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    Dedicado a Mari, Susana, Pepe, Javi, Antonio y Andrés.


     Todos compañeros de alegrías y fatigas catedralicias.

  


  
    NOTA


    Conviene aclarar que este trabajo solo contiene la enumeración y comentarios de lo que el visitante usual contempla durante su visita a la Catedral de Málaga, así como el contenido de las dependencias de su pequeño museo. Soy consciente, por razones obvias con conocimiento de causa, de que bastantes de las piezas de las que he hecho mención durante la labor de redacción del presente escrito son susceptibles de ser retiradas o cambiadas de ubicación, porque nada permanece in situ ante el vértigo del tiempo y, en buena medida, a causa de los criterios particulares de quienes se van sucediendo como responsables del edifico sacro. Aun así, como ocurre con publicaciones mucho más relevantes que la presente, esta solo tiene aspiraciones divulgativas, y servirá para dejar constancia de la realidad del momento. Igualmente, el pretexto de este trabajo me ha permitido enmendar varios errores de identificación y de confusiones iconográficas que se han venido perpetuando por no ponerse en entredicho algunas fuentes documentales que, pese al rigor y valía de sus autores, como toda obra humana contienen incorrecciones involuntarias o apreciaciones precipitadas.

  


  
    PRÓLOGO


    Con tu permiso, Alberto


    Cada día comienzo mi jornada con una visita a la Catedral. Me despierto realmente cuando entro en las naves de tan magnífico templo, mientras resuenan, melodiosos y altivos, los últimos acordes de la Salve Regina, como colofón de la misa coral, que instituyó como plegaria mariana el obispo Pedro de Toledo, en las postrimerías del siglo XV. El hecho no es simplemente adentrarme, es fundirme sensorial y espiritualmente con ese espacio penumbroso y recoleto que te envuelve en el Misterio y te invita a la contemplación, porque todo él está concebido para despertar la emoción y el ansia por la trascendencia. Y, sin embargo, e incluso para la persona más versada, muchos elementos de lo que en su interior se pueden ver resultan desconocidos o incomprensibles. Si ya para los mismos creyentes resulta difícil interpretar los símbolos, temas o personajes representados en los vitrales, retablos, pinturas… ¡cuánto más para los visitantes tibios o ajenos al fenómeno religioso! De ahí el valor del trabajo minucioso pergeñado por el autor del presente libro, cuyo propósito es la divulgación de la riqueza espiritual e iconográfica que las generaciones del pasado atesoraron entre los vetustos muros de un edificio singular, testigo y vigía de cuantos acontecimientos se desarrollaron en la ciudad de la que es su corazón. Alberto nos adentra en los entresijos de esta historia tallada y cincelada y así nos lleva de la mano, paseando por las diversas épocas y etapas, dando cumplida cuenta de todo lo que resulta interesante y necesario de saber, de un modo sencillo y directo. Pese a esta aparente simpleza recalco que muchos de los datos y contribuciones que aporta resultan inéditos y novedosos, por lo que a que a partir de ahora deberán servir de referencia a los investigadores que hasta el presente desconocían la autoría de pinturas tan reseñables como «La Apoteosis de san Francisco Caracciolo», o la explicación de todas las simbologías reunidas en la galería sobre las virtudes atribuidas a Miguel Manrique, por solo citar unos ejemplos.


    Alberto, a quien conozco desde hace muchos años, forma parte de la plantilla de seglares que atienden y cuidan de la buena marcha del primero de los templos malacitanos, y de los servicios que presta a la sociedad como es el caso del archivo histórico, que tan bien conoce. Estoy al tanto de su afición por la historia y el arte, he leído y disfrutado muchos de sus amenos artículos y divulgaciones sobre los temas locales, pero sobre todo sé del cariño y entrega que profesa a la Catedral. Tengo la sospecha que parte de lo que ha publicado, por su particular modo de ser, tendente casi a la invisibilidad, no ha tenido toda la repercusión que merece, algo que espero no ocurra con el presente y magnífico trabajo, por lo demás tan original. Desde luego la obra lo merece por cuanto de curiosa y práctica resulta, y estoy convencido, de que será de una gran ayuda para cuantos quieran ahondar en las claves que encierra nuestra entrañable «Manquita». Tarea muy necesaria para comprender el espíritu que impulsó a crear y mantener este edificio catedralicio, de los más bellos de los existentes en suelo español.


    Rafael Gómez Marín, pbro.

  


  
    INTRODUCCIÓN


    La Iglesia Catedral es el monumento más visitado y admirado de cuantos posee la ciudad. Rara es la persona que pase por Málaga y no se decida a conocerla, quedando fascinada de su arquitectura y apreciable patrimonio. Para atender a la mayor comprensión del templo existe una amplia gama de medios escritos y audiovisuales que ilustran al viajero de todo cuanto concierne a su historia, proceso constructivo y elementos artísticos. Pero toda esta información no repercute en el hecho indiscutible de que la inmensa mayoría de quienes acceden a la Catedral de Málaga no tienen la oportunidad de ahondar en el aspecto más importante del edificio que, indudablemente, es el religioso. El fenómeno del turismo de masas facilita el trasiego continuo de gentes de todas las nacionalidades y sensibilidades, por lo que son muchos quienes profesan religiones distintas a la cristiana, o simplemente no practican ninguna, por lo que no comprenden ni interpretan casi nada de lo que ven en la Catedral, algo que no dilucidan las explicaciones generales disponibles que inciden mayoritariamente en el aspecto artístico e histórico del monumento.


    También están los que, siendo cristianos, pertenecen a confesiones ajenas a la tradición y dogmas de la Iglesia Católica, por lo que se les escapan muchos aspectos que le son desconocidos o extraños. E igualmente, y esto sí que es de lamentar, hay una notable cantidad de personas indiferentes al fenómeno religioso que no poseen las nociones básicas que les permita reconocer el tema bíblico plasmado en algún lienzo, o el significado de determinado objeto cultual, por poner unos ejemplos. Se podría decir, en definitiva, que si se ignoran o se pierden las claves interpretativas que posee, la Catedral seguiría siendo un inmueble de mucho valor, pero sin alma. En todo caso lo cierto es que nadie que tenga un mínimo conocimiento de las Sagradas Escrituras, de la liturgia y de la Historia, puede entender casi nada en un monumento de estas características. A unos y otros va destinada este trabajo que intenta hacer comprensible y de forma superficial lo más importante de cuanto se puede contemplar en un edificio singular que, como dice la inscripción latina que campea sobre la puerta de acceso al patio de el Sagrario es donde: Habita con nosotros, quien vive en el Cielo.

  


  
    LA CASA DE DIOS


    Los templos cristianos son aquellos edificios en los concurren los fieles para orar y rendir culto a Dios que, aunque como dice el profeta Jeremías: Llena el cielo y la tierra (23, 24) y, recuerda san Pablo: No habita en casas fabricadas por manos humanas (Hechos de los Apóstoles 7,48), demanda recintos donde se engendren hijos espirituales por el bautismo y se enseñe el Evangelio y la doctrina de Cristo. Asimismo, en ellos, a través de la penitencia, los fieles se purifican de sus pecados, se nutren con el pan de la eucaristía y reciben el beneficio del resto de sacramentos que son los medios dispuestos para la salvación de los hombres. Las iglesias son, como explica el catecismo católico, las casas abiertas y acogedoras donde todos, en asamblea, nos encontramos con el Padre. De esta forma, la Catedral es un templo, aunque con la particularidad que le supone ser el primero y más importante de entre los que existen en una diócesis, es decir una iglesia local; porque allí el obispo, como sucesor de los apóstoles y encargado del gobierno e instrucción de la porción del pueblo de Dios que se le ha encomendado, tiene su sede, y donde se equipara al propio Cristo, quien refiriéndose a sí mismo afirmaba: Todos los días me sentaba en el Templo para enseñar (Mateo 26, 55). Ya desde el Medievo a esta sede se le denominó cátedra, y de este hermoso concepto proviene la etimología de la palabra Catedral, que de forma visible es garante de la sucesión apostólica y centro de la acción pastoral del obispo.


    En el pasado, mucho más que en la actualidad, las catedrales eran los verdaderos corazones de las ciudades, centros de saber y arte. Tan importantes que la población que no la tenía no podía ostentar tal título, por lo que Madrid, siendo la capital de España, hasta tiempos muy recientes solo poseía la condición de villa.


    La Catedral de Málaga, además de su categoría como sede episcopal, cuenta con el título de basílica que le fue otorgado el 12 de marzo de 1855 por el Papa Pío VII. Tal denominación proviene de una voz griega que viene a significar casa real y que se aplicaba en el mundo clásico a los edificios nobles dedicados a albergar los tribunales. Los cristianos adoptaron la forma de estas construcciones y su nombre para construir y designar a las iglesias importantes y agraciadas con determinados privilegios tocantes al culto, especialmente en Roma, donde se encuentran la mayoría de las llamadas basílicas mayores por ser las más antiguas e históricas. Posteriormente los papas hicieron extensivo tal título, aunque diferenciándolo con el añadido de basílicas menores, a los templos del orbe católico de singular relieve. Aunque las catedrales, de entrada, poseen implícitamente esta denominación y cuanto conlleva, como la concesión de indulgencias y gracias espirituales, algunos cabildos como el malacitano optaron por solicitarlo de modo formal y exclusivo, pasando a constituir el clero de la Catedral Basílica. De la bula o documento pontificio que ratifica tal concesión extraemos los siguientes párrafos convenientemente traducidos del latín original:


    «Como corresponde especialmente a nuestro ministerio, acostumbramos a promover el mayor decoro de la casa de Dios y la piedad de los fieles cristianos para con ella, diligentes y cuidadosos de las ilustres catedrales, a fin de engrandecer su nombre con dignidades a favor de la causa y el lugar… por ello establecemos hacer esto mismo con la Catedral de Málaga, a la cual hacen valer su distinción y antigua naturaleza. Por lo cual, motu proprio, y por conocimiento cierto y madura deliberación de nuestra autoridad apostólica, según el tenor de la presente carta, honramos a la dicha Catedral de Málaga con el título de Basílica menor, con la importancia de las otras iglesias nutricias de nuestra Urbe, las cuales han sido distinguidas con el mismo título, y concedemos por siempre todos y cada uno de los honores, derechos y privilegios y prerrogativas que las antedichas usan y disfrutan».


    Además de esta distinción, la Catedral cuenta con otras concedidas por varios pontífices a lo largo de los siglos, especialmente por Pío VII, el papa que ha pasado a la Historia por haber ungido emperador a Napoleón. La mayoría están relacionadas con la obtención de indulgencias que es como se denominan la remisión de los pecados ya perdonados en cuanto a la culpa, que los fieles consiguen ejercitando algunas condiciones, tales como la práctica de algunos ejercicios piadosos u obras de caridad; lo cual es valedero para ellos mismos o para aplicar por sus difuntos. Tales gracias las concede la Iglesia como depositaria y dispensadora que es del tesoro de la Redención, según se expresa en el compendio del Catecismo de la Iglesia Católica, 312.


    Retomando los aspectos generales que atañen a la Catedral debemos explicar que la misma está regida por el Cabildo, un colegio de sacerdotes que la gobiernan y que tienen la responsabilidad suprema de ocuparse del culto y la liturgia manteniendo el oficio divino, matutino y vespertino, según está reglamentado por la Iglesia. Los componentes que lo integran reciben el nombre de canónigos, los cuáles están presididos por el deán (palabra derivada de decano). En el pasado, el Cabildo era una institución prestigiosísima a la que se accedía no por simple designación, sino por méritos, y obtención de grados eclesiásticos alcanzados mediante oposición. Hasta tiempos cercanos eran los consultores y más estrechos colaboradores del obispo, pero tras la celebración del Concilio Vaticano II y los renovados códigos de derecho canónico, sus facultades han sido mermadas en gran manera. Como institución, este cuerpo capitular es, junto con el consistorio municipal, la más antigua de las que perduran en Málaga, ya que comenzó su andadura oficial el día 1 de enero de 1491, cuando todavía no había pasado un lustro desde la incorporación de la urbe a la corona de Castilla por los Reyes Católicos, si bien su primera organización estaba ya recogida en la bula de erección de la Catedral en 1486.


    La ciudad de Málaga como el resto de la Bética, que es como los romanos llamaban al sur de la Península Ibérica, fue cristianizada en fechas muy tempranas. De hecho, su primer obispo conocido, san Patricio, data de finales del siglo III. Desde entonces, y salvo una parte del periodo de la dominación musulmana, la sede malacitana ha sido ocupada por sesenta y cinco prelados, siendo el último eslabón de esta cadena que nos retrotrae al cristianismo primitivo, el actual obispo Jesús Esteban Catalá Ibáñez.


    ENTRANDO EN EL TEMPLO


    La catedral malagueña, cuya personalidad se debe a la impronta que le imprimiera el arquitecto Diego de Siloé y los diversos maestros que le secundaron, se construyó con piedras procedentes de canteras situadas en Antequera, Churriana y Almayate, principalmente, todas en la jurisdicción diocesana, a la que hay que sumar la que en el siglo XVIII se extrajeron de Alhama, en Granada, desde donde era transportada primero por recuas de mulos y seguidamente en barcazas por el mar. Gran parte de este material proviene de antiguos fondos sedimentarios marinos por lo que es posible observar restos calcáreos y fósiles en distintas partes de la Catedral. Los más relevantes son los que se descubren en las losas de jaspe encarnado, muy dúctiles, que forman parte de la solería del templo. Nada más entrar a él, por la puerta de las Cadenas, busquen y enseguida encontrarán, admirablemente conservadas, las siluetas de varios ammonites, grandes caracoles que vivieron en la era Mesozoica, periodo que finalizó hace sesenta y seis millones de años.


    Anécdotas geológicas aparte, retomemos el hilo narrativo para indicar que la Catedral está estructurada en planta de cruz latina con tres naves cortadas por el crucero y de idéntica altura, que alcanza unas cotas que sorprenden extraordinariamente a quienes acceden por vez primera a su interior. Este hecho responde a las influencias arquitectónicas del último gótico que imperaron en el arranque constructivo del templo, prontamente derivado a postulados renacentistas, pero en todo caso tal alarde de la verticalidad —que ronda casi los cuarenta metros— indica el deseo de sus constructores de recrear la Iglesia celestial y el anhelo por las alturas, metafóricamente hablando, que debe alentar a los creyentes. Deben de saber que se encuentran en el templo catedralicio que mayor altura alcanza entre todos los españoles, lo cual es mucho más resaltable cuando entre ellos predominan los edificios góticos que tienen como especial característica esta propensión a la verticalidad, tan asociada a la idea de la divinidad en el cristianismo.


    Prosigamos diciendo que de forma metafórica y mística los antiguos emparejaban la estructura interna de un templo a la de un cuerpo humano para resaltar así la realidad visible de la Iglesia conformada e integrada por todos los bautizados y que, como el propio Cristo, tiene doble naturaleza: la humana y la divina. Así el altar mayor, es obviamente la cabeza, las naves laterales las extremidades, y el espacio restante todo lo demás. Los techos son reflejo de la caridad que todo lo cubre y a todos acoge, y el pavimento imagen de la humildad, y de los que desprecian al mundo. En cuanto a los pilares, por su parte, recuerdan en clave espiritual a los apóstoles, evangelistas y doctores que vienen a ser como columnas para sustentar la fe. Si nos fijamos precisamente en los que delimitan todo el perímetro que ocupan las distintas capillas, podremos ver grabados en ellos unas cruces de cuatro brazos iguales y que se encuentran pintadas de un color rojo muy vivo. Son un total de doce y junto a ellas hay unos candeleros de metal que remarcan su presencia. Son las llamadas cruces de consagración, que rememoran la dedicación o apertura solemne del templo, fecha que se actualiza anualmente en la conmemoración de dicho aniversario que, en el caso de la Catedral malacitana, lo fue el 31 de agosto de 1588, y de mano del obispo García de Haro y Sotomayor. En esa jornada este prelado cumplió con el ritual establecido, ungiendo y bendiciendo las cruces, cuya actual disposición se remonta a la época de la segunda fase constructiva del edificio. Las lámparas mencionadas se encienden únicamente en la fecha de la consagración y su víspera. También repartidas por todo el ámbito del templo y coincidiendo con la mayoría de estas cruces podemos ver otras de madera dorada con números romanos a las que acompañan unos relieves tallados en madera tintada en su color. Unas y otras marcan y representan en número de catorce las estaciones o pasajes que se sucedieron en la pasión de Cristo, y que los fieles recorren devotamente cuando rezan el vía crucis, ejercicio tradicionalmente reservado para todos los viernes del año y, muy especialmente, en el tiempo cuaresmal que precede a la Semana Santa. El conjunto de las cruces a las que nos referimos fue rehecho tras los desmanes de la Guerra Civil y entronizadas y bendecidas el 8 de octubre de 1937, mientras que las diversas escenas pasionistas salieron del taller de Rafael Ruiz Liébana, a las se añadió una decimoquinta para ilustrar la Resurrección de Cristo, situada frente a la altura de la capilla de santa Bárbara.


    Igualmente existen junto a las cuatro puertas laterales de la Catedral otras tantas fuentes o pilas de mármol capaces para contener el agua bendita, que es un sacramental o signo sagrado que emplea la iglesia desde siempre para la administración del bautismo y otras prácticas rituales. De hecho, su más remoto precedente es la costumbre seguida entre los antiguos judíos de purificarse antes de la oración, práctica usada por Jesús quien aludió a ello santificando las aguas en diversas ocasiones. Al entrar y salir del templo, los fieles se signan con ella para ser bendecidos por la cruz de Cristo y les sirve de recordatorio de su bautismo, además de beneficiarse de otros efectos como cuenta una antigua coplilla: Cristiano, signa tu frente/ con esta agua y la cruz/ que robustece y da luz/ al corazón y a la mente./ Quita esta bendita fuente/ el mal espiritual,/ limpia la culpa venial,/ apaga vivas pasiones,/ y vence las tentaciones/ del espíritu infernal. Las otras tres puertas catedralicias situadas en las naves laterales poseen también cada una de ellas sus respectivas pilas.


    La reseña antecedente nos brinda la oportunidad de explicar que la Catedral posee un total de siete puertas accesibles para los fieles, si bien algunas de ellas no suelen estar operativas de manera habitual, encontrándose además una de ellas, la simétrica a la llamada de san Nicolás, impracticable desde finales del siglo XVIII. La principal es la central del atrio que de forma ceremonial antaño se abría solo para permitir la salida de las procesiones eucarísticas o la recepción de personalidades eclesiásticas o estatales de mucho relieve. Hoy sigue estando reservada para eventos importantes. Desde siempre las entradas en los templos cristianos se ha considerado como personificación misma de Cristo, el pórtico que han de atravesar quienes buscan la salvación, como recoge el evangelio de san Juan: Yo soy la puerta. Si uno entra por mí, estará a salvo; entrará y saldrá y encontrará pasto (10, 9). En atención a este simbolismo cinco de las puertas catedralicias están ricamente labradas en madera de caoba con preciosos relieves salidos de las gubias del artista dieciochesco, Fernando Ortiz Camargo. Las mismas quedan articuladas por medio de un ingenioso juego de elementos metálicos compuesto de unas cajas de cerraja o cerraduras, y unas manezuelas o manubrios, que se pueden girar. A estos mecanismos se le llama fallebas, y curiosamente en italiano se le conoce como spagnolete, seguramente a causa del lugar de su invención.


    El número de las puertas de la Catedral, siete, tiene el añadido que le brinda el simbolismo otorgado por el Nuevo Testamento, especialmente el libro del Apocalipsis que emplea esta cifra con mucha frecuencia para describir y cuantificar las realidades divinas y expresar la perfección. La Iglesia ha continuado con esta imagen fijando en siete los sacramentos, las virtudes y los dones del Espíritu Santo.


