en los distintos momentos, así como a los 
problemas de su conocímiento en Europa. Parece poder afirmarse 
por todo ello, que fue uno de los elementos característicos de la vida 
altomedieval europea, y que no es preciso acudir a los musulmanes 
para explicar este fenómeno. Hay que señalar, no obstante, que se
rá en la época bajo medieval cuando se inicien }a larga serie de tra
tados de cetrería, empezando por el de Federico II: "De arti venandi 
cum avibus" (1250) (61). La posesión y educación de esos animales 
se va a convertir en un signo de nobleza, y así lo vemos abundante
mente representado en el arte gótico. Todo ello no sería explicable 
si no fuera por esa tradición anterior en la que he insistido especial
mente al hablar de la cacería en Occidente bajo los reinos germá
nicos. 

En cuanto a las representaciones de este deporte en Occidente, 
hay que señalar que, aunque poco abundantes, por lo menos en lo 
que conservamos, se pueden distinguir dos convenciones. En la pri
mera de ellas el halconero, casi siempre a caballo, se nos presenta 
aislado, sin referencia alguna a perros, armas o caza determinada. Es 
así, una imagen representativa más que narrativa. Así lo vemos por 
ejemplo en las figuraciones de los meses a partir del siglo XI espe
cialmente en manuscritos (62) y en diversos relieves, como en el 
tímpano de la iglesia Parthenay-le-Vieux (Deux Sevres) , en el cual, 
el halconero, a caballo se ha querido identificar con la figura de Cons
tantino (63). 

Más numerosas son las representaciones de halconeros con acom
pañamiento de otros animales de caza como los perros, y el objeto de 
la misma. Así lo vemos en el tapiz de Bayeux, aunque se den los dos 
tipos, ya que si bien Harold va acompañado de sus perros, persi
guiendo liebres ( ?) en una de las escenas, en otras el mismo o sus 
acompañantes lo llevan simplemente en la mano, como atributo, 
o bien para identificarse con respecto a los normandos. 

Ya de fines del mismo siglo XII conservamos otros ejemplos, 
que van a ir aumentando de manera progresiva y notable a medida 
que avancemos en el tiempo. Esta vez en otros medios, como en las 
pinturas de Ebreuil y la "taracea" de la fachada de San Michele en 
Lucca, y también aquí en España, en el capitel ya citado de Haedo 
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de Butrón (Burgos) , acompañando en todos los casos otras escenas 
diversas, también de cacería. 

El esquema que vemos en San Baudelio, es decir, jinete con las 
riendas en la mano derecha y a la altura del hombro, y el torso casi 
de frente, con el halcón en la mano izquierda, levantado el brazo 
hacia atrás, es quizás el preferido para las figuraciones de halcone
ros, ya desde tiempos antiguos. Si bien en el tapiz de Bayeux apare
ce siempre delante del jinete, cogido de su mano izquierda, sobre la 
cerviz del caballo, exactamente como el nuestro lo encontramos en 
San Michele in Lucca y mucho antes, también en Occidente, en el 
relieve longobardo de San Saba de Roma. 

Sin embargo, donde más ejemplo podemos encontrar es en el 
arte musulmán, bizantino y parece que de tradición sasánida. Ya del 
siglo VII-VIII, es una placa de plomo con un halconero a caballo en 
postura parecida a la que estudiamos (64). Pero es en los tejidos 
donde más se representan, y lo que explica su difusión. A los siglos 
X-XI pertenecen dos sedas, una de ellas con un halconero en meda
llón polilobulado, conservado en Inglaterra (tesoro de la catedral 
de Durham) (65), y otra en una colección particular con dos halco
neros, en el esquema ya conocido, afrontados a un árbol (66). Tam
bién en cerámica tenemos ejemplos, anteriores, como una copa pro
cedente de la excavación de Nishapur y fechada en el siglo X (67) , 
aunque aquí el halcón lo lleve en la mano que toma las riendas, y 
con espada en la otra, levantada hacia atrás. Sin embargo también el 
arte bizantino nos ofrece tempranos ejemplos, como en los medallo
nes en esmalte de la Pala de Oro de San Marcos de Venecia. Aunque 
la fecha es dudosa, parece que estos y otros pequeños medallones 
son las piezas más tempranas que componen esa obra. No hay aquí 
nada que nos pueda hacer pensar en influencia directa de lo musul
mán, pues el presunto emperador que se representa va vestido per
fectamente a la moda bizantina. Sin embargo no sería difícil ima
ginar una adaptación de los modelos tomados de telas, como hemos 
visto era tan frecuente dentro de la sedería bizantina, sobre todo a 
partir de la dinastía macedónica. 

Por lo que a nosotros nos interesa, resultan sin duda más signi
ficativos los ejemplos conservados en la misma península y proce
dentes de talleres e industrias califales de Al Andalus o incluso pos
teriores. En este sentido merecen destacarse las arquetas y botes de 
marfil ya citados, con abundantes representaciones de este tema. 
Prácticamente idénticos al halconero de San Baudelio son los que 
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figuran én medallones en los botes del Museo del Louvre (68) , en 
la arqueta de la catedral de Pamplona, en la tapa del bote también 
del Museo del Louvre, aunque en este caso el esquema esté inver
tido (69) ; y otra, probablemente del siglo XI hoy en el Victoria y 
Alberto de Londres, de posible procedencia cordobesa (70). También 
en la industria de la sedería, los musulmanes hispánicos adoptaron 
la figura del halconero, como podemos ver en el llamado sudario de 
San Lázaro de la catedral de Autun (71), que si bien repite el esque
ma, presenta unas características orientalizantes en multitud de de
talles que lo apartan de San Baudelio, aunque cronológicamente sea 
más cercano, del siglo XI. 

Señalemos también que un poco anterior o contemporáneo de 
nuestras pinturas tenemos otro ejemplo, en un ambiente muy dis
tinto, esta vez en una miniatura ilustrando un texto de San Grega
rio, las Moralia in Iob, procedente de Citeaux (1110-1120), y que re
presenta a una dama a caballo con guante en la mano derecha, hacia 
atrás, sobre el que se apoya un halcón, muy visibles sus pihuelas, y 
llevando las riendas en la izquierda, idéntico por tanto aunque 
invertido el esquema. 