    El lenguaje en clave alegórico también cabe aplicarlo al conjunto de óculos y vidrieras repartidas por todo el ámbito catedralicio y cuya iconografía desarrollaremos en su momento. El hecho de que permitan la entrada matizada de la luz y sirvan para repeler la lluvia y el viento se compara con las Santas Escrituras, que nos aportan la claridad de Cristo glorioso y nos brinda los medios de preservarnos de todo lo nocivo o pecaminoso. Además de este esplendido plantel de cristaleras artísticas, la Catedral de Málaga cuenta con una iluminación eléctrica que potencia sus valores arquitectónicos y patrimoniales. La misma, operativa en el presente, se debió a la iniciativa de la Fundación Sevillana de Electricidad, en 1994. En convivencia con este sistema de iluminación debemos indicar que el crucero, la girola y los canceles de la puerta de las Cadenas y la del Sol, cuentan con un conjunto de diez lámparas realmente de valor ya que son de bronce dorado y de factura holandesa del siglo XVII. Disponen de muchos brazos con sus correspondientes cubillos y platillos ya que, aunque adaptadas para bombillas, en origen lo eran para velas. Todas tienen en común la gran esfera dorada que les sirve de base y, las de mayor tamaño, cuentan como único elemento figurativo un águila bicéfala, cuya presencia es muy apropiada en algo destinado a iluminar, ya que los antiguos bestiarios la calificaban de ave luminosa, por aquello de que su vida transcurría cerca y a pleno sol. El mismo modelo que siguen estas lámparas que vemos colgadas de las cúpulas catedralicias las podemos encontrar en muchas de las obras de los grandes pintores holandeses de los siglos XVII y XVIII que recrearon los interiores de estancias nobles o iglesias, tales como Vermer, Saenredam o Witte.


    ASPECTOS PARA TENER EN CUENTA


    Conviene explicar antes de comenzar nuestro peculiar periplo por la Catedral, siquiera a grandes rasgos, que los cristianos solo adoramos a un único Dios, omnipotente, inmenso e inmutable y en él a tres personas de igual naturaleza, a la vez distintas y relativas entre sí: el Padre Creador, el Hijo Redentor y el Espíritu Santo Santificador. A Dios solo corresponde como ser supremo el tributarle adoración o latría, entendiendo como tal la máxima honra (Deuteronomio 6, 13), por lo que la Iglesia distingue una reverencia distinta e inferior reservada a los ángeles, a los santos y a sus reliquias, denominada de dulía por el respeto que merecen. Un grado distinto corresponde a María en atención a su enorme dignidad como Madre de Dios, reservándose para Ella el culto de hiperdulía, intermedia entre la adoración y la simple dulía.


    Como templo católico, la Catedral cuenta con imágenes, realizadas en distintos soportes que están expuestas para la instrucción y la veneración de los fieles. Dios, ente abstracto e incomprensible, no puede ser personalizado, pero sí Cristo como argumentaba san Juan Damasceno en el siglo VIII: En otro tiempo, Dios, que no tenía cuerpo ni figura, no podía ser de ningún modo representado con una imagen. Pero ahora que se ha hecho ver en la carne y que ha vivido con los hombres, puedo hacer una imagen de lo que he visto de Dios… Y si esto es aplicable a Jesús, igual ocurre con las representaciones de su Madre y de los santos que según recoge el catecismo de la Iglesia:


    «Significan, en efecto, a Cristo que es glorificado en ellos. Manifiestan la nube de testigos (Hebreos 12,1) que continúan participando en la salvación del mundo y a los que estamos unidos, sobre todo en la celebración sacramental. A través de sus iconos, es el hombre “a imagen de Dios”, finalmente transfigurado a su semejanza» (Romanos 8, 29 y 1 Juan 3,2)


    Históricamente el culto a las imágenes, de las que la Catedral atesora valiosas piezas, constituye el testimonio de una tradición antiquísima en la Iglesia, rastreándose los primeros ejemplos en el inicio del cristianismo y en el ámbito de las catacumbas romanas. El concilio ecuménico de Nicea celebrado el año 325 legitimó con toda claridad la veneración de la cruz, de los vasos sagrados, de las representaciones de Cristo, María, los ángeles y los santos, e instando incluso a los creyentes a que las pusieran no solo en las iglesias, sino en sus casas y en los caminos, para ayudar a la oración y recordar en todo momento la presencia de Dios. En todo caso, el culto que se les tributa a las imágenes no incide en ellas sino en los personajes que representan, como queda argumentado por la teología desarrollada por santo Tomás de Aquino.


    Generalmente la mayoría de las cabezas de los santos que contemplamos en la Catedral quedan circundadas de un nimbo u aureola circular, ya que la tradición cristiana dota a cualquier representación de las personas dignas de veneración con tales elementos como distintivos de la santidad que alcanzaron. Los fieles, como expresión de su fe y en señal de honra y reverencia, suelen ofrendar ante sus imágenes flores y cirios, que vienen figuradamente a expresar el deseo de prolongar el ardor de la oración.


    LA PUERTA DE LAS CADENAS


    Los visitantes acceden al templo por la llamada puerta de las Cadenas que comunica con el patio de los Naranjos, igualmente denominado del primer modo, en alusión a las que existen colgadas de los pilares que lo delimitan y que testimonian que es suelo acogido a sagrado, propiedad de la Iglesia y refugio de los perseguidos por la ley civil. En los batientes de esta magnífica entrada, construida por varios maestros carpinteros locales en la segunda mitad del siglo XVIII, según idea del arquitecto Antonio Ramos, campea como motivo principal y más destacable, en cuanto a tamaño y prestancia, una de las escenas evangélicas que con mayor frecuencia podremos admirar en el templo: el pasaje de la Anunciación a María y la consiguiente Encarnación en su seno de Jesús, el Señor. Así, en el relieve de la parte izquierda, según se entra, aparece el arcángel Gabriel sobre una nube en ademán de salutación y en el de la derecha a la Virgen arrodillada sobre la que sobrevuela la paloma del Espíritu Santo. Obviando que se trate del título de la Catedral, esta escena escogida para la portada que comentamos es totalmente adecuada, ya que el pasaje al que nos estamos refiriendo marca el instante en que el Verbo de Dios humanizado hace su entrada en el mundo y en la Historia.


    Ya es oportuno decir que esta Catedral, erigida por bula papal en 1486, fue denominada, al parecer por expreso deseo de la reina Isabel I de Castilla, precisamente como de la Encarnación, que alude al hecho de que María concibió en su vientre a Dios engendrado en la persona de Cristo. Sobre esta advocación de la Catedral volveremos a incidir en otras ocasiones durante esta visita. También es reseñable en esta puerta la particularidad de los relieves menores que repartidos la adornan. En la parte inferior a la representación descrita de la Encarnación aparece a la izquierda, contenidos en recuadros, un espejo y a su diestra una nave o embarcación. Bajo estos existen dos grandes adornos radiales y asimétricos con un virtuoso tratamiento de las superficies convexas y cóncavas. En el centro respectivo de cada uno de ellos podemos ver en el de la puerta izquierda una estilizada palmera y en el relieve opuesto una torre de aire arcaico y moruno, cuyo modelo pasa por ser una de las poquísimas recreaciones que se conservan de la que perteneció al conjunto de la mezquita que aquí se levantó y que, cristianizada, sirvió para el culto hasta su demolición en el siglo XVIII. Todas estas representaciones deben entenderse en clave simbólica ya que aluden a la hermosura, prerrogativas y virtudes de María. Esta clase de jeroglíficos marianos son una constante en el templo y la mayor parte de ellos provienen de textos bíblicos que la piedad cristiana ha aplicado a la persona de la Madre de Cristo. Como todos los existentes en las puertas están reproducidos en otros ámbitos de la Catedral, desvelaremos su significado a lo largo de la lectura de este texto.


    En los batientes de estas entradas tan notables hay otros ornamentos tales como flores, veneras o conchas en la parte más alta, e incluso unos pajaritos encaramados sobre los paneles radiales, ocupados en purgarse el plumaje y que pasan desapercibidos, perdidos en la amalgama barroca. Si estos cumplen alguna función alegórica es claramente positiva, porque por lo usual representa a las almas, por aquello de que las aves pueden volar y ascender a los cielos, del mismo modo que los espíritus de los hombres deben procurar alejarse de las ataduras terrenas en busca de más altos valores. Todos estos relieves secundarios de las puertas, al contrario que los principales con el pasaje de la Encarnación que corresponden a las gubias del escultor Fernando Ortiz, debieron ser ejecutados por los mismos artífices que se ocuparon de las tareas de la carpintería.


    Nada más cruzar el umbral nos acogerá el cancel constituido por una gran contrapuerta central abatible y dos pequeñas laterales inmersas en un enorme armazón de madera cerrado por techo y paneles. Estamos ante una gran obra de carpintería realmente artística si apreciamos el minucioso tallado de toda la ornamentación a base de elementos arquitectónicos y geométricos labrados en 1777. Podemos observar incorporadas a las distintas pilastras cuadrangulares que delimitan todo el espacio, justamente en su intermedio, unos tondos en forma de óvalos que contienen los retratos en perfil de seis de los doce apóstoles, los discípulos elegidos por Cristo y que son fundamento de la Iglesia, por lo que su inclusión en estos simulacros de columnas posee una función claramente alegórica. No hay constancia documental sobre quiénes los talló, aunque cabría la posibilidad que su autor fuera el ya mencionado maestro Fernando Ortiz, responsable de los relieves exteriores de las puertas catedralicias, como ya se apuntó.
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    Relieve en la puerta de las Cadenas con la recreación del antiguo campanario.

  



  

    Cruzado el cancel, que a efectos prácticos es la contrapuerta que protege y aísla al edificio de los ruidos e inconveniencias del exterior, podremos observar si elevamos la mirada, dos elementos que, de entrada, solo parecen tener una finalidad decorativa. Son los remates de este conjunto en su parte interna y que consisten en unas ánforas con azucenas, que al igual que las representaciones antes mencionadas, aluden al misterio de la Encarnación por lo que su presencia es una constante en muchos elementos presentes en esta Catedral, siendo además su escudo y el del Cabildo. El simbolismo de estas jarras con flores es muy hermoso ya que el recipiente en sí es una representación de la feminidad y un trasunto del cuerpo de María, el vaso espiritual del que hablan los antiguos tratadistas del cristianismo, digno de gestar y contener al Hijo de Dios. Las flores siguen complementando esta alegoría porque desde muy antiguo se asoció a la Virgen con la amada descrita en el libro bíblico del Cantar de los Cantares como lirio de los valles (2,1). Su sencillez y humildad manifiestan la pureza de la Madre de Dios, lo que se expresa más gráficamente cuando el número de azucenas son tres con lo que se recuerda a todos la triple virginidad de María, a saber: antes, durante y después del parto.


    Sobre el cancel nos toparemos ahora con un gran relieve dorado y policromado con el escudo real de Felipe II y que sustentan con sus fauces dos testas de leones. De esta forma se rememora como el actual edifico catedralicio fue consagrado y abierto al culto gobernando España ese monarca. Este emblema de la monarquía hispánica queda duplicado en el cancel frontero al que ahora nos ocupa, donde se encuentra el otro cancel ya mencionado con anterioridad y que es simétrico con este de las Cadenas. Desde él se accede a la puerta del Sol, hoy más conocida como de los Abades, por ser esta la denominación de la calle contigua. Aquí vuelve a quedar representada en la parte superior la escena de la Encarnación, aunque con un tratamiento distinto, y en detalles como en el hecho de que san Gabriel porta las azucenas, mientras que en la puerta de las Cadenas estas flores quedan situadas sobre el escabel donde se arrodilla María. Desde la parte superior a la inferior y de izquierda a derecha, los motivos secundarios que aquí podemos contemplar son: una estrella, un cofre o arca, un pozo y una fuente. Más curiosos resultan la presencia de animalitos, de difícil identificación, que sustituyen a los pajaritos de la puerta frontera que se comentó con anterioridad. En este caso aparece en el batiente de la izquierda algo parecido a la testa de un hurón o comadreja y, en el otro un gato o felino acurrucado. En clave simbólica, si esta era la intención de sus creadores, debe entenderse en signo negativo porque estos animales, según se afirmaba en los bestiarios medievales, estropean todos los lugares que habitan, como el diablo, o ejemplifican la traición y la herejía. Estos bestiarios eran tratados donde se ilustraban los dogmas y los ejemplos de la moral sirviéndose de las costumbres de los animales, la mayoría de las veces de forma totalmente caprichosa. En cuanto al trabajo y los motivos de carpintería de este conjunto son iguales a los del cancel gemelo, completándose en los tondos de las pilastras los bustos de los seis apóstoles restantes.
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    Cancel de las Cadenas.

  


  
    ALTAR DE SAN SEBASTIÁN


    Seguidamente, a la derecha del cancel de las Cadenas, nos toparemos con el primero de los altares que podremos contemplar en el templo, situado en la llamada nave del Evangelio, porque se corresponde a la derecha del altar mayor donde se proclamaba el Evangelio cuando el sacerdote oficiaba de espaldas al pueblo. La práctica totalidad de todos estos altares se instalaron en el siglo XVIII, empleándose mármoles y piedra de ágata, porque hasta entonces primaron en la Catedral los frontales de azulejería mudéjar, algunos fragmentos de los cuales todavía se conservan en algunas capillas.


    Hasta las últimas reformas litúrgicas era usual que en estos altares secundarios se celebraran misas, pero las actuales disposiciones, además de desaconsejar su proliferación en una misma iglesia, estipulan que los mismos queden exentos y separados de la pared, como se verá cuando se trate de la zona del presbiterio. El que ahora nos ocupa está adosado a una meritoria pintura de gran envergadura que fue realizada por el maestro veneciano Jacobo Palma «el Joven», en los últimos años del siglo XVI, enmarcada por una moldura de madera dorada y policromada simulando mármol, que proyectara hacia 1783 el arquitecto José Martín de Aldehuela, personaje determinante para la finalización de la Catedral, como el ya nombrado Antonio Ramos. Tiene la particularidad de quedar compartimentada en cinco espacios cuyas iconografías no guardan especial relación entre sí. En la parte superior se muestra, y adaptada al medio punto que remata el conjunto pictórico, La Adoración de los Magos, de la que nos habla en exclusividad el evangelista san Mateo (2, 1-12). Nacido Jesús en Belén, unos magos llegados de Oriente y conducidos por una estrella llegaron a Jerusalén para encontrarlo, asegurando que era el rey de los judíos. Herodes, el entonces gobernante de Judea, alarmado, les pidió que después hallarlo le informaran al respecto; algo que no hicieron porque, tras lograrlo y adorar al Niño, fueron advertidos en sueños de las malas intenciones del reyezuelo, con lo que se volvieron a su país. En el lienzo en cuestión se les contempla reverentes ante el recién nacido que es sostenido por su Madre. Fiel a la tradición de la Iglesia latina los magos son tres, ajustándose con ello a los dones que según el Evangelio de san Mateo (2, 1-12), ofrecieron al recién nacido: oro, como rey universal; incienso en su condición de Hijo de Dios y mirra, ungüento empleado para perfumar a los muertos, en admonición a la muerte que sufriría por la salvación del mundo. El profeta Isaías anunció este pasaje ocho siglos antes cuando afirmó: Un sinfín de camellos te cubrirá, jóvenes dromedarios de Madián y de Efá. Todos ellos de Saba vienen portando oro e incienso y pregonando alabanzas a Yahveh (60, 6).

  


  
    [image: ]


    Retablo de san Sebastián.

  


  
    El trío de sabios, que dicen los expertos serían persas o medos eruditos y versados en la astrología, simbolizarían igualmente las tres razas humanas que se reconocían en la antigüedad: europeos, asiáticos y africanos y que descendían, siguiendo el relato bíblico, de Sem, Cam y Jafet, los hijos de Noé que repoblaron la tierra tras el diluvio, de ahí que uno de los magos, al que la tradición adjudica el nombre de Baltasar, sea negro; llamándose los otros dos, Melchor y Gaspar. Otra secular interpretación tacha a estos personajes de reyes, lo que se justifica en la lectura del Salmo 72 de la Biblia que presagia el homenaje que rendirán al Mesías monarcas poderosos: …los reyes de las Islas y de Tarsis traerán tributo. Los reyes de Saba y de Seba le pagarán impuestos. Todos los reyes se postrarán ante él… La cita del soberano de Tarsis, por cierto, es muy significativa, porque la pone en relación con el enigmático reino de Tartessos que floreció en la actual Andalucía occidental. La conmemoración de este episodio de la vida de Jesús, contenida dentro del ciclo de la Navidad, se celebra en el mundo católico el seis de enero.


    Bajo esta escena de los magos aparecen cuatro espacios cuadrangulares. En el de la izquierda superior se puede contemplar el martirio de san Sebastián, quien tuvo a su mando una cohorte de pretorianos en tiempos del emperador Diocleciano allá por el siglo III. Detenido cuando se descubrió que profesaba la fe cristiana terminó condenado a ser asaeteado, como se puede observar en la pintura de Palma. Con todo, pese a ser dado por muerto, sobrevivió a semejante castigo, aunque posteriormente volvió a ser detenido y ejecutado. El santoral fija su festividad para el veinte de enero. En el recuadro siguiente del conjunto vuelve a plasmarse otro martirio, esta vez el aplicado al apóstol san Bartolomé, uno de los doce discípulos elegidos por Jesús, a quien se atribuye la predicación del Evangelio en Armenia. Allí fue desollado vivo por orden del rey Astiages, alarmado de la cantidad de conversos al cristianismo por la predicación del apóstol. En el lienzo podemos apreciar el momento en que los verdugos están procediendo a despellejarlo por los brazos. La memoria del apóstol se conmemora el veinticuatro de agosto.


    Los dos recuadros inferiores de este conjunto pictórico quedan ocupados a la izquierda por santa Catalina de Alejandría y a la derecha por santa María Magdalena. La primera es una mártir de los primeros tiempos del cristianismo que, en siglos pasados, gozó de un enorme fervor y de una gran atención por parte de los artistas. De hecho, como ocurre con otros santos, hay un gran número de representaciones suyas repartidas por el ámbito catedralicio, lo que nos dará ocasión de profundizar en su figura. En esta obra de Palma se recoge el momento en se le está infligiendo el suplicio de ser empotrada a una rueda dentada donde sus verdugos pretendían despedazarla por orden del emperador Majencio, quien le había instado a apostatar del cristianismo. La historia piadosa cuenta que semejante instrumento se rompió antes de cumplir su cometido quedando Catalina indemne y heridos quienes la lastimaban. Es ese el preciso momento escogido por el pintor para plasmar a esta santa egipcia, de la que se cuenta era una mujer muy versada en la filosofía y poseedora de una gran elocuencia. Posteriormente a este episodio cabe decir que culminó su martirio cuando fue decapitada con una espada que se convertiría, junto a la rueda, en uno de sus atributos distintivos. Su día de celebración en el santoral romano es el veinticinco de noviembre.


    El último de los recuadros pictóricos del conjunto en cuestión lo cierra el que nos muestra a santa María Magdalena en actitud de ser arrebatada a los Cielos por ángeles. Se trata, por supuesto, de una figura evangélica, en concreto la discípula de Jesús así denominada por ser natural de la población de Magdala, a orillas del lago Tiberiades y muy próxima a Cafarnaúm. Aunque los cuatro evangelistas mencionan su curación a manos de Jesús y como estuvo presente en los momentos de la Crucifixión y Resurrección, posteriormente la tradición cristiana de Occidente fundió su figura con otras dos mujeres que aparecen en los relatos evangélicos, confusión que ha permanecido hasta nuestros días y que, por supuesto, ha incidido en su iconografía. En la pintura de Palma que nos ocupa la santa, con la poca ropa con la que se acostumbra a representar y sosteniendo un pomo de perfume en referencia al que utilizó la mujer pecadora para ungir a Cristo en Betania (Lucas 7, 36-50), nos remite a un pasaje apócrifo de su vida. Según leyendas medievales un grupo de los primeros discípulos tuvieron que huir de Judea a causa de la persecución contra los cristianos y acabaron refugiados en el sur de Francia. Entre ellos se encontraba la Magdalena quien se apartó de ellos para vivir en el interior de una cueva como anacoreta y donde pasaba el tiempo dedicada a la oración y la penitencia. Esta rutina solo la alteraba la irrupción de ángeles que siete veces al día la transportaban hasta el Cielo para que rezara con ellos las horas canónicas, es decir la secuencia de oraciones a las que están obligados los religiosos. Se trata, por tanto, de un asunto místico, no demasiado frecuente, comparado con otras representaciones más comunes de esta santa cuya festividad celebra la Iglesia el veintidós de julio.
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    Montaje de la Capilla de san Sebastián.

  


  
    No podemos terminar la descripción de este altar pictórico sin al menos reseñar que habrá quien se dé cuenta que en el enmarque fingido que separa las cuatro pinturas del cuerpo principal se encuentra una pequeña heráldica de forma ovalada, coronado por un yelmo de caballero y cuyo blasón contiene a dos galgos o lebreles combatiendo entre sí, para expresar quizás la ferocidad mostrada en las campañas de la familia Zurita a la que hace referencia el escudo.


    En el pavimento, ante el altar, pueden contemplar una enorme losa de mármol blanco con un escudo y una inscripción borrada por el tiempo. Es la entrada a una de las tantas bóvedas de enterramiento que existen en la Catedral y en la que se daba sepultura, preferentemente, a los obispos, canónigos y a las personas o benefactores que habían costeado la construcción de los diversos altares y capillas. En tiempos pasados las iglesias cumplían también la función de cementerio, acogiendo a los creyentes en la muerte al igual que hiciera mientras vivieron. Esta función forma parte del pensamiento que considera que los templos condensan todas las particularidades del pueblo de Dios. De esta forma en ellos se da cita la Iglesia militante, o sea los cristianos de cada momento que inmerso en los embates del mundo guardan las enseñanzas de Jesús y luchan por alcanzar la vida eterna, concepto ya adelantado en el Antiguo Testamento: La vida del hombre en la tierra es milicia (Job, 7,1). Le sigue la Iglesia triunfante, formada por los santos, conocidos o anónimos, que han accedido a la gloria de Dios y gozan junto a él libres de cualquier padecimiento. Y, por último, la Iglesia purgante, cuyas almas, aun estando en la comunión de los santos, todavía no han llegado a la presencia de Dios y por las que estamos obligados a rezar. En el simbolismo católico el reflejo de la Iglesia militante es el pavimento sobre el que caminamos los vivos; la triunfante en los retablos y altares donde se exhiben las imágenes de la Virgen y los santos que ya gozan con la presencia divina; y la purgante, constituida por quienes duermen en el atrio de la casa del Señor (Salmo 84, 11), en las criptas y sepulturas.


    Esta cripta en concreto perteneció en origen al canónigo de esta iglesia, Sebastián de Zurita quien fue capellán del emperador Carlos allá por el siglo XVI. Su descendiente, Fernando Zambrana y Zurita, renovó el presente espacio sepulcral en 1720, según consta en la inscripción de la losa, muy desgastada como quedó dicho, por la erosión.


    Junto al altar descrito de san Sebastián hay uno de los muchos lienzos dedicados a plasmar la Inmaculada Concepción de María, asunto e iconografía de la que nos ocuparemos contemplando otras obras de mayores arrestos que esta, de pincel anónimo y fechable a comienzos del siglo XVIII. La particularidad más relevante de esta pintura en cuestión, influenciada por los modelos murillescos, es la inclusión en la composición en la parte superior de Dios Padre, interpretado como un anciano, satisfecho de su criatura y a la que concedió la inmunidad a toda mancha de pecado desde el primer instante de ser concebida. Oportunidad tendremos de explicar este dogma de la Iglesia, pergeñado ya desde tiempos remotos, como prueba la retórica pregunta que al respecto se hacía san Cirilo de Alejandría allá por el siglo IV: ¿Cuándo se ha oído jamás que un arquitecto se edifique una casa y la deje ocupar por su enemigo?


    En los muros laterales, a la izquierda de este cancel del crucero norte, podremos contemplar en alto un lienzo ovalado que ilustra sobre La Liberación de san Pedro, obra dieciochesca del pintor local, Diego de la Cerda. Evoca el episodio en que estando el apóstol preso en Jerusalén por mandato del rey Herodes Agripa recibió la visita de un ángel que lo condujo, rompiendo sus cadenas, al exterior poniéndolo a salvo en la calle donde lo dejó, instante en que Pedro salió de su estupor: Ahora me doy cuenta realmente de que el Señor ha enviado su ángel y me ha arrancado de las manos de Herodes… (Apocalipsis 12, 11).


    En efecto, en el lienzo podemos contemplar al espíritu angélico conduciendo de la mano al apóstol, caminando ambos por entre la soldadesca que se encuentra profundamente dormida. De fondo se observa la reja de la celda, encontrándose toda la escena imbuida de una luz tenue para recordar que tal suceso se produjo durante la noche. Hay que hacer la salvedad que esta obra formó en origen un conjunto pictórico que perteneció a la iglesia del Sagrario, la parroquia aneja a la Catedral y que tiene como titular precisamente a san Pedro. Otros dos ejemplares de la mencionada galería con la vida del Príncipe de los Apóstoles, de las mismas dimensiones características y autoría, se pueden admirar en el presbiterio del referido templo.


    Justamente en la parte inferior al ya comentado, hay situado otro cuadro que contiene una ingenua representación del Ecce Homo, es decir de Cristo en el pasaje de la Pasión en que fue revestido con los simulacros propios de un monarca para así burlarse de él y de su supuesta condición de rey de los judíos. Las palabras latinas que identifican esta iconografía son las que pronunció Poncio Pilatos, el pretor romano que condujo su juicio cuando lo presentó al pueblo diciendo: He aquí al hombre. En este lienzo, dignificado con un enmarque de yesería a modo de retablito, se contempla al Señor sentado frontalmente, coronado de espinas, con una clámide o manto rojo y llevando en sus manos la caña que simula el cetro real. Es una obra anónima y dieciochesca que tiene la particularidad de proceder de un oratorio particular enclavado en el barrio de la Trinidad, de donde pasó a la Catedral por la muerte de su dueño, a mediados del siglo XIX. A los lados de esta pintura hay colgadas otras dos, también de pequeño tamaño y que tienen en común, aunque de distinta mano y mérito, que representan figuras infantiles. La de la izquierda, más notable. Al parecer formaba parte de la composición de un cuadro desaparecido del que resta tan solo este fragmento. Pasa por plasmar a un angelito o un cupido, la versión pagana del mismo, en una airosa postura y envuelto en una banda de color rojo. Se atribuye al círculo de Antón Van Dyck, el genial artista flamenco y consumado retratista que vivió en el siglo XVII. El otro cuadro es inequívocamente el Niño Jesús que porta una cruz plana de la que pende el letrero del INRI. Se encuentra desnudo, salvo por el pequeño paño o pureza que cubre su vientre. Este cuadro, decimonónico, está firmado por M. Simonet, al que no cabe confundir con el otro así llamado y que es un artista de fama. La decoración del testero queda completada finalmente con un lienzo contemporáneo con el asunto de la Anunciación, que ejecutó y donó a la Catedral el artista malagueño Francisco Hernández en septiembre de 1998, si bien la actual pintura es una segunda versión mejorada de la precedente que este autor decidió permutar en aras de la perfección.


    Sobre la puerta de donde se accede a uno de los tantos cubillos o dependencias que sirven de desahogo para la Catedral, hay situado otro óleo que muestra al fraile san Pedro de Alcántara, ocupado en escribir, mientras que con la cabeza en alto busca la inspiración del Espíritu Santo encarnado bajo la consabida forma de paloma. Se trata de una obra anónima del siglo XVII. Este bienaventurado, nacido en el último año del siglo XV, ingresó de adolescente en la Orden de san Francisco mudando su nombre de pila, Juan, por el de Pedro, añadiendo el lugar de su nacimiento, la población cacereña de Alcántara. Prestó importantes servicios a su Religión, fundando conventos, laborando por devolverle su rigor primitivo y escribiendo tratados y comentarios como se alude en el cuadro que reseñamos. Fue consejero de santa Teresa de Jesús y mantuvo amistad con san Francisco de Borja, quienes lo admiraban por su extrema vida de austeridad y rígida penitencia. Su fiesta es celebrada por la Iglesia a diecinueve de octubre.


    CAPILLA DE SAN JOSÉ


    La Catedral posee un conjunto de quince capillas, entendiendo como tales los espacios habilitados para el culto que contienen un altar y una advocación o nombre particular y que quedan delimitadas por rejas, forjadas en hierro dulce, en el siglo XVII —en el caso de las que se ubican en la cabecera— y del XVIII en las restantes, aunque guardan una misma impronta y altura, salvo las que poseen las capillas del Sagrado Corazón y de los Reyes, que se forjaron en el siglo XX. En nuestro itinerario. la primera capilla con la que nos topamos, adentrándonos por la nave derecha del templo, es la dedicada a san José, el esposo de la Virgen y quien ejerció de padre y tutor de Jesús. La imagen que de él se venera aquí es una valiosa obra del escultor dieciochesco Fernando Ortiz Camargo. Se le muestra erguido y llevando al pequeño Jesús en sus brazos, a la vez que porta en su diestra una larga vara que remata en unas flores. Según algunos relatos recogidos en los evangelios apócrifos, María tuvo varios pretendientes para el matrimonio, pero el Cielo le indicó que el adecuado sería aquel cuyo bastón floreciera, milagro que se produjo en el que llevaba José. Esta efigie queda resaltada por una peana de madera tallada y dorada que muestra en sus diferentes caras todos los instrumentos propios de un carpintero, ya que el padre terreno de Cristo ejercía dicha ocupación según se informa indirectamente en las Escrituras: ¿De dónde le viene a este esa sabiduría y esos milagros? ¿No es este el hijo del carpintero? (Mateo 13, 54).


    Retomando el contenido de esta capilla de san José, advertiremos que tras su imagen hay desplegado un gran tríptico pictórico que fue realizado en el siglo XVI por el italiano Cesare di Arbassia. La tabla central recoge el ya referido episodio de La Encarnación de Jesús, complementado en sus batientes interiores por otras dos escenas evangélicas afines. Así a la izquierda vemos a dos figuras femeninas abrazadas que rememora La Visitación, que da cuenta de cómo María viajó, una vez que supo que estaba encinta, hasta el pueblo de la montaña donde vivía su prima Isabel, que a su vez se encontraba gestando al futuro Juan el Bautista: Y sucedió que, en cuanto oyó Isabel el saludo de María, saltó de gozo el niño en su seno, e Isabel quedó llena del Espíritu Santo, y exclamando con gran voz, dijo: Bendita tú entre las mujeres y bendito el fruto de tu seno ¿de dónde a mí que la madre de mi Señor venga a mí? (Lucas 1 39, 44).


    Pareja a esta composición se encuentra, a la derecha, la otra hoja del tríptico que recoge La adoración de los Magos, incluida en este contexto para reflejar una de las tres epifanías que celebra la Iglesia. Con tal término, que procede del griego y significa «manifestación», se resalta como Dios, cuyo conocimiento hasta el advenimiento de Cristo estaba restringido al pueblo de Israel, se reveló a todas las gentes simbolizadas en las personas de los magos que acudieron a adorar a Jesús en Belén.
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    Montaje de la capilla de san José.
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    Altar de san José con el tríptico de la Encarnación.

  


  
    Como todo tríptico que se precie este de la Catedral, al ser articulado, se puede cerrar y haciéndolo podremos ver que sus hojas, por la parte postrera, se encuentran igualmente ilustradas con los retratos de cuerpo entero de los apóstoles san Pedro y san Pablo, puestos de esta manera en el conjunto para realzar figuradamente la puerta que es Cristo encarnado y de la que ellos son los principales batientes, ya que fueron quienes transmitieron el evangelio tanto a judíos como, a los gentiles o paganos (Romanos 3, 29-30 y Gálatas 3, 28). Nos enseñaron tu ley, Señor, se dice al respecto con rotundidad en la antífona de entrada de la misa de la vigilia de su fiesta. Esta pintura, por tanto, es recordatoria de que Jesús se hizo hombre según la carne siendo a la par Hijo de Dios y haciéndonos partícipes de su naturaleza divina (2 Pedro 1, 3-4), mientras que los postigos del tríptico nos recuerdan a los referidos campeones del cristianismo que personalizan igualmente a la Iglesia en su aspecto institucional y doctrinal. Así san Pedro quedó elegido por Cristo para ser «la roca» sobre la cual se fundamenta la misma y a quien entregó las llaves del Cielo y de la tierra como el primero de los papas. Por su parte, a san Pablo se debe la transmisión universal del mensaje de Cristo, lo que realizó a través de sus numerosos viajes apostólicos y la redacción de las catorce Epístolas, que contienen la base del dogmatismo y la moral de la religión de Jesús.


    Este tríptico de Arbassia está contenido en un gran vano cuadrangular abierto en el muro que cuenta con un enmarque arquitectónico con dos grandes columnas y cuyo ático remata en medio arco, donde está colocado otro tríptico, mucho más pequeño, de madera tallada y dorada que en sus alas contiene relieves de ánforas con azucenas y en su parte central una pintura de La Virgen y el Niño, que es copia anónima y decimonónica de una famosa obra del insigne maestro Bartolomé Esteban Murillo. En los ángulos de la cornisa de este remate hay aposentados dos angelitos de madera lacada en blanco. Uno de ellos todavía blande unas tenazas en sus manos, instrumento en relación con la Pasión del Señor y cuya presencia se explica porque antes que el altar fuera consagrado al culto de san José, estaba dedicado a Nuestra Señora de las Angustias, cuya pintura hoy en día está depositada en la sacristía de la Catedral. Otros dos ángeles, estos de factura moderna, ya que se esculpieron en 1960 por el escultor jerezano Francisco Pinto Berraquero, sí casan mejor con la iconografía desarrollada en el tríptico principal porque ostentan unas bandas donde se lee la conocida salutación que pronunciaron los espíritus celestes con ocasión de la Natividad de Cristo: Gloria a Dios en las alturas, y paz en la tierra a los hombres de buena voluntad (Lucas 2, 14). Dichos ángeles siguen la tipología de los típicos llamados lampareros tan frecuentes en las iglesias andaluzas.


    En el testero frontal de la capilla, donde se abre la puerta que da acceso a la salida turística y la subida al museo catedralicio, hay colocado en lo más alto un lienzo, sin marco, dedicado a san Sebastián y pintado en el siglo XVI. El mártir aparece, como es costumbre, desnudo quedando arrojado en el suelo el escudo que forma parte de su equipo militar.


    Bajo esta obra, admiraremos a continuación otra que forma parte de una colección de siete pinturas de hechuras, proporciones, y temáticas idénticas que versan sobre las virtudes, que en la actualidad se encuentra distribuidas por diferentes lugares de la Catedral, como se irá indicando. Son todas ellas obras sobresalientes, con unas interesantes iconografías, que los entendidos relacionan con la producción del pintor barroco Miguel Manrique Lambert —nacido, muy probablemente en Amberes—, de quien se afirma se formó en el taller de Pedro Pablo Rubens, y con posterioridad, establecido en Málaga a partir de 1637, ejerció de maestro de Juan Niño de Guevara. Los nombres de ambos artífices saldrán a menudo durante nuestro recorrido por esta iglesia madre. La obra que ahora nos ocupa está protagonizada por una oronda matrona sentada en un carro y sosteniendo una columna. Es La Alegoría de la Fortaleza, entendida aquí como una de las cuatro virtudes cardinales, así denominadas para expresar que son las fundamentales entre todas porque sobre ellas gravita la moralidad del hombre. No se trata aquí de recalcar la fuerza física, sino de ponderar la potencia espiritual por la cual Dios infunde a los creyentes resolución y voluntad para secundar el bien. Por supuesto que el artista, para plasmar de forma plástica esta abstracción, recurre a los motivos clásicos para recrear la fortaleza. De esta forma se puede observar en la composición que los caballos que tiran del carruaje, encabritados, están siendo contenidos por dos hombres que agarran las bridas, mientras que el conductor ayuda a frenar su ímpetu. Esto nos expresa ese brío mencionado por alcanzar lo justo, pero siempre con cierto control para no caer en la temeridad. De ahí la intervención de los personajes retratados que pugnan por cortar la marcha desbocada de los caballos de la escena. Igualmente, subidos al carro observaremos a dos figuras infantiles, uno de ellos sosteniendo una maza y un escudo, atributos propios de Hércules que es un héroe de la mitología griega y arquetipo universal de la fuerza, como también lo es el león que sirve de adorno al carruaje. Con todo, el símbolo principal de esta magnífica composición es la columna que sostiene la mujer provista de yelmo, y cuya alegoría reside en ser el elemento más sólido y resistente que forma parte de cualquier edificio.


    Junto a este lienzo, a la izquierda, hay colgado otro de menor tamaño y también anónimo, fechable en el siglo XVII, donde se ve a María que sostiene entre sus brazos a su Hijo, quien está colocando un anillo en el dedo de una joven que se encuentra arrodillada ante ellos. Se trata otra vez de santa Catalina de Alejandría, como se advierte en la rueda dentada que se encuentra junta a ella. En todo caso la pintura trata sobre un asunto relacionado con una leyenda denominada Los Desposorios Místicos, que narra que antes de su conversión al cristianismo Catalina, de estirpe real y muy hermosa, rechazaba tomar esposo pretextando que todos sus pretendientes eran indignos. Un ermitaño cristiano la persuadió entonces para que matrimoniara con Cristo quien se le apareció atendiendo a semejante petición. Dispuesta Catalina al compromiso, Jesús personificado en Niño, la rechazó diciéndole que era muy fea. Catalina, dolida por el desaire, finalmente comprendió que lo había producido el estado de su alma y, bautizada y purificada de sus pecados, volvió a comparecer ante Él, quien la aceptó finalmente por esposa ofreciéndole el preceptivo anillo nupcial. En este cuadro además de la consabida presencia de los personajes principales aparece otro, un joven que porta un haz de flechas. Se trata de san Sebastián cuya inclusión debe entenderse en calidad de testigo de estas nupcias celestiales.


    Del testero frontal al altar descrito de la Encarnación cuelga otra pintura anónima del siglo XVIII de similar iconografía flanqueada por otras dos más pequeñas de la misma época, que muestran las figuras de san Luis, a la izquierda, y santo Domingo de Guzmán a la derecha. El primero es el rey de Francia (1214-1270), famoso por su religiosidad y su participación en dos de las Cruzadas que el Papado organizó para el rescate de los Santos Lugares. Construyó en París la Sainte Chapelle, una filigrana gótica en piedra que sirvió de custodia de las santas reliquias de la Pasión de Cristo que pudo reunir. La más importante era la corona de espinas —en la actualidad conservada en la Catedral de Notre Dame— y que es con la que aparece retratado en esta pintura de pincel anónimo. En el calendario su onomástica se fija el día veinticinco de agosto.


    En cuanto a santo Domingo es el fundador de la Orden de los Predicadores o dominicos, confirmada por Roma en 1216. Aquí, pintado por un artista desconocido, ostenta los atributos que les son propios, siendo el más llamativo el perro que aparece a sus plantas portando en su boca una antorcha encendida. Esto se debe a que, estando su madre, santa Juana de Aza, embarazada de él soñó que paría un perrito con una antorcha encendida en su boca. Preocupada por tan extraña visión realizó una peregrinación hasta el monasterio benedictino de santo Domingo de Silos, donde le fue revelado que el hijo que esperaba iba a propagar por el mundo la luz de la doctrina de Cristo mediante la predicación. En recuerdo de semejante sueño, Juana puso al recién nacido el nombre de Domingo, lo que no deja de ser curioso porque utilizando un juego de palabras de este apelativo, el mismo puede traducirse como el perro del Señor, lo que incidiría en la fidelidad y vigilancia observada por este bienaventurado, y de ninguna manera en un aspecto negativo o peyorativo. Ya tendremos oportunidad en otras imágenes del santo veneradas por la Catedral para ahondar en más aspectos relacionados con su persona e historia. El calendario marca su festividad el ocho de agosto.


    Colocados bajo estos cuadros existen dos tablas pintadas del siglo XVII, de ejecutoria anónima, que vuelven a mostrarnos los conocidos pasajes de La Adoración de los Pastores a la izquierda, y a la diestra La Anunciación. En esta última composición llama la atención que la alcoba donde se desarrolla la embajada del ángel a María, hay un pequeño altar presidido por una estampa del sacrificio de Isaac, con el que Dios puso por prueba la fidelidad de su padre Abraham, el primer patriarca hebreo, ordenándole que inmolara en su honor a su único hijo. El tema ha sido considerado desde siempre una prefiguración del sacrificio de Cristo. Centrando estas dos tablas se puede admirar, dentro de una urna acristalada y sustentada por una mesa dorada a juego, un grupo compacto de una sola pieza de madera tallada y policromada con la escena de El Nacimiento de Cristo, cuyos repintes dificultan su datación, aunque generalmente se la sitúa en el siglo XVII.


    En la capilla hay dos testimonios epigráficos que dan cuenta de la renovación del recinto por Ana Rosario Rodríguez y su sobrino Juan Rodríguez Rosado, a cuya iniciativa se debió su actual advocación, y otra de las labores de la iluminación artística del templo asumida en 1994 por la Fundación Sevillana de Electricidad.