Otro dato interesante para fijar procedencias y orígenes es pre
cisamente la utilización de guante, que nos parece bastante claro en 
San Baudelio para sostener el halcón, sobre el dorso de la mano. 
Si bien las pihuelas son otro elemento a destacar, no podemos, por 
el estado de conservación y la calidad de las fotografías, precisar si 
las hay en nuestro caso, aunque es casi seguro. Estos dos elementos, 
junto con la caperuza, que solo aparece a partir del siglo XIII, con
temporáneo al tratado de Federico II, y procedente al parecer de 
Asia anterior, son quizá los que permiten distinguir con claridad 
la halconería de cualquier otra representación de cetrería, con otros 
animales. 

Aparte del ejemplo en la miniatura anterior, vemos también la 
utilización del guante en el bote de marfil cordobés del Louvre, en 
los esmaltes de la Pala de Oro, etc. 

La espada colgada del cinto no es, sin embargo, tan usual en las 
representaciones de halconería, ya que con ·poca frecuencia esa téc
nica se completa con tal arma. Solo podemos citar el caso de la ce
rámica de Nishapur, que la lleva desenfundada en la mano izquier
da (72). Por lo que respecta al tipo de espada, o mejor vaina y man
go, que es lo único visible, poco podemos decir que nos aporte datos 
de procedencra ya que es uno de los más corrientes en este mamen-
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to del siglo xn, tanto en el mundo cristiano como en el musulmán. 
Los únicos detalles visibles y que nos pueden ayudar a su identifi
cación son, por una parte el mango, con la cruz curvada hacia abajo 
y posiblemente el extremo en forma de bola. Y por otra la termina
ción en punta de la misma vaina. Muy parecida es la que utilizan 
los guerreros cazadores de león en el cofre bizantino de la catedral 
de Troyes, y que deriva naturalmente, como el resto de los detalles, 
de modelos sasánidas. También las encontramos en alguna arqueta 
de marfil cordobés (73), así como en el armamento de gran número 
de figuras del tapiz de Bayeux, ya en pleno románico. 

Por lo dicho hasta aquí, me parece que se puede afirmar que el 
esquema del halconero responde a modelos de procedencia sasánida, 
aunque muy modificados a través de lo musulmán o bizantino. 

Si bien hay que contar con la restauración de las partes supe
riores, la cabeza y el halcón, me parece bastante evidente el paren
tesco que existe, en la manera de tomar las riendas, la postura de 
los hombros, la disposición del brazo, la mano enguantada, y modo 
de sentarse en la silla, entre nuestro halconero y el que aparece con
cretamente en uno de los botes cordobeses ya citados (74) . El mode
lo para San Baudelio pudo, por tanto, proceder de una de esas pie
zas, tan conocidas en el mundo cristiano peninsular, debido a que 
eran corriente botín de guerra y se utilizaban como relicarios en 
iglsias y monasterios. O también se pudo tomar el mismo esquema 
de variados medios, cerámica, tejidos, etc. 

El conocimiento e importación de todo tipo de objetos musul
manes está perfectamente documentada, sobre todo en zonas o 
regiones como España, Sicilia, Egipto o Siria, donde convivieron o 
tuvieron estrecho contacto cristianos y musulmanes. N o obstante 
esos mismos objetos y esquemas derivados de ellos, se conocieron 
ya desde época temprana en otras zonas, como la misma Francia o 
Italia, y las telas conservadas allí desde antiguo son prueba suficien
temente clara. Insisto, pues en que la comprobación de una inspira
ción en modelos musulmanes en época románica, sobre todo, no es 
más que una conocida y extendida constatación que podría hacerse 
en multitud de ocasiones y casos, y que no indica, el trabajo directo 
de un artesano o taller musulmán. 

Si he dejado un poco de lado el ejemplo más temprano de halco
nero siguiendo este esquema, y que se encuentra en el siglo VIII 
en Occidente: el relieve de San Saba en Roma, es porque su proce-
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dencia y datación me parecen dudosas y no considero que sea un 
ejemplo suficientemente válido. 

Por otra parte no hay que descuidar la otra vía de transmisión 
de esquemas, sea de su propia creación o bien de la herencia clásica 
o de ese mundo oriental de la zona iraní y que es Bizancio. Las rela
ciones con Occidente fueron constantes y no nos extrañaría que por 
mediación de tejidos y a través del mismo Imperio otoniano, se die
ran a conocer a Occidente los mismos o parecidos esquemas, pero 
no contamos con ejemplos significativos que puedan sugerirlo en 
el caso del halconero a caballo, dejando a un lado los esmaltes de 
la Pala de Oro, por otra parte muy discutidos. 

Un detalle un poco aparte de lo que acabamos de decir, es la 
misma figura del caballo que monta el halconero en San Baudelio 
de Berlanga. Señalábamos ya el parecido que ofrecía con el asno de 
las pinturas del friso superior. En realidad la confusión de anima
les, y la escasa importancia que se daba a este respecto en la misma 
época románica, lo podemos constatar también en algunas ilustra
ciones de Beato, donde es difícil distinguir entre uno y otro: asnos 
perfectos con largas patas y estatura de caballo y viceversa son fre
cuentes. Creo que es un dato más a tener en cuenta a la hora de con
cluir un claro estilo románico en el conjunto que nos ocupa. 

La pérdida total de los frescos del muro Sur y parte correspon
diente en la embocadura del ábside, suponen la desaparición proba
ble de la mitad de un ciclo. ¿También allí se desarrollaba una temá
tica venatoria? Sin duda nos hubiera proporcionado un número mu
cho mayor de datos para desentrañar, tanto su sentido como el ori
gen de sus composiciones. 