    CAPILLA DE SAN RAFAEL


    Nuestro recorrido nos lleva ahora a detenernos ante la capilla dedicada a san Rafael, uno de los siete ángeles que según la Biblia asisten a Dios en su trono (Tobías, 12, 15 y Apocalipsis, 8, 2). Se le denomina arcángel para indicar su alta dignidad entre todos los espíritus angélicos, de los que se diferencia también por poseer nombre propio. El retablo que le está dedicado —y que aquí podemos admirar— está rematado por una airosa figura femenina con manto rojo que blande y alza un corazón en su mano derecha, a la par que cobija en torno suyo a unos niños. Se trata de una alegoría sobre la virtud sobrenatural de la caridad, por la que debemos amar a Dios sobre todas las cosas y por extensión a nuestro prójimo buscando su bien y favoreciéndolo en todo. En esta idea inciden en un plano inferior del ático y por parejas, los ángeles que soplan triunfalmente bocinas, los que sostienen cuernos de la abundancia llenos de frutos (cuyo significado explicaremos en el apartado dedicado al coro) y la simulación de unas fuentes con surtidores; elementos todos que remarcan cómo esta virtud es la principal y más grande, justificando e insuflando razón de ser y dones a todas las demás. Todo lo cual enlaza con la figura de san Rafael, uno de los paladines de la caridad fraterna, como se desarrolla en el resto de las representaciones que aparecen en este retablo en cuestión, incluidas las esculturas de los laterales que escoltan a la de san Rafael y que nos rememoran la historia de Tobías.


    La versión católica del Antiguo Testamento recoge como Tobit, el padre del personaje mencionado era un judío deportado a la capital asiria de Nínive, justo y caritativo que se quedó ciego porque le cayeron accidentalmente en los ojos excrementos calientes de gorriones. De forma paralela, en Ecbatana, una ciudad de Media penaba Sara que era una hija de unos parientes de Tobit, quien pensaba suicidarse a causa de su situación porque, acosada por un demonio ya había enviudado siete veces antes de la consumación de las respectivas noches de bodas. Cada uno de estos dos infortunados pidió el auxilio de Dios quien se dispuso a atender sus plegarias. Así, cuando Tobit consintió en enviar a su hijo Tobías a casa de Ragüel para que desposara a Sara, según la ley judía del levirato que obligaba a ese casamiento entre familias, le pidió que contratase a alguien que conociera la ruta y le sirviera de acompañante. Es el momento en que por voluntad de Dios aparece en escena el arcángel Rafael quien, sin revelar su identidad, acepta el encargo. Durante el largo trayecto, acampando en la orilla del río Tigris fue Tobías a bañarse cuando le atacó un gran pez. Rafael le conminó a que lo pescara y, tras lograrlo, le recomendó al muchacho que le arrancara las entrañas y las guardara, diciéndole:


    Si se quema el corazón o el hígado del pez ante un hombre o una mujer atormentados por un demonio o un espíritu malo, el humo ahuyenta todo mal y le hace desaparecer para siempre. En cuanto a la hiel, untando con ella los ojos de un hombre atacado por manchas blancas y soplando sobre las manchas, queda curado (Tobías 6, 8-9).


    Llegados a su destino Tobías desposa a Sara ante la consternación general, ya que temían que iba a correr la suerte de los anteriores pretendientes, pero advertido por Rafael, el recién casado vertió sobre un brasero las vísceras del pez que ahuyentó al demonio conjurando así el peligro de muerte. Pasado un tiempo Tobías regresó junto a su mujer y el arcángel encubierto a casa de su padre, donde apenas llegado le aplicó el remedio prescrito de la hiel, curándolo de su ceguera. Cumplida su misión el ángel les confió su verdadera identidad, ordenándoles que pusieran por escrito cuanto les había acontecido.


    Este edificante relato que nos habla de la virtud recompensada y de la clemencia de Dios se trasluce en las imágenes colocadas en los laterales del retablo. A la izquierda podemos ver, con los ojos cerrados como señal de invidencia y valiéndose de un bastón al anciano Tobít. A la derecha su hijo, vestido con el atuendo propio de un viajero y que levanta uno de sus brazos enseñando ostensiblemente las vísceras que arrancó al pescado. En medio de ellos, en el camarín o nicho principal, aparece la figura de san Rafael del que es obligado hacer una importante aclaración. El altar original, desaparecido en su mayor parte en 1936, contaba con una valiosa imagen del arcángel, que labró como el resto de la obra, el importante escultor del barroco malagueño, Fernando Ortiz Camargo en el siglo XVIII. El retablo actual es una reproducción muy ajustada que realizó el artista rondeño Miguel Sánchez Ruiz, correspondiendo las labores de dorado y policromía al pintor malagueño Luis Ramos Rosas, lo que incluye la ejecución de los antedichos Tobías, si bien la disparidad de calidad entre ambas esculturas hace pensar que la del padre conserve buena parte de la hechura de la imagen original de Ortiz, lo que justificaría las proporciones correctas y calidad de la cabeza. En cuanto a la apariencia de la antigua efigie de san Rafael hay que decir que se ajustaba por entero a la historia bíblica del que es protagonista, porque el angélico personaje aparecía ataviado como peregrino y portando en una de sus manos el pez con el que procuró el remedio para Sara y Tobit. Perdida también esta imagen durante la Guerra Civil, posteriormente se entronizó en la réplica moderna del retablo una hechura antigua, donada por la señora Violet Feble en febrero de 1939, que si bien era del mismo arcángel, difería en cuanto los atributos. De esta forma podemos apreciar que el que ahora se venera viste un escapulario propio de religioso y sostiene en su mano derecha una calabaza de agua y en su regazo una hogaza de pan. La explicación es que, en este caso, la escultura rememora otra aparición atribuida a san Rafael, de la que resultó beneficiario san Juan de Dios, el fundador de la Orden Hospitalaria, volcada con los enfermos mentales desde 1572. Cuenta la crónica, escrita por uno de los biógrafos del santo, como una vez faltaba el pan a san Juan de Dios para sus pobres y el arcángel se le apareció vestido de su mismo hábito y le dijo: Todos somos de la misma Orden. Recibe de la despensa del Cielo este pan con que remedies la necesidad presente.


    Sobre la mesa del retablo se encuentra expuesta, desde mayo de 2017, una urna de caoba que guarda el busto de una delicada Dolorosa de vestir de pequeñas proporciones y que puede datarse a fines del XVIII o principios del XIX. En esa fecha la donó a la Catedral Joaquín Fernández González, reconocido poeta local y acólito o servidor del altar que fue de la misma durante muchos años.


    En el lateral izquierdo de la capilla se puede contemplar un cuadro de grandes dimensiones cuya ejecución data del siglo XVII. En ella se plasma una vez más el tema de La Anunciación y pasa por ser de la mano de Juan Niño de Guevara, maestro del que existen otras obras en la Catedral como ya iremos comprobando. En este mismo testero se alza el sepulcro de Ángel Herrera Oria, sepultado aquí en julio de 1968. Nacido en Santander en 1886, desde su juventud se convirtió en un destacado militante católico que sobresalió como periodista y político, siendo cofundador de la Asociación Nacional de Propagandistas y director del periódico «El Debate», de corte conservador. Tras cursar la carrera eclesiástica en Suiza, fue ordenado sacerdote en 1940 y nombrado obispo de Málaga siete años más tarde. En nuestra ciudad desplegó una ingente tarea social, creando más de doscientas escuelas rurales para la formación de las capas más desfavorecidas. Elevado a cardenal de la Iglesia, el rango más alto que puede alcanzar un eclesiástico, falleció en Madrid siendo trasladado su cuerpo por voluntad suya a la Catedral malacitana para en ella ser inhumado. Actualmente Ángel Herrera se encuentra en proceso de beatificación, etapa necesaria para su futura declaración como santo. Sobre el sepulcro, de mármol verdoso, se puede apreciar su busto, modelado por el escultor Víctor de los Ríos que tuvo como modelo para realizarlo su máscara mortuoria. En la pared frontera de la capilla, a la derecha, existe otro lienzo de buenas dimensiones, muy oscurecido por la acción de los barnices, que tiene como motivo La Aparición de Nuestra Señora a san Francisco de Asís. El fundador de la Orden Franciscana, uno de los santos más venerados y queridos del santoral católico, demostró siempre una especial predilección por la Madre de Jesús a la que consideraba como una prolongación del amor y la misericordia de Dios. A raíz del Concilio de Trento, que en el siglo XVI marcó la revitalización de la Iglesia y sus dogmas contra el protestantismo, las representaciones de algunos santos, como san Francisco, sufrieron una transformación, prefiriéndose reinterpretar algunos sucesos de su vida como las visiones divinas que tuvo y que fueron adaptadas al gusto del barroco. En este contexto tenemos que encuadrar esta pintura donde el santo contempla la aparición de la Virgen con el Niño Jesús en sus brazos.


    En la capilla, sobre unas repisas confrontadas en las paredes laterales, podemos observar dos pequeñas esculturas antiguas, pero de poco mérito y ambas deterioradas. La de la izquierda, se trata de santa Isabel de Portugal, hija del rey Pedro III de Aragón y casada en el año 1282 con el soberano de ese país. Ya apuntaremos algo más de su biografía con ocasión de visitar la capilla de san Francisco. A la derecha de esta, encontramos la representación de otro santo, de factura tosca y de procedencia desconocida, porque es fruto de una donación efectuada a la Catedral en 1998. Pasa por ser san Vicente de Huesca, aunque no posee ninguna inscripción o atributo que lo identifique. Tomándolo como tal es uno de los mártires cristianos víctima de la persecución del emperador Diocleciano en el siglo IV. Tenía la dignidad de diácono de la Iglesia, es decir que había recibido el grado inmediatamente inferior al sacerdocio, lo que manifiesta la prenda que viste llamada dalmática, que extendida tiene forma de cruz. San Vicente, patrón o protector de Valencia y de Lisboa, entre otros lugares, tiene fijada su festividad el día veintidós de enero.


    El recinto, como la mayoría del resto de las capillas, queda iluminado por una triple arquería de vitrales artísticos. Los situados aquí, de derecha a izquierda, plasman a san Antonio de Padua, la Virgen con Cristo muerto o la Piedad, y san José con el Niño. En este caso el ático o coronamiento del retablo dificulta su contemplación.


    ALTAR DE SAN NICOLÁS


    Pasamos ahora al espacio donde se ubica la puerta de acceso al patio del Sagrario, generalmente cerrada al paso, y que a nivel coloquial se la conoce como la de san Nicolás, por encontrarse flanqueada por dos altares fronteros, estando el del testero izquierdo dedicado a este popular santo, plasmado en un lienzo de grandes dimensiones y notable antigüedad, ya que fue realizado por una mano desconocida en el siglo XVI. Su culto en la Catedral es muy antiguo, concretamente se reglamentó su práctica en el año 1504, estando ligado en la mencionada centuria a una curiosa fiesta que en ella se celebraba el día de su festividad, el seis de diciembre y que era conocida como la del «obispillo», cuyo desarrollo los canónigos reglamentaron en 1504. Esta tradición forjada en la Edad Media y que, aunque perdida en Málaga, se mantiene en algunas ciudades españolas y por la cual uno de los críos que servían en la Catedral como monaguillo o en el coro, era elegido obispo, revestido como tal y atendido festivamente por sus compañeros y canónigos, lo que se justificaba con los versos del himno mariano que recogen las Escrituras: Derribó a los potentados de sus tronos y exaltó a los humildes (Lucas,1- 52). Elegir el día de san Nicolás para celebrar esta fiesta no era casual ya que el santo es especial protector de la infancia, de tal manera que el Papa Noel anglosajón está inspirado en su figura. Históricamente san Nicolás de Bari vivió a caballo entre los siglos III y IV, siendo obispo de la ciudad de Myra, hoy desaparecida, y que se encontraba en la actual Turquía. El que se le conozca con el nombre de la población italiana de Bari se debe a que allí se conservan sus reliquias. En el cuadro del altar, casi con impronta de icono oriental, se nos muestra al santo obispo en actitud de impartir la bendición mientras que con su mano izquierda sostiene el libro de los Evangelios sobre el que hay depositados una triada de esferas doradas en referencia al oro que facilitó secretamente a tres muchachas cuyo padre pensaba dedicar a la prostitución; de donde procede la tradición de los regalos navideños que Papa Noel hace, dejándolos caer dentro de las casas sin ser visto. En la parte inferior se puede observar, colocado a la izquierda de san Nicolás, a un muchachito con una bandeja y una jarra protagonista de uno de los milagros más sonados del santo. Es Adeodato, un adolescente raptado por los sarracenos que lo hicieron esclavo de un sultán. Un día que servía su mesa, justamente el día de san Nicolás, fue arrebatado de improviso apareciendo, sano y salvo, en casa de sus padres quienes insistentemente habían pedido al santo que le devolviese al hijo cautivado. En la parte opuesta a la figura de Adeodato se encuentra un barreño de madera de cuyo interior se asoman tres criaturas desnudas. Según la tradición son los que mató y descuartizó un mesonero quien después introdujo los restos en un cubo de salmuera. Semejante atrocidad, por revelación divina, se le comunicó a san Nicolás quien se presentó en la posada y devolvió los pequeños a la vida.


    La parte superior de este cuadro queda ocupado por Jesús y María que sedentes entre nubes portan un libro y una estola sacerdotal, en recuerdo de cómo participando Nicolás en un concilio o asamblea de autoridades religiosas fue destituido de su dignidad episcopal, lo que propició que Cristo y su Madre se les apareciese y les hiciera entrega de las insignias que por derecho y justicia le correspondían, restituyéndolo en su cargo.
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    Altar de san Nicolás.

  


  
    Repartidos en torno al altar pueden contemplarse tres iconos repujados en metal, labrados por Ludmila Morozov en 2004. Son testigos del fervor de la comunidad ucraniana y rusa establecidas en Málaga que acudían a la Catedral, hasta poseer su propia iglesia, para rezar ante san Nicolás, uno de los santos más venerados en todo el ámbito del cristianismo ortodoxo.


    En el testero izquierdo del altar se encuentra la pintura de otra bienaventurada que goza de mucha veneración entre los fieles. Nos referimos a santa Lucía, una mártir del siglo IV que nació en la ciudad siciliana de Siracusa donde, siendo denunciada por su despechado prometido por ser cristiana, le atravesaron la garganta con una espada. El hecho de que la etimología de su nombre esté relacionada con la luz, creó su atributo más reconocible que son los ojos que porta en una bandeja y que induce a la creencia de muchas personas que creen que a santa Lucía le sacaron los ojos durante los tormentos que padeció. También su nombre y el hecho de que su fiesta, el trece de diciembre, esté cerca de la época del solsticio de invierno ha sido determinante para que en los países luteranos de Escandinavia se haya mantenido su festividad, en la cual se celebra uno de los festivales más arraigados y populares de aquellas latitudes. Los católicos la invocamos como especial protectora contra las enfermedades oculares, siendo patrona de los invidentes, y en algunas regiones también de las modistas, seguramente por aquello de que se necesita vista de lince para enhebrar una aguja. El lienzo de la Catedral data del siglo XIX y es uno de los tantos que en ella se conserva pintado y donado por la señora Rafaela Roose Ordóñez, más conocida por viuda de Quirós.


    A algunos les sorprenderá ver alrededor de este lienzo de santa Lucía multitud de objetos metálicos prendidos, muchos de ellos representando ojos u otras partes de la anatomía humana. Son los llamados exvotos o milagros, cuyo uso no solo es inmemorial —en la Península Ibérica existen ejemplares desde el siglo V a. C— sino común a otras religiones. Vienen a ser piezas que los devotos ofrendan en señal de agradecimiento y de testimonio de haber recibido un favor de Dios, aquí aplicados a la intercesión y méritos de la santa. Su valor es casi más etnográfico que religioso, porque su uso está perdiéndose. De los millares que hasta hace unas décadas se conservaba en los altares de la Catedral restan estos pocos y algunos más conservados en otras capillas, caso de la del Cristo del Amparo. Aunque no lo parezca, hasta estos exvotos tiene su precedente bíblico, lo que los descartan como objetos de superstición. Recordemos que, estando el Arca de la Alianza, o cofre sagrado donde se guardaban las tablas de Moisés en poder de los filisteos, Dios los castigó con una terrible plaga por lo que estos decidieron devolverla a los judíos, no sin antes labrar en oro siluetas con los tumores y las ratas que propagaban la enfermedad en calidad de ofrenda y reparación (1 Samuel 6, 5-17). La Iglesia aprueba por tanto esta costumbre siempre que responda a la fe y la gratitud de los creyentes y sirvan de demostración del gran poder de Dios.


    ALTAR DE LA VIRGEN DEL CARMEN


    En el testero frontero al altar de san Nicolás se encuentra el dedicado a Nuestra Señora del Carmen, compuesto por un arco tapizado que ostenta el ático de un antiguo retablo de madera pintada imitando piedra, con un coronamiento en el que dos angelitos sostienen una gran cartela con el anagrama de Jesús Salvador de los hombres, y los tres clavos empleados en la Crucifixión. Sirve este elemento de doselete de la pintura de la titular del altar, obra de la citada artista, Rafaela Roose en torno al año 1862. Se trata de una composición que presenta en la parte superior un rompimiento de nubes, significando la gloria, y en la que aparece María con el Niño Jesús, vistiendo el hábito propio de los frailes carmelitas que la tienen como patrona y del que forma parte una capa de color blanco. La Señora está rodeada de ángeles y de su esposo san José, que es testigo de cómo hace entrega del escapulario a tres personajes que aparecen arrodillados en el plano inferior. El de la izquierda es el profeta bíblico Elías a quienes la citada Orden consideran su fundador ya que, inspirado en su figura, allá por el siglo XII, un grupo de ermitaños se retiraron al monte israelita del Carmelo donde este había derrotado a los sacerdotes del dios Baal (1 Reyes 18). A la derecha, juntos, se puede ver a santa Teresa de Jesús, quien en 1562 reformó la Orden de los Carmelitas creando la rama de los llamados descalzos, de la que san Juan de la Cruz, quien en la pintura aparece junto a ella, es cofundador. A estos tres personajes María les hace entrega del escapulario que en la práctica es una pieza devocional de dos pedazos de tela unidas por un cordón para que se pueda llevar colgado, de ahí su nombre, que en latín scapula, viene a ser hombro. Su significado religioso es importante, ya que las crónicas dan cuenta de que en 1251 la Madre de Dios se apareció en Aylesford, Inglaterra, a san Simón Stock, uno de los generales de la Orden, haciéndole entrega de esta prenda, prometiéndole que quien la usase en su honor tendría su protección para librarse de las penas del infierno. Esta visión, que ocurrió el domingo dieciséis de julio del citado año, marca la festividad de Nuestra Señora del Carmen.
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    Altar de la Virgen del Carmen.

  


  
    Aunque carentes de todo valor artístico, porque se trata de imágenes de producción seriada de talleres religiosos, no podemos obviar de ningún modo a las pequeñas figuras que sobre repisas flanquean la pintura de la Virgen del Carmen de la que estamos tratando. Es cierto que pueden resultar inadecuadas o chirriantes comparadas con el acervo patrimonial que encierra la Catedral, pero también es evidente que los devotos no calibran esta realidad, sino su componente religioso, además de llevar expuestas a la veneración un tiempo muy respetable y por causas notables. De esta forma cabe decir que la imagencita de la diestra, santa Rita de Casia, rememora un milagro obrado en 1933 en la persona del hijo de una señora llamada Dolores Espejo del Prado. Desahuciado por la medicina, su madre lo encomendó a esta santa prometiéndole que, alcanzada la gracia, entronizaría su imagen en la Catedral, lo que así hizo como consta documentalmente. Recurriendo a la historia apuntaremos que santa Rita, quien vivó entre los siglos XIV y XV, nació en un pueblecito del municipio de Casia, en la Umbria italiana, de ahí su sobrenombre, y casó muy joven con un soldado de carácter pendenciero que, dieciocho años después de los esponsales, murió en una reyerta. Tras sufrir también la perdida de sus dos hijos, Rita resolvió profesar de religiosa, lo que le fue muy difícil por ser la viuda de un pendenciero, aunque finalmente logró entrar en la Orden Agustina donde perseveró de monja durante cuarenta años. La imagen que de ella contemplamos la recrea con el hábito negro característico y, si se fijan, verán que en su frente tiene una pequeña herida. Sus biógrafos cuentan que, en 1432, después de haber asistido a un sermón sobre la Pasión quedó tan afectada que le preguntó a Cristo si podía participar de algún modo de los sufrimientos que había experimentado e inmediatamente de su frente surgió una espina que le provocó una llaga que ostentó durante largos años. Su fiesta está fijada en el calendario el veintidós de mayo.