PINTURA DE LA TRIBUNA: EL DROMEDARIO 

Animal muy conocido en el mundo antiguo por las numerosas 
funciones que cumplía, va a ser considerado en la Edad Media Oc
cidental como exótico. Dromedarios como el nuestro, con una sola 
jiba son los usualmente conocidos y representados en el arte roma
no, especialmente como animales de carga, incluso para la guerra. 
Cargados y enjaezados los encontramos en terracotas y lámparas 
de Siria y otros lugares del Imperio, especiahnente en ciudades 
caravaneras como Palmira ... (75), y también en el arco de Constan
tino, portando paquetes. En algunos momentos fueron también ex-
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hibidos en el circo, por ejemplo en época de Claudia, y representado 
un caso así en el mosaico del Aventino. Numerosas son también sus 
apariciones en los mosaicos del Norte de Africa, generalmente en 
relación con el hombre, transportando carga, o sirviendo de montu
ra, como en el mosaico de la mansión de la procesión dionisíaca de 
El Djem (76),  etc. 

En el arte paleocristiano suele aparecer en relación con los Re
yes Magos en abundantes sarcófagos, o bien con historias bíblicas 
veterotestamentarias: historia de José (en sarcófago de mediados 
del s. IV en San Pedro de Roma) , historia de Susana (Génesis de 
Vienna), etc. 

En el arte bizantino lo encontramos ya desde los mosaicos de 
pavimento del Palacio Sagrado de Constantinopla, siendo montados 
por niños, y, aunque J ustiniano suprimió su uso para carga de pro
visiones en las guerras, sigue apareciendo, en la miniatura (condu
cido por un negro con látigo en el evangeliario de la Biblioteca Na
cional de París, gr. 64, en la tabla de cánones junto a un elefante (77), 
y hasta en las ya citadas pinturas de las escaleras de Santa Sofía de 
Kiev, llevado también por un personaje y cargado. 

A pesar de la abundante utilización y existencia de esos anima
les en Arabia, de la que se convierten poco menos que en símbolo, 
no son tan numerosas las representaciones en el arte musulmán 
como cabría esperar. Incluso en la tela musulmana de Saint J osse, 
actualmente en el M. del Louvre (78), se adopta el tipo de Asia cen
tral, con dos jibas, seguramente por adaptación de modelos persas. 
Si lo encontramos cargado de paquetes en el palacio de Qusayr Amra, 
ello no indica, como ya hemos visto, utilización de esquemas y tra
diciones musulmanas, sino que incluso se han señalado parentes
cos con lo bizantino del palacio Sagrado (79). 

Por lo que respecta al arte hispano-musulmán, solo podemos 
constatar su presencia en la arqueta del Museo Victoria y Alberto, 
con medallones en los que se enfrentan a un árbol dos dromedarios, 
con una sola jiba; y en la cubierta de la misma, quizás también otro 
animal de este tipo que en lugar de jiba tiene una especie de venta
na por la que asoma un rostro humano (80). Anterior, de época cali
fal, es la pila de mármol con un dromedario esculpido en la parte 
exterior, actualmente en una colección particular de Madrid (81). 

Como ya hemos dicho, se considera exótico en Occidente, y 
como tal aparece en los bestiarios. Si bien no podemos encontrarlo 
en el conocido Fisiólogo, ya en el siglo VII San Isidoro nos habla de 
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él, demostrando que se conocían bien los ti pos de camello con una y 
dos jibas. En relación con su capacidad y disposición para recibir 
carga, se le considera signo de humildad. Rábano Mauro indica que 
como los otros rumiantes es imagen de las almas que meditan así 
los mandatos divinos. 

En el contexto de las ilustraciones del texto de Beato, ya del 
siglo X, lo vemos representado en el Arca de Noé, en los de Valca
vado (fol. 73v.) ,  Seo de Urge! (fol. 82v.) ,  Gerona (fol. 163). Y ya en 
el románico aparece también en el arca del Beato de Fernando I, 
con una joroba anaranjada, cabeza amarilla y cuello bastante largo. 

Esto último nos hace pensar inmediatamente en nuestro ejem
plo de San Baudelio, en el que lo más destacable es ese inmenso y 
curvado cuello que, por otra parte, no encontramos en ninguna de 
las obras señaladas. Podemos pensar quizás en una ilustración de 
bestiario como fuente de inspiración o modelo, ya que el modo en 
que está concebido su cuerpo, indica claramente un desconocimien
to total de esos animales y de un modelo medianamente naturalis
ta, como serían las mismas arquetas antes citadas. 

EL ELEFANTE 

Son numerosos los motivos que explican la abundancia y varie
dad de representaciones de elefantes que podemos encontrar en el 
arte de todos los pueblos que, de Oriente a Occidente, hemos obser
vado tratando la temática de cacería. 

N os interesa aquí especialmente señalar cómo se conocieron en 
Occidente estos animales y por qué causas. Partiendo de los roma
nos, conviene destacar que el primer contacto que tuvieron con los 
elefantes es, al parecer a través de los que trajo el rey Pirro a Ta
rento, y que causaron gran efecto entre las tropas romanas, ya que 
fueron utilizados para la guerra. Eran seguramente elefantes indios. 
Numerosas descripciones de los escritores latinos nos hablan de 
ellos y el mismo pueblo de Roma tuvo ocasión de verlos en la expo
sición triunfal después de la victoria, en la que apresaron buen nú
mero de ellos. Quizás es a raiz de ello que empiezan a aparecer esos 
elefantes indios en los "aes signatum" de la primera mitad del si
glo III a. J. C. (82). 

U na de las mayores curiosidades que presentaban esos elefan
tes en comparación con los africanos, utilizados por los cartagineses 
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años después, era que llevaban sobre su lomo una especie de torre 
con guerreros y el conductor, y de ello se hace eco la literatura la
tina (83). 

EF1 las guerras púnicas sabemos de grandes cantidades de ele
fantes, esta vez africanos, que pasaron y vivieron en España duran
te un tiempo. En las numerosas representaciones que ilustran ese 
conocimiento, tanto en monedas (emblema de la gens Caecilia, por 
ejemplo),  como en cerámica, etc., es curioso constatar que muy pron
to empiezan ya a confundirse los dos tipos de elefantes. Así los 
vemos con el lomo cóncavo típico de los africanos, pero con peque
ñas orejas (84) , y viceversa. 