    En cuanto a la otra imagen, colocada en la repisa izquierda, es san Expedito, un santo cuya memoria está tolerada pero no reconocida oficialmente por la Iglesia porque no se cuenta con testimonios claros de su historicidad, ya que la tradición solo aporta que fue el comandante de una legión romana y que sufrió el martirio en Mitilene, lugar de la Capadocia, en tiempos de las persecuciones romanas. Con todo, goza del reconocimiento popular lo que se trasluce en que, al menos desde 1898, se constata la existencia de su imagen en la Catedral malacitana, concretamente en un altar lateral situado en la capilla de san Rafael. La imagen actual, seriada, fue donada en 1942 por un devoto suyo llamado Adolfo Giménez Morales. El nombre del santo proviene del término latino expeditvs, que significa librarse de un estorbo, dejar el camino libre, algo que resulta clave para que los fieles lo invoquen en situaciones apuradas que no admiten demora. Esto último lo refuerza la tradición que cuenta que estando Expedito en proceso de abrazar el cristianismo se le apareció un cuervo, personificación del diablo, cuyo graznido onomatopéyico cras significa en latín mañana, con lo que el diablo quería incitar al santo a demorar su conversión. Pero este resuelto, le contestó: ¡hodie!, es decir, ¡hoy!, aplastando el pajarraco con el pie. Si se fijan un poco verán que este es el sucedido representado en su pequeña imagen de la Catedral, que aparece a menudo rodeado de coronas de laureles que le ofrendan sus devotos. La fiesta de san Expedito es el diecinueve de abril, fecha en la que se cree sufrió el martirio.


    Junto al altar de la Virgen del Carmen puede contemplarse una urna acristalada, con una preciosa labor de taracea, donde se venera una terracota antigua e ingenua de san Antonio de Padua, aunque el Niño que porta, ciertamente tosco, lo talló en madera y policromó Miguel García Navas, en 1996. Es este quizás el bienaventurado más popular de todo el santoral católico. Nacido en Lisboa en el seno de una familia adinerada, se hizo fraile franciscano en 1220, sobresaliendo por sus dotes para la predicación. Falleció, rondando los treinta y cinco años, en la ciudad italiana de Padua, de donde toma el sobrenombre, ya que la iglesia conmemora generalmente a los santos el día y en el lugar donde fallecieron para el mundo, pero nacieron para el Cielo. Tan solo once meses después de su muerte, ocurrida en 1231, se le elevó a la gloria de los altares. Sus representaciones son fácilmente reconocibles porque, además del hábito religioso de estameña parda, lleva al infante Jesús en sus brazos, en recuerdo de que estando retirado en un bosque cercano al castillo del conde Tisso, recibió semejante gracia por parte de Dios. El testimonio del milagro parte del mencionado noble quien presenció el prodigio y que, descubierto por san Antonio, fue apercibido por este de no revelar el suceso hasta producida su muerte.


    En el testero lateral donde esquinada se encuentra la urna en cuestión, hay colgados dos lienzos decimonónicos que tienen como motivo a la Virgen. El más grande presenta una orla de flores que enmarca a las figuras de María con el Niño en alusión a que Ella es considerada la rosa mística, la flor de las flores, y principal ornato del jardín equiparado a la Iglesia. Se trata de una obra del pintor sevillano, Manuel María Alarcón. El otro cuadro, una diminuta pintura de la misma época sobre cobre, representa de nuevo a Nuestra Señora del Carmen.
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    Pormenor del altar del Carmen.

  


  
    CAPILLA DE SAN SEBASTIÁN


    Nuevamente nos topamos con otra capilla dedicada al mártir san Sebastián, algo comprensible si tenemos en cuenta que además de su mucha devoción, en Málaga es desde su época fundacional en el siglo XVI, especial patrono del Seminario Diocesano donde se forman los futuros sacerdotes. Igualmente era impetrado en siglos pasados por valedor contra las epidemias, algo a lo que nuestra Ciudad como puerto de mar estaba muy expuesta y todo porque el pueblo asociaba las flechas de su iconografía con los imaginarios dardos de la pestilencia que creían Dios lanzaba sobre el mundo en castigo por los pecados de los hombres. El aparatoso retablo que domina la capilla es una obra contratada por el Cabildo con el taller granadino de Navas Parejo en septiembre de 1935, si bien por las circunstancias de la Guerra Civil, no fue instalado hasta 1942. Su importe ascendió a cincuenta mil pesetas de entonces. En su ático —y en unas tarjas que cuelgan de las cuatro grandes columnas— se pueden apreciar símbolos alusivos a San Sebastián, representado en una imagen antigua y meritoria, obra del escultor local, Jerónimo Gómez de Hermosilla, del siglo XVII. Si tiene mermada su prestancia se debe a un pésimo repolicromado, que desvirtúa sus valores artísticos.


    En el banco del retablo, sobre la mesa de altar, podemos admirar un magnífico sagrario realizado en madera tallada y dorado, en cuya puerta hay un relieve con la representación de la última cena del Señor. Las normativas litúrgicas vigentes aconsejan que solo haya uno por iglesia y siempre colocado en un lugar destacado por emplearse de arca para custodiar la Eucaristía, por lo que este de aquí no tiene uso. Procede de otro retablo de la Catedral, el de san Francisco, siendo una obra del siglo XVIII.


    En la pared siniestra del recinto hay colgado un gran lienzo que trata sobre La Asunción de María, referente al dogma católico por el cual creemos que la Madre de Dios, cumplido el curso de su vida, fue elevada o asunta en cuerpo y alma a los Cielos, por lo cual no conoció la corrupción de la carne. Es esta una creencia antiquísima en la Iglesia avalada por la tradición y la teología, siendo refrendada como artículo de fe por el Papa Pío XII en 1950. El lienzo, pintado por mano anónima en el siglo XVII, plasma el momento en que la Virgen es arrebatada a la gloria, mientras en la parte inferior están retratados los apóstoles que son testigos del momento y de cómo el sepulcro que le era destinado queda vacío. La fiesta mariana de la Asunción se celebra el quince de agosto, coincidiendo con la denominada de la dormición de la Virgen que es la propia del cristianismo oriental.
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    Crucificado y Dolorosa de la capilla de san Sebastián.

  


  
    No es este el único lienzo que se puede admirar en la capilla. A ambos lados del retablo de san Sebastián podemos contemplar una pintura que muestra de medio cuerpo a Jesús Salvador y a la derecha, a san Juan Bautista o san Juanito, porque este personaje, hijo del sacerdote Zacarías y de Isabel, prima de María, está aquí representado de poca edad. El Bautista es una de las figuras más importantes para el cristianismo de tal forma que para remarcar el hecho de que anunció la llegada del Salvador de quien era precursor dijo de Él: He aquí el Cordero de Dios que quita el pecado del mundo, de ahí que en esta pintura de la capilla de san Sebastián se nos muestre abrazado a tan tierno animalito que aquí viene a ser trasunto del propio Jesús. Estas dos pinturas son anónimas y encuadrables en el siglo XVIII.


    En el muro derecho del recinto hay una amplia hornacina que cobija la meritoria talla de un Crucificado advocado del Perdón, atribuida a la producción de Pedro de Mena o su taller (s. XVII) y que durante siglos se veneró en un oratorio familiar hasta ser donado en 1880 por la marquesa de Campo Nuevo junto con el busto mariano, hoy expuesto en la capilla de los Caídos, como se verá en su momento. A las plantas de dicho Cristo en la cruz, restaurado y puesto en valor en 2019, se encuentra una hermosa Dolorosa, para recordarnos la presencia de María doliente en la muerte de Jesús, según nos atestigua el evangelista san Juan (19, 25). Es esta una escultura dieciochesca del maestro malagueño, Fernando Ortiz Camargo, apta para ser revestida de prendas y complementos de tela, según la arraigada costumbre española y más concretamente andaluza que gusta tanto de los artificios del Barroco. Con ello se «humaniza» a las esculturas a la vez que se refuerza su sentido escenográfico buscando emocionar a quienes las contemplen. Este tipo de imágenes suelen tener tallados tan solo la cabeza, el cuello y las manos, además de lucir ojos y lágrimas de cristal; siendo el resto un tronco apenas desbastado que se prolonga hasta la cintura o las caderas; unos brazos articulados a modo de maniquí y, según los casos, un armazón o bastidor troncocónico que se conoce como devanadera o «candelero». Conviene especificar que en origen la citada imagen mariana era solo de medio cuerpo y se veneraba dentro de una urna. En junio de 1999 se acordó instalarla junto al Crucificado para lo cual se transformó en imagen de cuerpo entero, labor que realizó el escultor Miguel Navas García.


    Junto a este altar lateral y bajo el ya referido lienzo de san Juanito nos encontramos con una urna de madera noble que guarda una efigie devocional pero carente por completo de mérito artístico que representa a san Onofre, un anacoreta etíope del siglo V, de quien se dice cubría su cuerpo con sus cabellos y hojas de palma. La corona que aparece a sus pies es el signo que hizo de la renuncia de todos los bienes del mundo. El santoral lo celebra el doce de junio.


    No podemos abandonar esta capilla sin reparar en tres piezas curiosas. Junto al altar del Crucificado podrán contemplar un enorme candelabro tallado en madera, cuyo cuerpo superior triangular cuenta con una ristra de cubillos ascendentes capaz para quince velas. Se trata de un objeto litúrgico, hoy en desuso, y que se denomina tenebrario. El mismo se utilizaba cada Miércoles Santo en el transcurso del oficio llamado de tinieblas, como rememoración de las horas en las que estuvo velado el sol, coincidiendo con la crucifixión de Cristo (Mateo 27, 45). El número de cirios de este enorme candelabro simbolizaban respectivamente a María, a los apóstoles, con excepción de Judas Iscariote y a las santas mujeres que acompañaron al Señor en su muerte y sepultura. Al final de cada uno de los salmos y lamentaciones de Jeremías que se iban cantando, un acólito iba apagando una por una las velas amarillas, dejando tan solo sin tocar la de la cúspide que era de cera blanca por representar a María. Con esto se significaba la fe vacilante de los discípulos durante la pasión de Cristo en contraposición de la mantenida por la Virgen, la única que creyó ciegamente en su Resurrección. Esto se reafirmaba más con el hecho de que esa vela encendida se ocultaba a la finalización de la ceremonia tras el altar.


    También queda expuesto en este lugar el antiguo candelero de madera pintada en verde y con toques dorados que se usó hasta principios de los años setenta del pasado siglo para entronizar el cirio pascual, uno de los signos más antiguos y expresivos de la liturgia, asociado a la resurrección de Cristo, y que es ritualmente signado y encendido en el transcurso de la vigilia pascual de la noche del Sábado Santo. Su uso se prolonga durante todas las celebraciones de Pascua en el que se coloca en el presbiterio, así como con ocasión de algunas ceremonias o la impartición de sacramentos como el del bautismo o la confirmación. Para que quede constancia reseñaremos que la hechura del candelero en cuestión se debió al carpintero al servicio de la Catedral, Agustín Gutiérrez en 1838, y se restauró, en esta sucesión vertiginosa del tiempo, por el que era su sucesor en 1958, José Arjona.


    El otro objeto digno de atención, y obviamente sin uso litúrgico, es la antigua maquinaria del reloj de la torre catedralicia, sustituido hacia 1973 por cuestiones prácticas y de mantenimiento, y no porque estuviera averiado o en malas condiciones. Este aparente amasijo de engranajes es una maravilla de la técnica de su tiempo. Fue construido por el relojero leonés, José Rodríguez Losada, afincado en Londres donde se había refugiado por cuestiones políticas. Al parecer, el reloj en cuestión iba destinado a Venezuela, pero truncado su destino, quedó en el puerto franco de Cádiz hasta que el empresario malagueño, Juan Larios Herrero lo compró y donó a la Catedral, donde quedó instalado y operativo a principios de diciembre de 1869.


    TRASCORO


    Pasamos a continuación al gran espacio que se abre a los pies de la Catedral y donde podemos constatar cómo, al igual que ocurre con la mayoría de las catedrales españolas, el coro ocupa la nave central dando la apariencia de ser algo así como una iglesia dentro de otra, ya que al quedar el recinto prácticamente cerrado los fieles no tienen acceso visual a su interior. Pero de todo esto trataremos llegado el momento de visitar la sillería coral. Dispongámonos a contemplar el entorno, amplio y diáfano, y que nos permite descubrir la hermosa perspectiva de las bóvedas de la Catedral. La belleza de estas cúpulas es manifiesta porque presenta unos adornos labrados en la piedra que son realmente magníficos. Como de lo que contienen las bóvedas de la parte de la cabecera ya trataremos en el apartado correspondiente a la capilla mayor, nos dedicaremos ahora a describir la iconografía que lleva aparejada las correspondientes a los cuatro tramos de la nave central, contando desde la primera que planea sobre la sillería coral, hasta los pies del trascoro y que corresponden a la etapa constructiva del siglo XVIII. Todas estas bóvedas cuentan con una decoración a base de follajes de palmas entrelazadas que enmarcan cada una de ellas, por parejas, a dos relieves con diversas figuras de personajes que cumplen un cometido de guardianes de la Iglesia. De esta forma el primero de los tramos desde la embocadura del coro nos muestra a san Miguel y san Rafael, campeando desde estas alturas por ser uno defensor de la misma, y el otro, además, interlocutor divino entre esta y los hombres. El siguiente lo ocupan san Gabriel y el santo Ángel de la Guarda, quedando así completado el trío de los arcángeles con el que anunció la Encarnación que advoca a la Catedral, y como invocación a los seres espirituales que, según antiquísma doctrina, cada hombre tiene a su lado para su defensa. Así se entiende por variados comentarios bíblico como el recogido en uno de los salmos: Él dará orden sobre ti a sus ángeles para que te guarden en todos tus caminos (90, 11). O como se expresa en el Nuevo Testamento: Guardaos de menospreciar a uno de estos pequeños; porque yo os digo que sus ángeles ven continuamente el rostro de mi Padre que está en los Cielos (Mateo 18, 10). En estos medallones de las cubiertas, san Gabriel aparece identificado con una azucena, y el ángel de la guarda amparando a un pequeñuelo al que coge de la mano.


    El tercer tramo, ya sobre el trascoro, nos presenta a san José llevando al Niño Jesús de su mano y cuya presencia incide en la misma función que presta como protector, creencia acuñada desde el Barroco y, finalmente, promulgada en 1870 por Pío IX. Enfrentado al padre terreno de Cristo, nos encontramos a un personaje con bonete y roquete, que blande una palma martirial y una cruz. Se trata de san Juan Nepomuceno, confundido generalmente con santo Tomás de Aquino, y que está presente en esta destacada galería por ser, entre otras acepciones, patrono de los capítulos de canónigos, además de ser paradigma del sacerdote ejemplar. Los atributos que aquí porta aluden a su martirio y la fidelidad demostrada a la fe de Cristo. En efecto, Juan de Porriuk, que tal era su nombre de pila, nació en un pueblo de Bohemia en el siglo XIV. Entregado a la vida religiosa desde muy tierna edad ejerció de cura, clérigo escribano, arcipreste y canónigo, hasta llegar a ser confesor de la reina Sofía, lo que le conllevó verse envuelto en una serie de intrigas palaciegas. Negándose en rotundo a romper el secreto de cuantas confidencias le hizo la soberana, sufrió las iras de su esposo, el rey Wenceslao IV, quien mandó tirar a Juan desde un puente de Praga al río Moldava. En el siglo XVIII era un santo muy venerado en España, dándose incluso la circunstancia de que es patrono de nuestra Infantería de Marina desde 1731. Su fiesta está fijada para el día dieciséis de mayo.
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    Vista del trascoro catedralicio.

  


  
    En cuanto a los relieves de la última de las bóvedas corresponden a san Fernando y san Hermenegildo, ambos patronos de la monarquía española. Si los anteriores ángeles y santos están representados por su importancia en relación a la Iglesia y el Cabildo, estos otros lo son como garantes del llamado Patronato Real, que desde el siglo XV rigió en España y por el cual los monarcas hispanos quedaban implicados y obligados al gobierno de las nuevas iglesias fundadas en el Reino de Granada.


    Sin dejar de mirar hacia arriba observemos ahora otro detalle curioso que aparece esculpido en las pechinas de los arcos de las respectivas capillas. Como elementos decorativos podrán observar que se trata de unos óvalos convexos esculpidos en la misma piedra y que se repiten por todas las naves. Por lo general, los antiguos no hacían nada sin sentido, o dicho de un modo coloquial, «el poner por poner». Estas forman pretenden evocar a espejos, sensación que sería más lograda si todos los adornos de las bóvedas catedralicias hubiesen quedados dorados, plateados y policromados como se hizo en el espacio que cubre la capilla mayor. La presencia de tales simulaciones enlaza con el hecho de que repartidos por todo el templo hay colgados muchas cornucopias y cristales antiguos de azogue, por tener una capa reflectante a base de mercurio, algunos a gran altura. Detrás de esto no hay solo un mero deseo de ornamentación, sino la pretensión de reforzar el simbolismo de una iglesia dedicada a la encarnación en María del Hijo de Dios. Efectivamente, al igual que un espejo refleja la luz o un rayo de sol pasa por un cristal sin romperlo ni mancharlo, así María fulguró con la acción del Espíritu Santo que la hizo concebir a Cristo sin mengua alguna de su virginidad. En épocas pasadas la mayoría del pueblo podía ser iletrado o analfabeto, pero de seguro que interpretaban muchos de estos símbolos extraordinarios para nosotros, pero que ellos, a consecuencia del ambiente religioso y de las predicaciones, sabían descifrar fácilmente, como en la actualidad nosotros hacemos con las señales de tráfico, por hacer una comparación. Sobre esta bellísima metáfora mariana de los espejos compuso una simpática letrilla el capuchino Diego José de Cádiz, allá por 1829:


    Tal es el sol de justicia rutilante;/ quiso hallar en la tierra su reflejo,/ y de su rostro de fulgor radiante/ el pecho de María es el espejo./ Purísimo cristal, do se contempla/ la divina esencia embelesada,/ y do para el mortal sus rayos templa/ la faz de Dios terrible reflejada./ Ni el más leve vapor, ni hálito empaña/ a esta luna clarísima y sin velo,/ que a toda sombra de lunar fue extraña/ y reflejó la brillantez del cielo.


    Centrémonos a continuación en el muro de la fachada principal donde veremos el reverso de la enorme puerta principal, de magnífica labor, toda cubierta de casetones o adornos geométricos, a los que acompaña una inscripción que da cuenta de la fecha de colocación de dicho elemento: «Año de 1766». Las otras laterales quedan protegidas por dos enormes canceles, no concluidos, que comenzaron a ser construidos por la Escuela Taller «Antonio Ramos» en la primera década de este siglo. A ambos lados de la puerta se encuentran dos lienzos similares y que forma parte del conjunto dedicado a las virtudes, probables obras de Miguel Manrique, siglo XVII, y cuyo primer ejemplar, dedicado a la fortaleza, comentamos en la ya visitada capilla de san José. Aquí podremos admirar, a la izquierda, La Alegoría de la Templanza. Vemos que contiene a varios personajes, distribuidos en la escena, masculinos y femeninos, que tocan diversos instrumentos o hacen ademán de estar cantando, mientras en el lado izquierdo de la composición una matrona vierte agua en una copa de vino, teniendo a su vera una figura infantil entretenido igualmente en pasar líquido de una redoma a otra, teniendo a sus plantas una bandeja colmada de alimentos. Todo ello nos sugiere la bondad de esta virtud cardinal que ensalza la moderación ante cualquiera de los placeres sensibles del hombre, sea la comida, la bebida o la música, cuyo disfrute ha de estar bajo los límites sensatos que impone la razón. Además, en este lienzo la inclusión preferente que se hace de los referidos intérpretes y cantores debe entenderse como expresión de que la música bien entendida calma los excesos, como defendían los filósofos pitagóricos allá por el siglo VI a. C., o mejor aún, como dice el dicho que reza: La música amansa las fieras, que tiene su origen en el mito griego de Orfeo, quien al tocar su lira era capaz de aplacar a cualquier bestia.


    Por su parte, el cuadro alegórico situado a la derecha de la puerta es el correspondiente a La Fe, representándose una comitiva que encabeza una mujer que camina con vestiduras blancas de pureza y que porta en una mano el libro de las Escrituras, abierto de par en par, y en la otra un cáliz con la sagrada forma, es decir el pan y el vino consagrados en la misa. Le sigue la figura de un papa y dos eclesiásticos que marchan diligentes tras ella. En el ángulo superior derecho revolotean varios angelitos que sostienen una cruz desnuda. La interpretación de todo ello es muy clara porque esta escena concatenada evoca a la fe en la persona de la mujer, que condensa la confianza y la convicción de Dios, y que no es pasiva, sino diligente en el seguimiento a la Verdad revelada por Cristo en su Palabra, su sacrificio, y en los sacramentos. Quienes avanzan en pos de ella en la pintura, el pontífice y los demás personajes, personifican a la Iglesia y al resto de la comunidad de los creyentes.


    En la parte superior de este muro, justamente situado sobre la puerta central, existe un enorme lienzo ovalado con una representación de La Glorificación de san Francisco de Caracciolo, del reconocido artista romano Domenico di Ángelis y que fue realizada para la ceremonia de beatificación de este bienaventurado napolitano que tuvo lugar en Roma el 10 de septiembre de 1769, siendo papa Clemente XIV. Esta función que cumplió el lienzo explica la actitud etérea del personaje representado, con los brazos abiertos y rodeado de nubes y ángeles, en plena apoteosis. El santo vivió entre los siglos XVI y XVII y, tras quedar infectado de lepra en su juventud, prometió que si Dios lo curaba de ella dedicaría su vida a la religión. Obtenida la sanación, recibió la ordenación como sacerdote, fundando posteriormente, con otros dos compañeros, la Congregación de los Clérigos Menores, denominados así porque uno de los votos que obligan a sus miembros es el de no aceptar cargo eclesiástico alguno. La festividad litúrgica para conmemorarlo es el cuatro de junio.


    También colgados a gran altura, pero encima de las dos puertas laterales, repararemos en cuatro lienzos sin bastidor, cuya autoría recae en el pintor dieciochesco, Cristóbal López, que nos trasmiten los momentos más importantes de la vida de san Juan Bautista. Se colocaron en este lugar en marzo de 1994, provenientes de los fondos del desaparecido Museo Diocesano de Arte Sacro. Para seguir la secuencia correcta nos situaremos sobre la entrada izquierda donde aparece primeramente La Aparición del ángel a Zacarías. Como nos transmiten los relatos evangélicos, tal personaje era un sacerdote judío de edad avanzada, desposado con una prima de la Virgen María, Isabel, de quien no había tenido descendencia. Estaba oficiando en el Templo de Jerusalén, cuando se le apareció el ángel Gabriel informándole de que su mujer, pese a su ancianidad, iba a concebir un hijo, que sería grande ante el Señor (Lucas 1, 15), a quien tendrían que imponerle el nombre de Juan. Zacarías, escéptico ante lo que escuchaba, pagó su incredulidad quedando completamente mudo. La Iglesia celebra su memoria el veintitrés de septiembre.


    El siguiente lienzo nos muestra una escena doméstica que se desarrolla en torno a un lecho rodeado de parteras. Es El Nacimiento del Precursor. Tal y como fue anunciado Isabel, milagrosamente, dio a luz a su hijo, a quienes todos suponían que iba a recibir el nombre de su padre. La anciana madre porfiaba en que su apelativo iba a ser el transmitido por el ángel, por lo que Zacarías para corroborarlo pidió una tablilla y escribió: Juan es su nombre (Lucas 1, 63), recuperando en ese instante el habla perdida. Este natalicio lo celebra el calendario cristiano cada veinticuatro de junio, intencionadamente seis meses justos antes de la Navidad, siendo Juan el único santo del que la Iglesia celebra su llegada al mundo. La fiesta de su madre, Isabel se conmemora el cinco de noviembre.


    Nos trasladamos hasta la otra puerta secundaria y veremos el otro par de pinturas que nos sigue relatando la vida del Bautista. La de la izquierda recoge El Bautismo del Señor. Pasados los años, el hijo de Zacarías se había convertido en una importante figura que predicaba la conversión de los pecadores, a quienes sumergía en agua como rito de conversión, a la vez que anunciaba la venida de Cristo proclamando:


    «Detrás de mí viene el que es más fuerte que yo; y no soy digno de desatarle, inclinándome, la correa de su sandalia. Yo os he bautizado con agua, pero él os bautizará con Espíritu Santo (Marcos 1, 6-8)».


    Jesús comenzó su vida pública acudiendo hasta orillas del río Jordán para que san Juan lo bautizara, algo a lo que él era reticente por considerar que no le hacía falta cumplir con semejante rito, pero Jesús le insistió: Déjame ahora, pues conviene que así cumplamos toda justicia (Mateo 3, 15), con lo cual quiso decir que, aunque ni necesitaba ser salvado ni perdonado de nada, reconociendo su condición humana se quiso ajustar a la voluntad salvadora del Padre. En los relatos evangélicos se narra cómo al recibir el agua los Cielos se abrieron y apareció el Espíritu Santo en forma de paloma, mientras se escuchaba la voz del Padre proclamando la filiación divina de Jesús (Lucas 3, 22). Es por ello por lo que el pasaje referido se considera como una teofanía, es decir, una manifestación de las tres personas que concurren en un único Dios, como explica el dogma principal del cristianismo.


    Ciertamente el bautismo de Juan no es igual que el de Cristo, que tras su resurrección lo elevó a categoría de sacramento, lo que quiere decir que lo convirtió en un signo eficaz que permite la acción divina en los hombres. Así lo dispuso y lo encomendó a sus discípulos: Id pues, y haced discípulos a todas las gentes, bautizándolas en el nombre del Padre y del Hijo y del Espíritu Santo, enseñándoles a guardar todo lo que yo os he mandado (Mateo 28, 19- 20). Por el bautismo todos los pecados son perdonados y adquirimos, regenerados, una nueva naturaleza como hijos de Dios. El bautismo del Señor se celebra como la última de las fiestas que engloba el tiempo litúrgico de la Navidad. En la actualidad este sacramento de iniciación a la vida cristiana tiene lugar dos veces al año en la Catedral, uno en el expresado día, y el otro, incluido en la vigilia pascual, cuya celebración antecede a la solemnidad del Domingo de Resurrección.


    El último de los lienzos, ambientado en una mazmorra, recoge La Decapitación del Bautista. Juan acabó encarcelado por orden del tetrarca o gobernante Herodes Antipas, y por instigación de su esposa Herodías, a quien les había recriminado su matrimonio porque ella era una mujer divorciada, lo que era contrario a la ley judía. Con todo, el reyezuelo no se atrevía a ejecutarlo porque le temía como profeta y no estaba seguro de la reacción del pueblo. Sin embargo, celebrando una fiesta por su cumpleaños, la hija de su esposa, llamada Salomé, bailó para él y sus invitados y, quedando muy complacido, en un momento de irreflexión le prometió recompensarla con cualquier cosa que le pidiera. Esta coyuntura fue aprovechada por Herodías quien instó a la joven a pedir la cabeza del Bautista, algo a lo que a su pesar no se pudo negar el tetrarca. La Iglesia Católica recuerda este martirio el día veintinueve de agosto.


    Por tratarse de un espacio tan diáfano, el trascoro suele acoger en ocasiones muestras o exposiciones relacionadas con la Catedral o temas religiosos, e inclusos conciertos y actos culturales. En Navidad se emplaza allí un pesebre monumental que, desde 2011, ha venido siendo instalado por la Asociación de Belenistas de Málaga. Esta capacidad espacial también facilita que, en caso de necesidad, sirva como desahogo de un templo que no cuenta con sitio de almacenaje. Por ello, no es raro ver allí una pieza que tiene también su historia, pese a su modestia. Se trata de un púlpito portátil de madera adornado del ánfora con azucenas que evidencia su propiedad. Fácilmente transportable de un lugar a otro, es el que servía cuando se celebraban las reñidas oposiciones para ocupar una canonjía —una plaza de canónigo— lo que conllevaba, entre otras muchas pruebas, el predicar en latín desde este sitial y ante el tribunal correspondiente, sobre un tema tomado de las Escrituras. Construido muy a principios del siglo XIX, también se usó el púlpito con ocasión de misiones populares, como las que tuvo por protagonista al beato fray Diego José de Cádiz, que subido a él pronunció varios de sus encendidos sermones que tanta repercusión tuvieron en su época.


    ALTAR DE LA PIEDAD


    Ahora podemos girarnos y contemplar el cerramiento frontal del trascoro que alberga tres altares pétreos intercalados por cuatro puertas que permiten la subida a los órganos, la de los extremos, y el acceso al coro, las otras dos, y cuyo interior visitaremos más adelante. El altar central, rematado por un escudo dorado y policromado de tiempos de Carlos III, contiene la escultura de La Piedad, como hoy es conocida, aunque a principios del siglo XIX su donante el márques del Bado y el Cabildo Catedralicio la bendijesen bajo la advocación de Nuestra Señora de las Angustias, en atención por una parte al lugar de nacimiento del mencionado aristócrata, y al hecho de denominarse así la patrona de la archidiócesis de Granada, donde se incluye la diócesis malacitana. Es un imponente grupo en mármol que recoge el momento en que Cristo ha sido bajado de la cruz y puesto en brazos de María. Los Evangelios no especifican ese trance, pero es de lógica que se produjera de forma parecida a como el arte lo suele representar, creándose además un conmovedor paralelismo entre la plástica de la Virgen con su Hijo recién nacido, tal y como lo entregó al mundo, y ahora con su cuerpo muerto entre los brazos, como el mundo se lo devolvió. Los artistas que esculpieron esta obra, los hermanos Giovanni y Pietro Pissani, naturales de la ciudad véneta de Treviso y fundadores de una escuela de escultura en Florencia, incluyeron en la composición un angelito que se seca las lágrimas con un extremo de la sábana donde reposa Cristo, así como la corona de espinas y el título del INRI, iniciales latinas de la frase Jesús Nazareno Rey de los Judíos, que Pilatos mandó clavar en la cruz, como testimonio de los objetos utilizados en el devenir de la Pasión y que la mística denomina como arma Christi, verdaderos trofeos obtenidos por Cristo en su redención triunfante sobre el pecado y la muerte. Igual de curiosa resulta la tibia o hueso descarnado que aparece sobre la base a modo de montículo de la escultura y que sirve para recordarnos como el lugar donde fue crucificado Jesús —el monte Calvario cercano a las murallas de Jerusalén— era utilizado como osario donde se arrojaban los restos de quienes habían sido ejecutados. Acompañan a este grupo de Nuestra Señora con Cristo muerto, una deliciosa pareja de ángeles niños que son obra decimonónica del escultor José Frapolli, quien los labró en origen para la decoración del templete de la capilla mayor, donde permanecieron hasta que se retiraron por considerarlos un estorbo.


    Las otras dos capillas laterales a esta cobija, a la izquierda, la efigie de san Juan Evangelista —el apóstol a quien Cristo encomendó el cuidado de su Madre estando él en la cruz… y desde aquel momento el discípulo la acogió en su casa (Juan, 19, 27)—, y, a la derecha, la imagen de santa María Magdalena. Ambos personajes fueron testigos de la Pasión de Jesucristo, lo que se recalca en los gestos compungidos que presentan ambos: él con las manos entrelazadas y la mirada perdida, y ella secándose las lágrimas con un pañuelo, habiendo depositado en el suelo la redoma de bálsamo que recuerda el gesto de la mujer pecadora que ungió la cabeza de Jesús cuando este se encontraba en casa de Simón, en Betania. Como alguno criticara tal derroche, ya que se trataba de un costoso perfume, el Señor les replicó: ¿Por qué molestáis a esta mujer?...al derramar ella este ungüento sobre mi cuerpo, me ha ungido para mi sepultura (Mateo 26, 6, 13). Estas dos imágenes están talladas en madera por el artista decimonónico malagueño Salvador Gutiérrez de León y tienen la particularidad de estar estucadas por completo de blanco para aparentar que lo son de mármol, a juego con el grupo escultórico de la Piedad, ya comentado.


    Reparemos ahora en los dos pequeños óleos, que cuelgan a ambos lados del altar de la Piedad y que son los retratos de dos bienaventurados cartujos, integrantes de una austera Orden religiosa fundada en Francia en la primera centuria del año mil. El cuadro situado a la izquierda de quien lo contempla es san Hugo de Lincoln (1140-1200), considerado el personaje más notable de la Orden después de su fundador, san Bruno. Aunque francés de origen vivió su vida como monje en Inglaterra de donde llegó a ser obispo de la ciudad de la que recibe el sobrenombre. Se le celebra el día diecisiete de noviembre. En esta pintura modesta y anónima, quizás realizada en el siglo XVII, el santo está acompañado por un cisne blanco a quien domesticó con paciencia y que atacaba a quien se acercara a su amo. Con una dimensión más espiritual comprobemos que san Hugo porta en su mano diestra un cáliz del que surge la diminuta figura del Niño Jesús. Con esto se significa su fe absoluta en la presencia real de Cristo en las especies eucarísticas consagradas en la misa.


    Del mismo ignoto autor y de parecida tipología, inspirada en la producción del pintor Zurbarán, es el cuadro parejo donde figura san Artaldo de Belley que, aunque nacido en la ciudad italiana de Verona en 1101, pasó la mayor parte de su longeva vida en Francia, donde profesó entre los cartujos con solo veintidós años. Cumplidos los ochenta y siete fue elegido obispo de Belley, ejerciendo como tal hasta los noventa y cinco. Su fiesta se conmemora el día seis de octubre.


    También los dos paredones laterales que cierran el coro exteriormente poseen altares similares al ya comentado de la Piedad, concretamente dos a cada lado, hábilmente imitando jaspes y mármoles cuando son de madera, trabajo que realizó el artífice Bernardo de Gálvez en los primeros años del siglo XIX. Sus hornacinas, embellecidas con columnas jónicas, contienen interesantes grupos escultóricos que fueron labrados en la misma centuria por el escultor local Salvador Gutiérrez de León. Los santos que representan debieron ser de la especial devoción del obispo promotor de estas obras, José Vicente de Lamadrid, quien rigió la diócesis malacitana entre 1801 y 1809. Entre él y los personajes representados hay evidentes paralelismos en cuanto a estatus eclesial, a la pertenencia o cercanía a la Orden Agustina y a su relación con la Universidad de Salamanca. Además, cabe reseñar que uno de ellos es el patrón de la comarca cántabra en cuya capital, Potes, nació el dicho purpurado Lamadrid.


    Podemos recorrer los respectivos altares comenzando por los situados en la nave izquierda, según se efectúa la visita turística. Los dos santos tampoco están emparejados porque sí, sino por el hecho de que ambos son adalides de la caridad, como comprobaremos a continuación.


    El primero es santo Tomás de Villanueva, nacido en la población de Villanueva de los Infantes (Ciudad Real) de donde proviene su sobrenombre. Estudió en la Universidad de Alcalá de Henares y en 1518 recibió la consagración sacerdotal, ingresando posteriormente en la Orden de san Agustín. Nombrado consejero y confesor personal del emperador Carlos I, este intentó promoverlo al arzobispado de Granada, encontrándose con la resistencia de Tomás, quien posteriormente, por obediencia, no pudo rehusar a ocupar la sede de Valencia, que rigió hasta su muerte en 1555. Siempre observó una extraordinaria austeridad y una gran sensibilidad para socorrer a los necesitados. De un modo parecido fue un adelantado a la Iglesia de su tiempo, ya que creó un colegio exclusivo para formación de los futuros sacerdotes, precursores de los seminarios instituidos a partir del Concilio de Trento; y adoptó medidas como las de imponer los registros de los libros sacramentales, que transcurrido el tiempo sería universalmente obligatorio. Su fiesta está fijada el día diez de octubre.


    En el altar que le está dedicado lo podemos contemplar en edad juvenil, vistiendo el traje talar, o sea el propio de un clérigo, y con la beca o banda de tela, distintiva de los estudiantes. Se dispone a entregar una moneda, que ha extraído de una bolsa que sostiene en su mano izquierda, a un menesteroso postrado ante él. Un rollizo angelito es espectador de tal acción, mientras sujeta con sus manos la mitra para recordarnos la alta posición que alcanzó santo Tomás de Villanueva en la Iglesia. Esta prenda, cinta en latín, consiste en un tocado rígido de dos picos que es una de las insignias del ministerio episcopal que proviene de las vestiduras sagradas del judaísmo. En su parte trasera cuenta con dos bandas que caen y a las que se llaman ínfulas.
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    Altares de santo Tomás de Villanueva y santo Toribio de Mogrovejo en el exterior del coro.

  


  
    En el altar continuo tenemos la oportunidad de contemplar la imagen de santo Toribio de Mogrovejo, llamándonos seguramente la atención el hecho de que se encuentre retratado con un gran parecido con respecto al personaje anterior, similitud que acrecienta el que se encuentre vestido de igual modo, coincidiendo en detalles como el par de guantes que asoman por la beca. El santo en cuestión vio la luz en Mayorga del Campo (Valladolid) en 1538. Estudió Humanidades y Derecho en varios centros, hasta ser nombrado inquisidor en Granada, en 1573. En 1579, Felipe II lo propuso para ocupar el arzobispado de Lima por lo cual tuvo que ser ordenado sacerdote y consagrado obispo en la Catedral de Sevilla en 1580. Tomó posesión de su diócesis peruana al año siguiente, dedicándose de inmediato a restaurar la disciplina eclesial, casi inexistente en el virreinato por aquellas fechas, e interviniendo de manera eficaz para atajar los abusos contra la población autóctona. Muy concienciado con ella, se afanó por instruirse en sus costumbres, además de imprimir catecismos en su lengua. De carácter desprendido, era conocido por su extrema caridad que le impulsaba en ocasiones hasta entregar sus ropas a los mendigos. Murió acogido en un convento agustino en 1608. El santoral lo recuerda el 23 de marzo, si bien en Perú el día de su festividad se fija a veintisiete de abril.


    En el grupo escultórico se le puede ver erguido, imponiéndole la mano a un anciano enfermo y andrajoso que sostiene un muchacho revestido con ropas de paje. Aquí, sustituyendo al pequeño ángel del altar anterior, pero con la misma misión, aparece un niño con un exótico tocado que porta la mitra simbólica. Reparemos en que todas estas figuras secundarias son representadas por el escultor como personas de color, para resaltar sus desvelos por los más desfavorecidos de la sociedad peruana de su tiempo compuesta de indios, criollos y negros.


    Atravesamos seguidamente el trascoro, ya comentado, para girar y adentrarnos en la otra de las naves catedralicias donde contemplaremos los otros dos altares laterales del exterior del coro. Si los anteriores estaban ocupados por santos que se distinguieron por su caridad, aquí lo hacen dos que sobresalieron además por ejercer de pacificadores. Nos topamos en primer lugar con santo Toribio de Liébana o de Astorga, que de ambos modos se le conoce. Se trata de un presbítero del siglo V, al parecer de estirpe gallega y que ejerció como obispo de la referida localidad leonesa. Su vida es un tanto nebulosa, resaltándose de él su vocación de peregrino que lo condujo a visitar Jerusalén de donde regresó con valiosas reliquias. En su sede episcopal tuvo que combatir con persuasión la herejía de los Priscilianos, cuyo adalid era el obispo de este nombre que concilió la doctrina evangélica con creencias gnósticas y astrológicas. En el siglo VIII, la invasión árabe de la Península motivo que los restos de Toribio, ya venerado como santo, tuviesen que ser puestos a salvo en el convento cántabro de Liébana, que hasta hoy lleva su nombre.
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    Altares de santo Toribio de Liébana y san Juan de Sahagún, en el exterior del coro.