Pronto empezaron también los romanos a utilizar elefantes pa
ra sus guerras, pero continuaban las sorpresas al entrar en contacto 
con los temibles de tipo indio, cargados con su castillete, ya en el si
glo IV en sus campañas contra los persas (85). 

Con la conquista del N arte de Africa, ese animal va a entrar de 
lleno en la vida romana y no nos interesa aquí señalar la cantidad 
de representaciones a que dió lugar, ya que en todos los medios ar
tísticos y, en multitud de usos, lo podemos encontrar, y en muchas 
ocasiones mezclándose los dos tipos de elefantes, como hemos visto. 
En relación con la cacería debemos indicar que si bien eran captu
rados en abundancia en el N arte de Africa para los espectáculos de 
anfiteatro, como podemos ver en la gran cacería de Prazza Armeri
na (86), la obtención del marfil era a través, especialmente del co
mercio con el centro de Asia, ya que los africanos no eran muy apre
ciados en este sentido. 

Realizando tareas diversas o bien aislado, junto con otros ani
males, reales o fantásticos, lo encontramos abundantemente en 
los mosaicos del Norte de Africa, de época bajo-imperial, como en 
la llamada "mansión del asno" de Djemila (87), y que veremos tam
bién, en una composición muy parecida, en la sinagoga de Nirim, 
en el mosaico de pavimento, aunque ya la esquematización es pa
tente. 

Un proceso semejante se observa en el mundo persa, en este 
caso utilizando exclusivamente el elefante indio. Me refiero al paso 
de las representaciones en las que los elefantes realizan una determi
nada tarea, bien sea en la guerra o en la caza (Taq-i-Bostán) , a las 
que lo utilizan como motivo "decorativo", estilizándolo en muy alto 
grado. Así sucede especialmente en las telas. Y quizás a través de 
ellas toma carta de naturaleza en el arte bizantino. Destacaríamos 
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los elefantes encerrados en medallones de una seda bizantina con
servada en Aix-1a-Chapelle (tesoro de la catedra1) (88), y también 
en la miniatura: figurando entre los temas marginales como en una 
tabla de cánones de un evangeliario (89), en un relieve, posiblemen
te de un cancel (90), etc ... 

En la Alta Edad Media occidental reencontramos ese animal 
concebido de manera bastante estilizada, apartándose mucho de la 
realidad, en el mundo carolingio, sobre todo en las ilustraciones mar
ginales de manuscritos. Si bien se conoció el elefante en la corte de 
Carlomagno, según el conocido testimonio del envío de uno de estos 
animales al emperador por Harum al-Rashid, en 787, podemos pen
sar en una apropiación de modelos romanos, más que un intento de 
representar un animal conocido. Lo podemos encontrar en el margen 
superior de una tabla de cánones del evangeliario de Lothario (91) ; 
en idéntica ubicación en las enjutas de un arco, de la primera Bi
blia de Carlos el Calvo (92). 

El mundo musulmán va a conocerlo también en abundancia, re
presentado tanto en telas, como la espléndida de Saint-J osse del mu
seo del Louvre, del siglo X; como en marfiles, procedentes de taller 
cordobés: portando un palanquín con personajes (93), en el bote del 
M. Victoria y Alberto de Londres; afrontados a una palma en una 
arqueta del mismo museo (94) ; con guerreros directamente monta
dos en sus lomos en la arqueta de Pamplona (95),  etc. 

Otro grupo interesante lo podemos constatar aquí, en la penínsu
la, en la miniatura de los Beatos ya del siglo X. Aparece en el de 
Valcavado (fol. 73v.) y en el de la Seo de Urge! (82v.) ,  siempre en el 
arca de Noé (96), y de tipo indio, con pequeñas orejas. Ya del paso del 
X al XI conservamos otro ejemplo en el Beato de Fernando I (folio 
109). De manera mucho más realista es el que tenemos en la Biblia 
de Roda, ya románica. N o es muy abundante de todas formas en la 
escultura románica española, aunque lo podemos ver en San Pedro 
de Avila y San Millán de Segovia, por ejemplo. 

En cambio, en Francia y entre los siglos XI y XIII es muy fre
cuente, tanto en escultura como en la ilustración de bestiarios y 
otros manuscritos (97). 

Esa popularidad es debida en buena parte a que era un animal 
exótico pero conocido, y en las descripciones y costumbres que se 
le imputan se observa esa mezcla de realidad y fantasía tan pinto
resca. San Isidoro hablaba ya de él como muy apto para la guerra, 
en la que se usaban colocando un castillete sobre et' lomo (98), evi-
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dentemente recogiendo la tradición transmitida por los autores clá
sicos, ya mencionados. Se le asigna un carácter positivo, especial
mente por su castidad, y en torno a ello la frigidez que padece, solo 
remediada por la mandrágora... Su trompa es descrita por Isidoro 
como parecida a una serpiente defendida por los colmillos de marfil. 
Pero ya anteriormente ocupaba un puesto destacable en los libros 
de historia natural, recogidos, copiados y cristianizados en el mun
do medieval. Especialmente destacable es el Fisiólogo, quizás el más 
importante y difundido bestiario medieval. Parece por su redacción 
que en principio, quizás escrito en Alejandría entre los siglos II y V, 
era un texto exclusivamente científico, y que más adelante se le 
añadieron unos comentarios a cada uno de los animales descritos y 
dotándolos de un sentido simbólico gracias a las costumbres que se 
les atribuyen. Así podemos leer una pintoresca relación de los mo
dos de reproducción de su anatomía, (carece de articulaciones en 
las piernas) y los problemas que ello le causa. Lo más destacable es, 
no obstante, que se comenta que el elefante es enemigo de la ser
piente, y por tanto interpretado en lo cristiano como algo muy posi
tivo (99). 