  


  
    En el grupo escultórico se le puede ver avanzando resuelta y majestuosamente, investido de sus ornamentos pontificales y con una masa oscura recogida en uno de los pliegues de su capa pluvial. Ante él, sobre una parca escalinata, hay dos individuos semidesnudos, de apariencia grotesca, que aparentan sorpresa y estupor ante lo que contemplan. La explicación nos la facilitan los hechos de la vida del santo. Según nos transmiten, cuando Toribio fue designado como obispo de Astorga, un diácono que pretendía tal puesto levantó una espantosa calumnia contra él. Para demostrar su inocencia él acudió a la iglesia, llena de fieles, y tomando un puñado de brasas encendidas las recogió entre sus ropas a la par que recitaba el salmo de David que proclama: Levántese Dios y sean disipados mis enemigos. De semejante forma se paseó por las naves sin que los carbones incendiaran la tela, lo cual provocó el consiguiente asombro de todos, quedando probada la falsedad de semejante infamia. Con todo, cabe pensar que el obispo Lamadrid, quien seguramente daría sus directrices al escultor, introdujo en esta escena alguna novedad como ya hiciera en la iconografía de las anteriores. La impronta y las actitudes de los personajes secundarios abatidos ante la prueba de fe del obispo, bien pudieran ser los herejes confundidos a quien Toribio combatió, traslación que refuerza el hecho de que el situado a la izquierda de la hornacina llevaba en origen una serpiente en su mano, simbolizando el engaño de su doctrina, elemento hoy irreconocible por encontrarse roto. La fiesta fijada para su memoria es el dieciséis de abril.


    El último de los altares está dedicado a Juan González de Castrillo, conocido como san Juan de Sahagún, por haber nacido en 1430 en la población leonesa de tal denominación. Su niñez transcurrió entre los benedictinos, hasta ser nombrado mayordomo del arzobispo de Burgos y, posteriormente, consagrado como sacerdote, llegando a ocupar una canonjía en la Catedral de aquella ciudad castellana. Insatisfecho, después de un tiempo renunció a su prebenda para entregarse a los estudios en la Universidad de Salamanca, donde ingresó en la Orden Agustina. Por aquella época la paz se encontraba allí rota por la recia enemistad entre dos de las familias más poderosas: los Manzano y los Monroy, cuya rivalidad ocasionó la ruptura de la sociedad, y la perpetración de numerosos desmanes y crímenes. El santo, resuelto a acabar con aquellas hostilidades, y después de muchos sinsabores, consiguió que en 1476 aquellos clanes se atuvieran a una concordia. Tres años más tarde fallecía san Juan de Sahagún, según se cree, envenenado por una mujer a la que había reprendido por sus pecados. Su fiesta es el día doce de junio.


    CAPILLA DEL SANTÍSIMO CRISTO DE LAS VICTORIAS


    Tras recorrer todo lo que de interés custodia este espacio de la Catedral, dirijámonos ahora a la última de las capillas de la nave de la epístola, que al igual que ocurre con la del evangelio recibe tal apelativo por el hecho de que se corresponde con el lado izquierdo del altar mayor donde se leían las Epístolas o cartas apostólicas que forman parte del Nuevo Testamento. La capilla en cuestión es la comúnmente conocida como la de los Caídos, porque en la posguerra española fue elegida lugar de enterramiento para mil cien personas víctimas de la contienda, muchas de ellas asesinadas tan solo por su condición o significación religiosa. Para dignificar el recinto, inaugurado en su forma actual en 1945, se encargó al granadino José Navas Parejo el austero retablo que podemos contemplar y que se realizó bastante fielmente al proyecto aprobado, salvo dos ángeles semidesnudos soplando bocinas que flanqueaban la parte superior que nunca se realizaron. En su aspecto original, la iconografía que desarrolla es la que sigue. En el ático, en la parte superior del mismo, se puede ver el relieve de una figura femenina, por entero sobre dorada, que aferra en una mano una cruz y en la otra un cáliz, con lo que tenemos de nuevo una alegórica de la Fe. En este caso se yergue encima de un sarcófago o sepulcro como expresión del carácter funerario que da impronta a esta capilla. La frase en latín que circunda la hornacina, donde se encuentra dicha representación, es demostrativa de esto, ya que trasladada al castellano, dice: Tú, oh rey triunfante, ten misericordia de nosotros. Frase tomada de los textos litúrgicos pascuales.


    El camarín o vano central posee alrededor de la embocadura otra inscripción latina cuya traducción expresa que el madero de la cruz es el trono desde el cual reina Dios. Su interior queda ocupado por las espléndidas imágenes de Cristo Crucificado y la Dolorosa, que curiosamente une las obras realizadas por dos grandes escultores del barroco español que eran padre e hijo. De esta manera la escultura del Señor salió de las gubias de Alonso de Mena, mientras que la Virgen, realizada solo de medio busto, pertenece a la producción de su vástago, Pedro de Mena. Ambas efigies proceden, como tantas otras de la Catedral, de donaciones particulares, aunque no deja de ser anecdótica como se consiguió la de este Crucificado. A principio de los años cuarenta cuando se procedía a habilitar esta capilla se produjo un incendio en el convento de las clarisas, sito en el barrio de Capuchinos. Las monjas recibieron la generosa ayuda del entonces obispo Balbino Santos Olivera y en prueba de gratitud le donaron el Crucificado para ser venerado en el lugar donde ahora se encuentra, para lo cual fue advocado como el Santísimo Cristo de las Victorias.
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    Capilla del Cristo de las Victorias.

  


  
    En las calles laterales del retablo se abren, de lado a lado, cuatro hornacinas que albergan las imágenes de los cuatro evangelistas, los autores de los correspondientes Evangelios, y donde se recoge y da a conocer la buena nueva del advenimiento del Reino de Dios y del cumplimiento de sus promesas en la persona de Cristo, los que narran su vida, hechos y palabras. Estos personajes son fácilmente identificables gracias a los atributos que los acompañan y que siguen, de izquierda a derecha, el siguiente orden.


    El primero es san Marcos, cuyo símbolo es un león dado que sus escritos comienzan relatando los sucedidos de san Juan Bautista de quien dice que su voz resonaba en el desierto (1, 3), equipándola con el rugido de una fiera. La fiesta de este evangelista, que no era uno de los apóstoles pero que sí asistió y trató a Pedro y Pablo, se celebra el veinticinco de marzo. Pasa por ser el primer obispo de Alejandría y quién introdujo la fe cristiana en Egipto, conservándose las reliquias de su cuerpo en Venecia.


    Continúa la galería con san Juan, a quien se identifica con un águila porque el evangelio que redactó es el de mayor profundidad espiritual y en tal sentido se eleva sobre los otros y penetra en los corazones, como el rey de las aves vuela más alto que ninguna otra y tiene una mirada que, creían los antiguos, era capaz de mirar al sol sin lastimarse. San Juan formó parte de los doce Discípulos elegidos por Jesucristo y tradicionalmente pasa por ser el más amado por Él, estando presente en la Crucifixión donde recibió el encargo de cuidar de su Madre. Se le atribuye, igualmente, la redacción del libro del Apocalipsis y de tres de las Epístolas, aunque modernamente se debatan estas autorías. Pasa por ser el único de los apóstoles que no sufrió el martirio, aunque sí el destierro en la isla de Patmos, falleciendo finalmente en Éfeso, de muy avanzada edad. Su festividad se celebra el veintisiete de diciembre. En la citada ciudad, en la actual Turquía, se conservan las ruinas de una basílica del siglo V que, según parece, se construyó sobre su tumba, pero su cuerpo no se ha conservado.


    Prosigue, ya en el lateral derecho del conjunto, la figura de san Mateo, quien en la imagen tiene un niño a sus pies que es el atributo que le viene dado porque en su Evangelio hace hincapié en la humanidad de Cristo, lo que es notorio en su preámbulo, dedicado a establecer a genealogía de Cristo partiendo desde el rey David. Este apóstol, nacido en el pueblo pesquero de Cafarnaúm, visitado por Jesús repetidas veces, era recaudador de impuestos, una profesión que ayer como hoy, no era muy popular. Testimonios antiguos nos informan que, tras la Resurrección, predicó y extendió el mensaje de Jesucristo en la zona del sur del mar Caspio. Se ignoran los detalles de su martirio, pero su cuerpo pasa por custodiarse en la Catedral de la ciudad de Salerno, Italia, de donde es patrono. El santoral contempla su festividad el veintiuno de septiembre.


    Por último, nos encontramos a san Lucas, a quien vemos representado con un toro, recordando cómo el Evangelio que escribió narra en su comienzo la ya comentada visión de Zacarías en el templo de Jerusalén, quien cumpliendo su función sacerdotal estaba obligado a sacrificar reses. Lucas no conoció en vida a Jesús y es el único de los evangelistas que no era judío, ya que nació en la helenizada Antioquía, en el seno de una familia pagana. Convertido al cristianismo, se consumó fiel discípulo y compañero de san Pablo, a quien acompañó en algunos de sus viajes. Era médico de profesión. No se saben datos certeros sobre los territorios donde predicó, ni de su martirio. No obstante, la ubicación de su cuerpo, que se encuentra en la cripta de la basílica de santa Justa, en la ciudad italiana de Padua, está bien documentada. Se conmemora su santidad el día dieciocho de octubre.


    Estas imágenes de los Evangelistas, que inicialmente se concibieron para ser policromadas, se deben al escultor de Jerez de la Frontera, Francisco Pinto Berraquero, quién en la década de los sesenta del pasado siglo fue habitualmente requerido en la Catedral para esta clase de encargos.


    El frontal de este altar tiene como adorno el llamado crismón, que es un anagrama formado por las dos primeras letras del alfabeto griego que conforman nombre de Cristo. Se cuenta que el origen de esta abreviatura tiene su origen en los tiempos del emperador romano Constantino el Grande, quien vivió entre los años 272 a 337, y que instituyó y oficializó la religión cristiana, en el Imperio Romano, en el año 313, mediante la promulgación del Edicto de Milán. En vísperas de la decisiva batalla del puente Milvio contra su rival Majencio, tuvo una visión o sueño, en el que contempló el cristograma, al que nos estamos refiriendo, y mantuvo la certeza de que el sueño era un mensaje y que con semejante signo resultaría vencedor en la contienda, como así sucedió tras haberlo mandado poner en un lábaro o estandarte. En este retablo de los Caídos, el crismón aparece circundado por un versículo en latín tomado del Apocalipsis y que se adecúa muy bien a la impronta funeraria de esta capilla: Vi al pie del altar las almas de los que fueron muertos por la palabra de Dios (6, 9).
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    Montaje de la Cristo de las Victorias.

  


  
    Esto último nos da pie para comentar que en el muro lateral derecho de la capilla veremos fijadas dos lápidas que informan de que entre los inhumados en su cripta hay varios considerados beatos, o bienaventurados por la Iglesia, lo que quiere decir que por sus virtudes han sido considerados dignos de veneración, reconocimiento que constituye el tercero de los pasos que desemboca en la canonización, que es la declaración definitiva de su santidad. Estas epigrafías recogen los nombres de los Hermanos Maristas: Perfecto Becerril Merino, Abilio Villarreal Abaza, Pedro Valle Piernau, Mauro Álvarez Renedo, Celedonio Martínez Infante y José Félix Serret Anglés, que resultaron asesinados por su credo religioso apenas comenzada la Guerra Civil española. Lo mismo cabe aplicar a los Hermanos hospitalarios de san Juan de Dios: Silvestre Pérez Laguna, Segundo Pastor García, Baltasar del Charco Horqués, Gumersindo Sanz Sanz, Honorio Ballesteros Rodríguez, Raimundo García Moreno, Estanislao de Jesús Ojea y Salustiano Alonso Antonio, quienes atendían el sanatorio mental de san José, de donde fueron sacados el diecisiete de agosto de 1936 para ser salvajemente masacrados en las tapias del cementerio de san Rafael. Sus cuerpos y los de las restantes víctimas se reunieron y trasladaron a la Catedral a finales de 1941. A las lápidas comentadas hay que sumar una pequeña placa, discretamente fijada en el testero frontero, en memoria de una conocida figura local, Antonio Baena Gómez, víctima también de aquella sinrazón, personaje fundador de la Agrupación de Cofradías de Semana Santa de Málaga, la primera de estas características creadas en España. La lápida fue bendecida en el LXXV aniversario de la consagración de María Santísima de Consolación y Lágrimas, que el mencionado personaje incorporó como cotitular de la antigua Archicofradía de la Sangre.


    Llega el momento de reparar en los dos cuadros que adornan sus muros laterales y que forman parte de la ya referida galería manriqueña dedicada a las virtudes. A la izquierda nos encontramos con la personificación de La Caridad, de la que tratamos en la visita a la capilla de san Rafael. Recordemos que se trata de la más importante de las tres virtudes teologales que son las que adaptan las facultades del hombre a la participación de la naturaleza divina, según enseña el Catecismo de la Iglesia Católica, 1812. De la caridad, tan íntimamente relacionada con el amor a Dios y a los demás, cantaba más que decía san Pablo:


    Aunque hablara las lenguas de los hombres y de los ángeles, si no tengo caridad, sería como bronce que suena o címbalo que retiñe. Aunque tuviera el don de profecía y conociera todas las lenguas y toda la ciencia, aunque tuviera plenitud de fe como para mover montañas, si no tengo caridad nada soy. (1 Corintios, 13 1-3).


    La obra en cuestión tiene una abigarrada composición, como en el resto de las piezas de esta colección pictórica, que centraliza una mujer sedente de formas rotundas, la caridad, a la que tres niños desnudos rodean recogiendo en cuencos la leche que brota de sus pechos. En un segundo plano otra figura femenina y un anciano acercan a otras criaturas para que igualmente sean beneficiados de tanta prodigalidad. Hay una curiosidad añadida en la pintura si reparamos en que a los pies de la dama aparecen unos perritos, siendo uno de ellos pisado delicadamente por ella, lo que debe interpretarse como manifestación de la fidelidad, ya que la autenticidad de la lealtad a Dios y sus mandamientos se mide por medio de la caridad.


    El cuadro frontero representa una virtud, esta vez cardinal: La Justicia, otra de las voluntades otorgadas por Dios a los hombres para que demos a los demás lo que les corresponde por derecho. Aquí la alegoría queda resuelta por dos figuras principales que son una mujer con avíos reales que la personifica y que aparece sentada junto a dos pequeñuelos. Uno de ellos, con los ojos tapados, sujeta una espada por la punta, mientras que la empuñadura de esta es coronada por un angelito que sobrevuela por encima. El otro infante porta una balanza. Todos ellos son atributos alegóricos de la justicia que ha de ser fuerte como el acero para imponer sus veredictos, e imparcial e igualitaria para calibrar los casos que juzgue, es decir, ciega. Las coronas que timbran la cabeza de la mujer y de la espada son signos elocuentes de autoridad. El personaje principal que completa la escena en cuestión es un hombre barbudo, pintado de perfil, que comparece ante la dama para ser sentenciado como reo, ya que dos sayones hacen ademán de amarrarle las manos.


    Seguidamente nos detendremos en dos hojas o batientes dorados pertenecientes a una reja incompleta y desmontada, adosadas como solución de urgencia a la de esta capilla de unos años para acá, porque en la medida del tiempo catedralicio lo provisional se eterniza. Es la artística celosía que estuvo colocada, en su día, cerrando la hornacina principal de la capilla de las reliquias, hoy del Pilar. Es una hermosa obra de rejería forjada en el siglo XVI, de corte renacentista, que conserva algunas de las inscripciones que originalmente tuvo. Los textos, en latín, están inspirados en salmos bíblicos, tendentes a justificar el empleo reservado a este conjunto de forja y dicen: Esta es la puerta del Señor, los justos entraran por ellas (117, 20). Guarda la inocencia y observa la justicia porque esto es lo que dejará el hombre como reliquia (36, 27).


    Demos por finalizada la relación de cuanto contiene tal recinto reseñando que las vidrieras que lo iluminan presentan en su paño principal a Santa María de la Victoria, patrona de Málaga, y en los laterales a san Rafael, izquierda, y san Miguel, derecha. Comentemos que el cristal de la Virgen está montado al revés de forma que sostiene al pequeño Jesús a su derecha y el cetro a la izquierda, contrariamente a cómo lo hace la imagen original del siglo XV que se venera en su real basílica y santuario. Se da la circunstancia de que cuando se encarga este vitral la efigie en cuestión se encontraba en pleno proceso de readaptación iconográfica que pasaba por la talla de un nuevo Niño, que no es precisamente el de vestir que aquí aparece reflejado. Las coronas y la media luna que ostenta igualmente son atributos salidos de la inventiva del artista, por lo que es de suponer que la vidriera de la que hablamos debió de realizarse antes de 1943, fecha de la coronación canónica de Santa María de la Victoria, que definió su impronta estética contemporánea. Con respecto a la inclusión de los arcángeles que la acompañan quedan justificados por el hecho de que los dos fueron nombrados especiales protectores de algunas organizaciones de inspiración militar del régimen franquista.


    CAPILLA DEL SAGRADO CORAZÓN DE JESÚS


    Este recinto, que realza una escalinata de mármol, se corresponde con la puerta simétrica y frontera de san Nicolás, aunque la misma está tapiada desde antiguo ya que la capilla siempre ha sido usada para instalar el Monumento de la Semana Santa, cuyo altar portátil pasó a quedar definitivamente instalado y hoy queda sustituido por el retablo que describiremos en su momento. Como ilustración diremos que el citado Monumento es el altar extraordinario que se prepara con luces y flores para reservar la eucaristía tras la celebración de la misa de la Cena del Señor que tiene lugar el Jueves Santo y en la que se conmemora la institución por Cristo de este sacramento, el sacerdocio como ministerio y el mandato del amor fraterno: Amaos los unos a los otros como yo os he amado (Juan 13, 34). La liturgia establece que no se puedan celebrar misas en la jornada luctuosa del Viernes Santo, por lo que las formas consagradas y aquí custodiadas son las que sirven para distribuirlas a los fieles ese mencionado día. De ahí que tradicionalmente el Monumento se relacione tanto con la última Cena como con el sepulcro donde permaneció oculto el Señor hasta el momento de su resurrección, aun cuando no se ponen adornos de luto, ni imágenes, como exorno de este altar, según mandan las rúbricas vigentes.


    Desde 1885 la capilla está dedicada al culto del Sagrado Corazón de Jesús, una advocación y devoción relativamente moderna, ya que el iniciador de su culto fue el francés san Juan de Eudes, en el siglo XVII, pese a que en época anterior se pueden rastrear antecedentes. De forma oficial no obtuvo el beneplácito de la Iglesia hasta bien entrado el siglo XIX cuando se difundió de forma extraordinaria, alentando la idea de que Cristo posee un corazón sin medida, abierto para amar a todos los hombres sin excepción alguna. Curiosamente el modelo iconográfico que se siguió para representarlo está muy influenciado por una obra de un gran escultor danés y luterano, Bertel Thorvaldesen, 1770-1844, autor del famoso Cristo Consolador de la iglesia de Nuestra Señora de Copenhague, que es el modelo de donde deriva esta recreación que presenta a Jesús erguido y mostrando abierto su corazón. La imagen venerada en la Catedral, tan inmensa como tosca, se debe a las gubias del escultor local Francisco Palma Burgos, quien la talló y regaló al obispo Balbino Santos en 1946, coincidiendo con la apertura al culto de este recinto. Ocupa, ajustadamente, la hornacina de un magnífico retablo barroco del siglo XVII, con columnas salomónicas, que en la posguerra fue adquirido y trasladado desde el pueblo palentino de Becerril de Campos por el entonces párroco de la iglesia aneja del Sagrario de Málaga, Francisco Sola Avilés, siendo adaptado a su nuevo emplazamiento por el arquitecto Enrique Atencia y el taller del artista José Navas Parejo. Pero lo más valioso de todo el conjunto lo constituyen las once tablas pintadas que lo decoran y que son más antiguas que el continente barroco que las alberga, pues están datadas a principios del siglo XVI, siendo desconocido su autor aunque es de indudable origen castellano. Ocho de las mencionadas tablas cuentan la vida y martirio de san Pelayo, aunque se da la circunstancia de que no siguen la secuencia cronológica que debieran, seguramente porque quienes instalaron las piezas en su nueva ubicación desconocían en qué orden colocarlas. Atendiendo a esto nosotros comentaremos ordenadamente las escenas de la vida del santo representadas en aras de una mayor comprensión. Digamos, a modo introductorio, que Pelayo debió nacer en torno al año 912, supuestamente en algún lugar cercano a Tuy (Pontevedra), en el seno de una familia poderosa, contando con dos tíos que eran obispos. Precisamente, cuando en el verano de 920 las huestes de Abderramán III derrotaron a los cristianos en la batalla de Valdejunquera, en Navarra, muchos nobles fueron hechos prisioneros, incluido Hermogio, el obispo de Tuy y tío carnal del futuro santo. Conducido a Córdoba, ciudad del Califato, pactó allí su liberación quedando de rehén en su lugar su sobrino Pelayo, que apenas contaba diez años. El tiempo pasó y, según los cronistas cristianos, hasta el Califa llegó la noticia de su hermosura física. Para entonces el muchacho tenía trece o catorce años y cuanto aconteció desde ese momento se reflejan en las tablas de Becerril, como ahora iremos enumerando.