Centrándonos ya en el elefante que nos ocupa, "lo más destaca
ble es ese enorme castillo que soporta en sus cóncavos lomos de ti
po africano, y que se sujeta al cuello, ijares y ancas por medio de 
unas bandas ricamente decoradas. Es realmente difícil establecer pa
ralelos en detalle por lo que respecta al resto del cuerpo, trompa, 
cabeza, etc., ya que la abundancia y variedad priva en todos los 
ejemplos que he podido observar, incluso dentro de un mismo mo
mento. Si bien en lo bizantino suele representarse a la manera persa, 
con una palma que sobresale por detrás del lomo, la verdad es que 
en las mismas arquetas cordobesas, casi contemporáneas, no hay dos 
que se parezcan. Por eso es de la máxima importancia el elemento 
castillete por lo que a relaciones se refiere. De hecho, a pesar de que 
fuera la práctica uswal en Persia el uso de ese elemento para la 
guerra, la verdad es que pocos testimonios han dejado en sus figu
raciones como animacl estilizado, conocidas en telas y demás objetos. 
Tampoco lo vemos en el mundo musulmán, aunque sí los palanqui
nes transportando personajes, o las telas en el lomo para ser mon
tados (100). 

Los dos momentos en que se va a describir y representar este 
artefacto son, por una parte el mundo romano, donde se acostum
bra a colocar los personajes en su interior (101) ,  y con más abun-
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dancia en el romamco. Podemos señalar el que figura en un friso 
esculpido en la fachada de la iglesia de Anéilau, junto a temas de ca
cería ya comentados (102) ; también en escultura en Schaffhouse 
(Suiza) , con castillo y elementos vegetales (103) ; con cernac y cas
tillo en la iglesia de la Trinidad de Caen. En cuanto a pintura monu
mental podemos recordar el friso con elefantes portando castillos 
en el zócalo de Santa María della Libera, en el ábside, aunque sean 
ya del 1200 (104). Y también en miniatura, entre la que podemos ci
tar como ejemplos un bestiario del museo Británico (105), con un 
elefante llevando un castillo lleno de personajes en su lomo, y ata
do con unas cintas; y también en la Biblia de Manerius, de fines del 
siglo XII, en la biblioteca de Santa Genoveva de París (106). Debe
mos insistir, por otra parte, en la pervivencia de la tradición clásica 
a nivel también textual, para el caso concreto de la descripción de 
este castillete, como hemos ya dicho. 

E L  O S O 

Es un animal poco clásico de los bestiarios, a diferencia del an
terior. Muy conocido en Occidente, también en nuestra Península, 
se representa ya desde antiguo, bien en las venationes del anfiteatro 
(en mosaicos romanos, a veces con su nombre propio) (107), amaes
trado o tocando algún instrumento, como en Qusayr Amra; siendo 
cazado, como en el tapiz de Bayeux, o simplemente en relación con 
otros animales, en las mismas arcas de Noé de los Beatos, antes 
citadas. Se destaca con especial atención en todos los casos su abun
dante pelaje y sus temibles garras, aunque por lo demás el parecido 
con la realidad es muy escaso. 

Es frecuente en el románico asturiano que se represente en lu
gar de leones o junto a éstos, siendo cazados, como vemos en un ca
pitel de la cámara Santa de Oviedo (108), y también en otro de San 
Pedro de Villanueva (109). 

A diferencia del elefante, este animal tuvo en época medieval 
un carácter negativo, en relación casi siempre con el pecado de la 
gula, aunque como contraste, tan característico de este momento, 
puede a veces simbolizar el cristianismo. Ello se debe a que en los 
tratados científicos se habla de que paren masas informes que des
pués van modelando. Así, como el cristianismo modela, reforma y 
regenera a los pueblos paganos. San Isidoro por su parte, se limita 
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a destacar la debilidad de su cabeza y la fuerza que reside en sus 
brazos y riñones (110). 

No he podido encontrar ejemplos comparables al de San Bau
delio. 

E L  G U E R R E R O  

Nos hemos referido en capítulos anteriores a diversos aspectos 
que atañen a la figura del presunto "guerrero moro", situado en el 
pretil de la tribuna, lado N arte, de San Baudelio. 

Destacables a mi modo de ver, eran las restauraciones probadas 
en la parte baja del calzado y que no permiten afirmar el uso de esas 
botas acabadas en punta, como se ven en la actualidad. Dato que se 
ha tomado en ocasiones como una de las pruebas de su musulmanis
mo. Otra era la que se refeda a la vestimenta y en la que, ya insistimos, 
tampoco vemos detalles o modas "características", sino más bien un 
tipo usual en la época románica, a nivel "europeo··. 

Por 1o que se refiere al escudo las dudas son todavía mayores. Se 
trata aquí de una gran pieza circular, al parecer cogida por detrás con 
la mano izquierda y quizás atada en los hombros. Este tipo conviene 
a los guerraros de a pie por sus dimensiones. En los siglos X, XI y XII 
se utilizan dos tipos esenciales: el circular y el almendrado, este últi
mo en la caballería. Y no solo en la Península sino en todo Occiden
te, por lo menos. Buen ejemplo de ello es la tapicería de Bayeux, que 
ilustra con profusión ambos tipos. 

En la Hispania cristiana tenemos ejemplos en la Biblia de Roda, 
en Santa María de Tahull, en el Beato de Turín, en el de Gerona (fo
lios 242 y 257) , en el de Silos (fol. 194) , de fechas diversas que se es
calonan del X al XII. Y también en los marfiles cordobeses podemos 
encontrarlos (111). La mayoría de ellos presentan decoración profu
sa, aunque el motivo de borlas y triple punteado de San Baudelio no 
lo he encontrado en ninguno. 

Pero no es este tipo exclusivo del siglo X en adelante, sino que 
podemos encontrar ejemplos anteriores en abundancia, ya que su 
utilización fue muy extendida en otras épocas y culturas. Así por 
ejemplo en lo carolingio: en una cubierta de libro en marfil, del si
glo VIII (112), otra del Museo N aciana! de Florencia, del s. IX (113) ; 
en miniaturas del Psalterio de Utrecht (114). También en el momen
to merovingio, en la pátera ya citada, quizás de procedencia bizanti-
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na (115). Muy abundante en el mundo bizantino (plato de Teodosio 
del Museo Arqueológico Nacional de Madrid, cofre de Troyes . . .  ) y en 
la Persia sasánida y Roma, donde eran muy utilizados tanto para la 
guerra como para la cacería, junto a otros tipos, principalmente el 
ovalado en la Roma bajo-imperial. 

No nos parece por tanto indicativo de musulmanismo, pues si 
estos los utilizaron no fue en todo caso más que por adopción de ar
mamento y técnicas militares romanas y persas. 

No obstante es cierto que más adelante, ya en los siglos XIII y 
XIV, los mismos artesanos van a adscribir el escudo circular a los 
musulmanes y el alargado a los cristianos (116). 

La lanza no presenta particularidad especial, aparte de que la 
punta sea a duras penas identificab1e. 

En cuanto al esquema y postura del guerrero, señalaría que se 
trata de una convención generalizada y de la que podríamos citar 
ejemplos desde la Antigüedad hasta el siglo XII por lo menos, pasan
do por las diversas culturas y momentos, siempre repetidos. 

Aunque no sea indicativo de nada, señalaré el parentesco que 
existe entre la parte superior del guerrero, cabeza y punta de lanza, 
de San Baudelio, y el busto representando la vejez en el tema clási
co de las edades de la vida, en las pinturas del tepidarium de Qusayr 
Amra (117). 

MOTIVOS DECORATIVOS 

Por lo que se refiere a los repetidos motivos, podemos señalar 
idéntica "universalidad" que en el caso anterior. 

El más abundante, que se repite en las arquerías de la tribuna y 
en los paneles del dromedario y oso, no es más que una estilizada 
palmeta, muy simple, y es un tema que podemos seguir desde el 
mundo clásico en abundantes combinaciones, hasta en las orlas de 
las miniaturas de Beato y los herrajes que decoran las puertas de ma
dera románicas, pasando por Bizancio en tejidos, esmaltes, pinturas 
y miniatura, y la Alta Edad Media Occidental. Solo por citar parale
los más cercanos en cuanto a estilización podemos acudir a las pintu
ras bizantinas de Santa Sofía de Kiev, así como a un bote de marfil 
cordobés del Museo Victoria y Alberto (118). También en telas bizan
tinas como la del Museo del Vaticano (119), la del Museo de Lyon, 
procedente de Mozac, etc. En mosaicos romanos se puede señalar idén-
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tica estilización en "Cour de la Ferme Hadj Ferjani" en El Djem (120) ,  
en la  mansión de los caballeros de Cartago, en el mosaico de las es
taciones (121), y un largo etc., que no es aquí momento de detallar. 

Más difícil me ha resultado encontrar pararalelos para el moti
vo que se repite en sentido vertical en el panel ocupado por el gue
rrero, aunque es una estilización con base en la misma palmeta. 

Otro motivo interesante en San Baudelio es la llamada "tela" 
en el pretil de la tribuna. Si bien el tema de los círculos entrelaza
dos es común a todo el mundo clásico, con gran riqueza de variantes, 
para nuestro caso concreto hay que señalar estrechos paralelos con 
abundantes tejidos sasánidas, bizantinos y musulmanes. Son círcu
los organizados en hileras superpuestas y enlazados por medio de 
otros más pequeños, y que contienen en su interior diversos temas 
animales, entre ellos las águilas explayadas, como es nuestro caso. 
Así por ejemplo en un tejido de seda de Antinoe (Egipto) del siglo 
VI-VII, con un carnero otro del museo de Artes decorativas de Pa
rís, con un simurgh; muy parecido es el del Museo Nacional de Flo
rencia de la misma época que el primero, y un largo etc. (122). 

El tema de las águilas con alas explayadas lo encontramos tam
bién en la tapa de un bote de marfil cordobés. 

Por medio de esos tejidos musulmanes y bizantinos se dieron a 
conocer a occidente estos interesantes temas animales y geométri
cos, aunque en el caso de la Península Ibérica sea destacable la re
lación con los talleres egipcios de tejidos, de tan larga tradición. 

En el cuadriculado de fondo que queda en los intersicios de los 
círculos, distinguimos un tema que se encuentra también en una 
cerámica vidriada del siglo IX procedente de Samarra (123), aunque 
no sea necesario buscar paralelos tan alejados, pues debían ser c0-
munes también en parecidas piezas occidentale:;;, 
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4. e O N e L  U S I  O N E S 

Ante todo, el análisis estilístico comparativo, creo que me per
mite afirmar que las pinturas bajas que he estudiado, son contem
poráneas absolutas de las que siempre se han considerado románi
cas. Incluso me atreva a decir que ha sido un mismo taller, no ex
cluyo que con más de un maestro, el que ha realizado todo el con
junto. Aún si prescindiéramos de los parentescos estilísticos entre 
ambos ciclos, había motivos suficientes (formales, de vestimenta, et
cétera) para conceder a los frescos estudiados el calificativo de ro
mánicos. 

En otro orden de cosas, he intentado demostrar que la temática 
no es extraña al románico en general, ni aún en el interior de las 
iglesias. Porque los dos argumentos siempre esgrimidos para dife
renciar ambos conjuntos eran la rareza iconográfica, dentro de la 
ubicación de las pinturas, y la rigidez y famosas "tintas planas", cu
ya falsedad hemos evidenciado. La búsqueda, ni lejanamente ex
haustiva, de ejemplos románicos, creo que ha dado resultados muy 
aceptables. En primer lugar, porque, en realidad cabía esperarlo, las 
escenas de cacería son muy frecuentes en lo románico. Además, en 
líneas generales, concebidas como en San Baudelio de Berlanga. 
Nuestra tesis es que las cacerías de aquí son cacerías románicas. 

En segundo lugar, la mayor extrañeza residía en su situación 
junto a un ciclo religioso y de forma ostensible, en el interior de un 
santuario. Los casos aportados, si bien aún no numerosos, pero su
ponemos susceptibles de acrecentar, son muy significativos. Las pin
turas de Ebreuil presentan una situación exactamente igual, con la 
única diferencia de su menor tamaño. Otros conjuntos pueden re
sultar menos clarificadores, pero dignos de tenerse en cuenta. Recor
damos en pintura, 1as del exterior del Castel Appiano. En escultura, 
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la portada de Haedo de Butrón, posterior, no cabe duda, a Berlanga. 
Allí, a un ciolo totalmente religioso expuesto en tímpano y arqui
voltas, se contrapone otro con temas diversos, que incluyen desarro
lladas cacerías. No es de olvidar que en varias portadas románicas 
españolas de la segunda mitad del siglo XII existe una contraposi
ción iconográfica entre tímpano y arquivoltas, por una parte, y capi
teles, por otra. Por citar un ejemplo, en Santo Domingo de Soria, 
los capiteles narran detalladamente la creación y, sobre todo, la caí
da, mientras en tímpano y arquivoltas se cumple a distintos niveles 
la promesa de redención. 

Esto, dejando a un lado todos aquellos casos que se pueden ca
lificar con ese cómodo apelativo de "decorativos", como la taracea 
de mármoles de Lucca y algunos aún más difíciles de englobar en 
esta categoría, como los capiteles de la Cámara Santa (Oviedo) .  

La falta de estudios sobre estos temas en el románico, impide 
cualquier afirmación general sobre la procedencia de los posibles 
modelos. He intentado deslindar los elementos originarios que se 
integran en las pinturas de San Baudelio. Mis conclusiones provi
sionales me llevan a pensar en la multiplicidad de orígenes. He pre
tendido poner de manifiesto la pervivencia del mundo romano en 
ciertos aspectos de técnica, formas y esquemas de cacería. Puede 
haberse oscurecido el rescoldo romano y volver a aparecer reaviva
do por la influencia bizantina. Incluso por la musulmana, cono
ciendo como conocemos, la esencial receptividad de su arte. 

Y hablo de lo musulmán, porque a su mundo se ha recurrido con 
harta frecuencia, para desentrañar el origen de los frescos sorianos. 
Por los argumentos aducidos, se percibe que lo musulmán ha contado 
relativamente poco. Está presente, y el halconero es una prueba de 
que el artista tuvo en cuenta modelos reiterados en la eboraria y 
otras manifestaciones figurativas islámicas. Pero estamos muy lejos 
de aceptar una dependencia estilística y temática general. 

Ha sido frecuente que las afirmaciones se hicieran sin ningún 
apoyo documental o comparativo. Uno de los pocos que se ha esgri
mido es la presencia de cacerías en las pinturas de la Alhambra. N o 
me parecen significativas, por varios motivos. He de decir antes, que 
he leído lo que se ha escrito sobre ellas y en la bibliografía general 
van incluídas todas las papeletas. Si no las he citado en notas es por
que no me sirven como argumentación válida. 

Son tardías y coetáneas de la floración de todo lo gótico occiden
tal de cacerías, extremadamente abundante. Alcanza entonces una 

158 



difusi6n en lo literario y en las artes plásticas todo lo que tiene qué 
ver con la cinegética y de forma especial con la cetrería, sin paralelos 
hasta ahora en lo medieval. Pero sería improcedente bucear en ello, 
cuando se trata de estudiar pinturas muy anteriores. De la misma 
manera, no es correcto estudiar el tema en lo musulmán a partir de 
estos ejemplos tan tardíos. 

Esto dejando a un lado la procedencia, no ya de temas, sino de 
las mismas pinturas de la Alhambra. ¿Islámicas?, ¿cristianas?;  ¿in
cluso italianas? 

Concluyo recordando que además las pinturas granadinas están 
en un palacio. Es evidente que pueden hacer pensar que se perpetúa 
una tradición que ha desaparecido. Seguro que hubo pinturas de és
tas. Qusayr Amra es un ejemplo. Pero también hay suficiente tradi
ción en lo profano para no tener que recurrir a esto. 

Una desesperante dificultad con la que he tropezado es la pérdi
da de la mitad de los frescos de los muros, aparte los de la tribuna. 
¿Qué había?. ¿Se completaban cacerías que aquí faltan, como la del 
jabalí?: ¿Había luchas con osos o leones?. ¿O los temas eran total
mente diversos?. No, la posibilidad de que un examen más atento de 
los ejemplos románicos y una búsqueda de nuevos, permita más ade
lante proponer una hipótesis sobre que falta y que pudo haber. De 
momento lo único posible es el silencio. 

Naturalmente ha sido la cacería lo que ha ocupado la mayor parte 
de mi trabajo. Pero las demás pinturas han sido analizadas también. 
En unas se ha aceptado la procedencia musulmana a través de telas 
copiadas. En otras de nuevo se ha dado de lado el musulmanismo no 
apoyado apenas en nada o incluso en algún error, como el del calzado 
del guerrero, que se juzgó por la mala restauración realizada en Es
tados U nidos, cuando en la iglesia era perceptible la invención del 
restaurador. 

Quizás lo más problemático sigue siendo el desentrañar los mo
tivos que llevaron a escoger esta temática para cubrir parte de los 
muros de un edificio de culto cristiano. 

A la tesis de la "simple decoración", "temas de la vida corrien
te", se ha podido oponer toda una serie amplia y rica de significados 
a través de las distintas civilizaciones analizadas. Hablamos de la 
0acería imperial romana y su asocia0ión con la Virtus y toda una 
serie de connotaciones triunfalistas en torno a la figura del soberano. 

En un ambiente y con una concepción muy distintas, en la es
cultura funeraria seguimos una clara relación de la cacería con lo 
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escatológico. Si bien en los ciclos de lati:fundistas puede hablarse de 
una significación a posteriori, es evidente que la idea que regía su 
abundante representación dentro de las propiedades del "posesor" 
trascendían de la mera anécdota de una actividad corriente. Más 
preciso en cuanto a las escenas de anfiteatro se trataba, como hemos 
dicho también, en las que constatamos un valor profiláctico, propi
ciatorio, que se podía relacionar también con lo cristiano posterior. 

Más en la línea de lo primero aquí visto era el valor asignado a 
estas escenas en el mundo sasánida. La asociación caza-guerra-poder 
y victoria real se explicita aquí de manera rotunda y casi podría
mos decir que es lo único a tener en cuenta. 

Y por último Bizancio, que, recogiendo ambas tradiciones hace 
de este tema uno de los principales dentro de lo que se da en llamar 
el ciclo iconográfico imperial, muy en relación esta vez con otro in
teresante aspecto como era el de los juegos del hipódromo, clara 
herencia romana. 

La diversidad de contextos conlleva siempre unas variaciones a 
nivel de significado, y aquí es donde se sitúa el problema que nos 
ocupa. Claro es el aprovechamiento del caudal temático contempo
ráneo por parte de la incipiente formación de la iconografía cristia
na, pero no tanto la explicación de sus motivaciones ideológicas, en 
el caso concreto que nos ocupa. 

Si bien puede pensarse en una continuidad, en una tradición 
en la utilización de idénticos esquemas a la hora de decorar edificios 
profanos y cristianos primitivos, hay casos, y los he señalado ya en 
repetidas ocasiones, en los que evidentemente hay que pensar en 
otras motivaciones. Me refiero concretamente a Centcelles. N o es 
aquí como en otras ocasiones una yuxtaposición de temática diver
sa, de procedencia varia, sino un programa iconográfico muy pen
sado, en el que la cacería ocupa un papel de excepción en un con
texto bíblico y quizás civil, muy claro. 

Si la interpretación sobre posibles significados de esta temática 
en los pavimentos de las iglesias palestinas, de gran interés, como 
hemos visto, puede pensarse fruto de especulaciones a posteriori, 
dificihnente podemos aceptarlo siglos más tarde cuando volvemos a 
encontrarnos con casos parecidos, como por ejemplo el mismo mo
saico de pavimento en el ábside de la iglesia de Lesear. 

N o considero aceptable el que esta temática solo posea un sig
nificado trascendente cuando se ubica en un conjunto con claros 
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tintes de "iconografía imperial". Este sería en todo caso, un intere
sante aspecto del problema, pero no el único. 

Creo que la absoluta falta de atención hacia esta temática en 
relación con lo puramente religioso o cristiano es la causa de que 
no podamos avanzar hipótesis alguna. Hay que esperar por tanto, 
análisis en este sentido, sobre la base de una esperable recogida de 
todo el material gráfico, en el mundo altomedieval, paralelo a una 
profundización en los textos de la misma época. 
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L A M I N A S  





SAN BAUDELJO DE BERLANGA: Interior de la ermita antes de ser 
arrancadas las pinturas 

ARCH. MAS. 



SAN BAUDELIO OE BERLANGA: Caceria de liebres 
Museo del Prado 

ARCH. MAS. 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Cacería del ciervo 
Museo del Prado 

ARCH. MAS. 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Impronta de la cacería de liebres 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Halconero 
Colección Dereppe 

ARCH. MAS. 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Tribuna, antes de ser arrancadas las 
pinturas 

ARCH. MAS. 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Dromedario 
Colección Dereppe 

ARCH. MAS 



SAN BAUDELIO DE BERlANGA: Decoración de círculos tribuna 
Museo del Prado 

ARCH. MAS 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Fragmento de pintura in situ, del 
pretil de la tribuna 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Perros rampantes 
Colección Dereppe 

ARCH. MAS 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Guerrero 
Museo del Prado 

ARCH. MAS 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Detalle del guerrero en la impronta 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Elefante 
Museo del Prado 

ARCH. MAS 



SAN BAUDELIO DE BERlANGA: Pinturas altas. Arquitectura en el 
nacimiento de la trompa del ángulo SO 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Bajo friso caceria. 



SAN BAUDELIO DE BERLANGA: Parte baja ábside. 



QUSAYR AMRA: Cacería «al copo». Detalle izquierdo 

Muro Este del Gran Salón 



OUSAYR AMRA: Cacería de onagros. Detalle. 

Muro Oeste del Gran Salón 



QUSAYR AMRA: Conjunto del Gran Salón hacia el Este 



OUSAYR AMRA: Conjunto del Gran Salón hacia el Oeste 



ALTHIBUROS. Mosaico de la caceria. Detalle 



EL DJEM. Mosaico con cacería de liebres 



CARTAGO. Bordj-Djedid. Cacería de liebres. 
Mosaico de pavimento 



OUDNA. Mosaico de cacería 



TAQ-1-BOSTAN. Detalle del relieve con .la caceria de jabalies 



Arte sasánida. Copa. S. V-VI. (Colección particular) 



Arte persa. Saint-Josse (Pas-de-Calais). Tejido 
Siglo X. Museo del Louvre 



PAMPLONA, catedral. Arqueta de marfil cordobés. 
S.-XI. (Ferrandis, 19) 



TAPA DE UN BOTE DE MARFIL CORDOBES 
Museo Victoria y Alberto. S. X (Ferrandis, 5) 



BOTE DE MARFIL CORDOBES. Museo de Louvre. S. X (Ferrandis, 15) 



BOTE DE MARFIL CORDOBES. Museo Victoria y Alberto. 
S. X (Ferrandis, 14) 



VENECIA. San Marcos. Esmaltes bizantinos de la Pala de Q ; o  

PALERMO. Palacio Real. Cámara de Roger 1 1 .  Mosaicos 



Sarcófago procedente del cementerio de Saint Sernin de 
Toulousse. S. VI 



CIVITA CASTELLANO (Italia): Relieve longobardo 



Evangelios de Saint Bertin, fol. 51 
J. P. Margan Library, ms. 333, Nueva York 



EBREUIL (Francia): Frescos románicos. Friso cacería. Detalle 



EBREUIL (Francia): Frescos románicos 



EBREUIL (Francia): Frescos románicos. Detalle friso cacería 



IGLESIA DE LESCAR (Francia): Mosaico de pavimento del ábside 
Detalle 



LESCAR (Francia): Mosaico de pavimento del ábside. Detalle 



BOURGES: San Ursicino. Timpano románico 



VERONA: San Zenón. Relieve de la caza de Teodorico 



LUCCA: San Michele. Fachada 



LUCCA: San Michele. Fachada 



HAEIX)DE BUTRON•(Burgosl 



TAPICERIA DE BAYEUX: Detalle 



TAPICERIA DE BAYEUX: Detalle 



TAPICERIA DE BAYEUX: Detalle 