    La primera de ellas nos presenta al obispo, ya preso de los musulmanes, sentado bajo un pórtico y dedicado a redactar la carta por la cual le sería enviado su sobrino desde Galicia, lo que le permitiría recobrar la libertad. Vigilan sus movimientos unos guardianes, uno de ellos de rasgos negroides, quizás para poner una nota exótica en la escena. Como en todas las demás pinturas la escenografía, los personajes y los atuendos resultan anacrónicos, ya que la ambientación es plenamente renacentista lo que permite al autor introducir elementos decorativos y mitológicos, muchos de ellos con un doble propósito como en algún ejemplo que comentaremos por ser de especial relieve.


    Le sigue la plasmación del momento en que el obispo presenta y ofrece al niño como rehén. En este pasaje podemos ver como comparecen los dos ante el Califa, acomodado en su sitial, y rodeado por la soldadesca y los miembros de la Corte. El escenario arquitectónico del fondo, de clara influencia italianizante, es lo más interesante porque, y es algo que solo se puede observar desde cerca, aparecen unas escenas tomadas de la historia romana y la mitología griega que tienen en común ser la plasmación del amor contra natura, que más adelante veremos es determinante en esta historia tan truculenta de san Pelayo. De esta manera nos encontramos en el frontón, un relieve que muestra a la casta Lucrecia, prototipo de la virtud de la mujer de Roma, en actitud de clavarse un puñal, porque según cuenta la historia, se suicidó de vergüenza tras ser violada por el hijo del rey Tarquino. Este personaje femenino queda flanqueado a la izquierda por Leda que abraza a un cisne, ya que esta es la madre de los semidioses Cástor y Pólux, famosa por ser seducida arteramente por Zeus bajo la apariencia del mencionado animal. Y en la parte diestra se distingue al pastor Ganímedes, reconocible porque a su vera se encuentra un cordero. De este jovencito se enamoró perdidamente el padre de todos los dioses, quien se transformó en águila para raptarlo y conseguirlo. Todos estos ejemplos guardan un paralelismo evidente con la escabrosa vida del santo como a continuación comprobaremos.


    La tercera de las tablas contempla a san Pelayo prisionero, en disputa con un grupo de carceleros, uno de los cuales le coloca a los pies unos grilletes. En segundo plano se vislumbra una escalera por donde desciende el Califa acompañado de su séquito. Este no era otro que Abderramán III quien, según los relatos hagiográficos, habiendo quedado prendado del jovencito quiso seducirlo valiéndose de lisonjas, lo que provocó la violenta reacción de este que rechazó sus insinuaciones, insultándolo gravemente. El ciclo pictórico no recoge explícitamente estos hechos tan escabrosos, por lo que la narración pasa directamente a la flagelación de san Pelayo, el primero de los tormentos a los que se le sometió para forzarle a renegar de su fe cristiana y obligarle a aceptar las deshonestas proposiciones de Abderramán. La tabla que ilustra este primer castigo muestra al joven atado a una columna y siendo azotado por tres sayones, mientras desde lo alto de una tribuna el Califa con sus cortesanos contemplan cuanto acontece.
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    Retablo del Sagrado Corazón con las tablas de la vida del niño Pelayo.

  


  
    No pudiendo domeñar su voluntad fue a continuación sometido al suplicio de la cruz en aspa, mostrándonos la correspondiente tabla pictórica cómo la abigarrada soldadesca lo rodea y valiéndose de grandes tenazas, que parecen han calentado en un brasero encendido a los pies del santo, le desgarran el cuerpo. La sucesión de suplicios concluye con el descuartizamiento que se materializa estando el mártir hincado de rodillas y soportando estoicamente el ensañamiento de los esbirros que ya le han arrancado el brazo izquierdo con sus cimitarras. Una vez más el Califa, cómodamente sentado, observa la despiadada acción.


    La séptima tabla prosigue con el momento en que son amontonadas las partes despedazadas del cuerpo de Pelayo, donde se distingue el tronco ensangrentado y la cabeza amputada. Los diferentes personajes que aparecen alrededor se disponen a arrojar los despojos al Guadalquivir —que se vislumbra al fondo de la composición— con el beneplácito del Califa asomado a una tribuna. La última escena pintada está dedicada a la apoteosis de san Pelayo resuelta con cuatro ángeles que elevan triunfalmente al Cielo el cuerpo glorificado del mártir, cubierto tan solo de un paño. En la parte inferior se vislumbra un paisaje abrupto con el río Guadalquivir que acogió sus restos y que fueron posteriormente recuperados por los cristianos, según la hagiografía. En la actualidad sus reliquias se conservan en el real convento benedictino de Oviedo, donde sus religiosas se conocen como las Pelayas. La fiesta del virtuoso jovencito se conmemora cada veintiséis de junio.


    El conjunto del retablo se completa con tres tablas más. La que se encuentra justamente bajo la hornacina central representa a la Virgen María sentada en una elegante silla y que sostiene a su Hijo en brazos. Este vuelve la cabeza para observar a otra menuda figura infantil asomada tras ella, tratándose de su primo Juan el Bautista, reconocible por el lábaro que porta. Las otras dos tablas en un plano inferior a esta, y emparejadas, muestran a dos santas cuya presencia en este ciclo pictórico no es casual ni arbitrario, porque es evidente su paralelismo con san Pelayo con quien comparten extrema juventud, virginidad y la palma martirial. A la izquierda se ve a santa Águeda, o Ágata, en italiano, quien vivió en el siglo III y sufrió el acoso lascivo del prefecto romano Quintiliano. La bienaventurada siciliana está sentada en un sitial muy adornado y tiene la vista fija en un libro que apoya en las piernas, teniendo cerca de ella una bandeja que contiene los pechos que le cortaron en el transcurso de su cruel martirio y una palma como símbolo de la gloria alcanzada. En el paisaje que sirve de fondo a la composición se otea una ciudad que debe representar a Catania, en Sicilia, donde nació, de donde es patrona y donde están depositadas sus reliquias. El día cinco de febrero es el elegido para su fiesta. La otra tabla retrata a santa Catalina de Alejandría, de la que ya hemos hablado con anterioridad. Aquí aparece ricamente vestida y sentada, blandiendo con la diestra la consabida palma martirial y en la otra mano un canasto lleno de flores que alude a las muchas virtudes que la adornaban. En el ángulo inferior derecho quedan situadas la espada y la rueda dentada con los que obtuvo la corona del martirio.


    El ático del retablo, la parte superior, contiene en su cúspide una cruz inserta en una cartela y bajo ella una hornacina rectangular cuyo fondo ostenta una pintura que muestra una ciudad amurallada y que sirve de marco a la imagen tallada en madera policromada de san Pelayo, ataviado aquí con atavíos guerreros, para manifestarlo como un paladín de la fe. Porta en las manos algo parecido a un estilete y en la otra su merecida palma. El retablo se completa con su correspondiente mesa de altar sobre la cual descansa un sagrario de dos cuerpos, a modo de un pequeño templete, cuyas hornacinas han perdido casi todas las pequeñas esculturas que en origen debió poseer. La puerta ostenta un relieve de Cristo Resucitado, vestido con un llamativo manto rojo.


    Además, la decoración de la capilla cuenta con una serie de pinturas colgadas de sus muros laterales. A la izquierda podemos contemplar, en la parte superior, a las santas Justa y Rufina, dos hermanas nacidas en la actual Sevilla y que se dedicaban a vender cacharros de barro. Ambas sufrieron la muerte martirial en el año 287, no como resultado de algunas de las persecuciones orquestadas contra los cristianos, sino por ofensa y sacrilegio al culto pagano, durante la celebración de una procesión en honor de la diosa Salambó. Su fiesta se celebra el diecinueve de julio. La pintura es en realidad una copia decimonónica de la que sobre las santas realizó el famoso maestro Bartolomé Esteban Murillo y que se conserva en el Museo provincial de Bellas Artes de Sevilla. La regaló a la iglesia la princesa de Hohenlohe, en 1950. En la misma se ve a las dos mártires erguidas y sosteniendo a la Giralda, la famosa torre almohade de la Catedral hispalense, ya que el pueblo atribuyó a su intercesión que la misma no sufriera daños en varios de los terremotos que a lo largo de la Historia ha padecido aquella ciudad.


    Bajo este cuadro encontramos otro que tiene como tema La Transverberación de Santa Teresa de Jesús, obra anónima de finales del siglo XVII. La protagonista es una de las figuras más importantes de la mística cristiana. Teresa de Cepeda y Ahumada (1515-1582) —este era su nombre antes de profesar en la vida religiosa— es la fundadora de la Orden de las Carmelitas Descalzas y la primera mujer reconocida como doctora de la Iglesia. En su vida fue favorecida con varias experiencias sobrenaturales, siendo una de las más relevantes esta de la transverberación de la que ella misma da cuenta en el capítulo veintinueve del Libro de la vida y que tuvo lugar en 1562, cuando se encontraba en el monasterio de la Encarnación de Ávila. En el transcurso de la visión vio a un ángel en forma humana que blandía un dardo de oro con una llama en su extremo y que hacía ademán de hundirlo en su pecho, con lo que Teresa experimentó el amor divino en su plenitud. Como gran escritora y poeta que era, dejó memoria de este acontecimiento en los siguientes versos: Hirióme con una flecha/ enarbolada de amor/ y mi alma quedó hecha/ una con su criador. /Yo ya no quiero otro amor, / pues a mi Dios me he entregado, / y mi Amado es para mí/ y yo soy para mi Amado. La fiesta de la transverberación, que viene a ser sinónimo de un corazón traspasado, se celebra el veintiséis de agosto.


    En la pared derecha encontramos otros dos lienzos. El superior, inspirado en las obras de Murillo y de mano anónima —también regalo de la anteriormente mencionada aristócrata que repitiera tan generosa dádiva con el cuadro de Justa y Rufina—, representa a san Leandro y a san Buenaventura, encontrándose ambos de pie y sosteniendo juntos los atributos que les identifica. El primero de ellos fue una de las figuras más importante de la España visigoda. Era el mayor de cuatro hermanos, siendo todos ellos santos. En 578 quedó elegido por aclamación como arzobispo de Sevilla, jugando un papel muy importante para afianzar el catolicismo en toda la Península. Residió durante algunos años en Constantinopla donde ejerció de embajador y donde conoció al papa san Gregorio. Su fiesta es a veintisiete de febrero. En la pintura que nos ocupa aparece revestido de sus paramentos episcopales y de un pergamino que contiene una inscripción latina que hace alusión a sus desvelos por atajar la herejía arriana en Hispania que defendía que Cristo no tenía carácter divino: Creed, godos, que Él es de la misma naturaleza que el Padre.


    Por su parte, san Buenaventura (1217-1274) era un fraile franciscano que llegó a ser obispo de Albano y superior general de su Orden a la que rigió por espacio de diecisiete años. Jugó un papel importante en las negociaciones que se entablaron para la unión, finalmente fallidas, de las iglesias latina y griega. Autor de numerosos tratados e investido como cardenal, es reconocido como uno de los doctores de la Iglesia, es decir como un maestro de la fe. El quince de julio es el día en que se honra su memoria.


    El último de los cuadros colgados en esta capilla del Sagrado Corazón, situado bajo el anteriormente descrito, trata de un hecho bíblico, mostrando a David y Goliat. La historia es universalmente conocida. En tiempo del rey Saúl, estando en guerra los israelitas con los filisteos, uno de sus paladines llamado Goliat retó a Israel para que uno de sus guerreros mantuviera una lucha cuerpo a cuerpo con él y cuyo resultado determinaría el triunfo de uno de los dos ejércitos. Dado que Goliat era un gigante, según el relato bíblico rozaba casi los tres metros de altura, ningún israelita osó aceptar el desafío. Ocurrió entonces que se ofreció para ello el joven David, a la sazón músico en la corte real, quien se presentó ante Saúl y lo convenció para que le permitiera aceptar semejante contienda. Armado tan solo con su cayado se aprestó al duelo y mientras escuchaba las frases irónicas que le lanzaba el filisteo «metió su mano David en su zurrón, sacó de él una piedra, la lanzó con la honda e hirió al filisteo en la frene. La piedra se clavó en su frente y cayó Goliat de bruces en tierra… corrió David y tomando la espada de este la sacó de su vaina, le mató y le cortó la cabeza (1 Samuel 17, 49- 51)». Este es el momento exacto reflejado en la pintura que es obra de desconocido autor del siglo XVII.


    Hay un aspecto igualmente muy destacable en esta capilla a la que tanto realce presta la escalinata que posee. Se trata de la reja que la defiende, fundida en bronce por la compañía Costa y Ponce de Barcelona a principios del siglo XX, y que era una de las de mayor prestigio de su época, contándose trabajos suyos por toda España. A la vista salta el aire modernista de esta reja, dorada en origen, y cuyos remates tanto recuerdan a los modelos de Antonio Gaudí. La instalación de la misma corrió a cargo de la empresa local de Jacinto Fernández Alvarado. Esta obra, como otras muchas de las que se benefició esta capilla, se debió a la generosidad de la señora Ventura Terrado y Rodríguez, como se da cuenta en la lápida situada en el flanco exterior derecho, junto a la pila de agua bendita. La dicha benefactora, fallecida en junio de 1913, quedó agraciada por el Cabildo, según se estilaba por entonces, con prerrogativas como un asiento de preferencia en la iglesia, y alfombra y almohadón en el antecoro.
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    San Leandro y san Buenaventura (superior)


    y David y Goliath (inferior).

  


  
    CAPILLA DEL ROSARIO


    Esta capilla alberga la pintura más importante y hermosa de entre las cerca de trescientas que atesora la Catedral. Ante nosotros aparece una obra elegante y luminosa a la que equivocadamente se ha denominado como de la Virgen del Rosario, aunque está más que demostrado que se trata de una curiosa composición que versa sobre el patrocinio de María, entendiendo como tal su condición de mediadora universal de todas las gracias y del que fue especialmente valedor el rey Felipe IV. Pintado por el gran artista del barroco español Alonso Cano, en una fecha en torno a 1665 y por encargo del entonces obispo de Málaga, el dominico fray Alonso de Santo Tomás, una interesante figura de la historia local que pasa, por cierto, por ser hijo ilegítimo del citado monarca. La composición no se pintó exprofeso para la Catedral, sino para el oratorio particular del obispo, aunque la fortuna nos deparó que a su muerte el Cabildo se hiciera con él.


    Si observamos tan hermosa pintura veremos una composición de varios personajes que se distribuyen en dos planos. En el más elevado podemos ver a María sosteniendo al pequeño Jesús sobre sus rodillas y rodeado de angelitos, que, a causa de su gran pureza, la iconografía cristiana gusta de representar como niños. Los colocados a sus plantas, donde también se vislumbra el globo terráqueo, sostienen los atributos correspondientes a los personajes que están retratados en la zona inferior. Así podemos contemplar, de izquierda a derecha, como el primero de ellos blande un báculo sobre san Ildefonso que fue obispo de Toledo en el siglo VII y quien en sus muchos tratados defendió especialmente la virginidad perpetua de María. Le sigue otro que hace lo propio con una pluma y que revolotea encima de la carmelita santa Teresa de Jesús, escritora de textos y poesías místicas. La parte inferior central queda ocupada por dos personajes que se abrazan mientras fijan su mirada en la Virgen que a su vez les está mirando con complacencia. Se tratan de san Francisco de Asís y de santo Domingo de Guzmán, fundadores respectivamente de las Órdenes de los franciscanos y los dominicos, y que pasan por ser fundamentos sobre los que se sostiene la Iglesia. De hecho, a poco que observen, repararán que tras ellos se alzan dos pilares que cumplen una función alegórica. El abrazo remite al encuentro histórico que ambos santos mantuvieron en Roma, siendo testigo de este otro bienaventurado perteneciente a la orden carmelitana, Ángelo de Licata. Los ángeles que situados sobre Domingo y Francisco despliegan un solo atributo que, de forma igualmente simbólica, sirve para los dos, ya que, aunque es privativo del primero, uno de los angelitos enarbola la cruz que pende en su extremo en dirección al Poverello de Asís.
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    Lienzo del Patrocinio de Maria. Capilla del Rosario.

  


  
    A la izquierda hay otros dos personajes, que como los demás, se encuentran con las miradas arrobadas y que pertenecen a las ramas masculina y femenina de la orden dominica. El fraile es santo Tomás de Aquino, y como máximo exponente de la filosofía y la teología medieval el ángel que le sobrevuela aferra una pluma. A su vera se encuentra santa Catalina de Siena, doctora de la Iglesia, quien vivió en el siglo XIV y destacó por sus incansables trabajos por la pacificación y la concordia y, de una manera especial, por la vuelta del Papado a Roma desde Avignón donde se había trasladado por el turbulento clima político de aquella época. A ella le corresponde la corona de espinas que le ofrece su angelito y que recuerda la visión que de Cristo tuvo la santa y durante la cual le ofreció a escoger entre esta o una de oro, desechando resueltamente Catalina la segunda de ellas.


    No acaban aquí las particularidades reseñadas a esta pintura. Siendo como fue un encargo personal del obispo ya referido, es evidente que el pintor desarrolló el tema que le propuso el prelado metropolitano y que aúna las claves de su vida religiosa y sus inclinaciones devocionales. De esta manera san Ildefonso y santo Tomás figuran como los santos de los que recibe su nombre, siendo además este último dominico, como lo es el fundador Domingo de Guzmán y santa Catalina; restando san Francisco, como figura hermanada de la Orden y como guiño al tío abuelo del donante, el también obispo de Porres, que era fraile franciscano; y santa Teresa de Jesús, a quien incluiría tanto por admiración, como por estar de plena actualidad en aquella época por su canonización. Hay autoridades que también ven una alusión al dogma inmaculadista en el sol eclipsado que constituye el nimbo que rodea la cabeza de la Señora, algo verdaderamente sorprendente habiendo un dominico de por medio, porque esta Orden era totalmente refractaria a dicha creencia mariana.


    El misterio del patrocinio de María, latente en esta admirable obra del maestro Cano, es celebrada particularmente por los dominicos el ocho de mayo. Según sus crónicas en 1230 una ermitaña de Lombardía, a raíz de un inoportuno pensamiento, tuvo la revelación de que la Virgen tenía bajo su tutela a todos los miembros de la Orden.
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    Montaje de la Capilla del Rosario

  


  
    Nos toca ahora comentar el resto del contenido de esta capilla, empezando por las dos urnas doradas y acristaladas que se encuentran situadas a cada lado del altar principal. La de la izquierda guarda la exquisita imagen del escultor dieciochesco, Fernando Ortiz Camargo y que presenta una minuciosa labor de policromado y estofado, que es como se denomina a los realces en oro que adornan los vestidos tallados de la pieza, que en cuestión es una representación de san Blas. Fue este, obispo de la ciudad de Sebaste, en la actual Turquía, en el siglo IV, siendo posteriormente martirizado. En siglos pasados se le invocaba como patrón de los músicos y cantores de la Catedral malacitana, quienes encargaron y costearon esta imagen y su desaparecido altar. Esto se debe a que el santo es especial protector contra los males de garganta, a cuenta del milagro que se le atribuye de haber sanado a un crío atragantado por una espina de pescado, por lo que en coplillas populares se canta: Milagros de este prodigio /obran en tu vida santa /y por eso te llamamos todos/ abogado de la garganta. Por supuesto, también quienes tenían que soplar los instrumentos de vientos, como los que tenían que cantar, se encomendaban especialmente a él para que los librara de cualquier dolencia relacionada con este órgano, lo que explica el especial patronazgo que ostentaba en esta iglesia. Además, en el siglo XIV y en el ámbito castellano se originó una leyenda que atribuyó al santo —que intentó escapar de la persecución anticristiana refugiándose en una cueva donde se dedicó a la oración y a cuidar animales—, el don de acercarse y aplacar a las fieras, virtud que siempre se ha relacionado con el canto. En su fiesta, el tres de febrero, aún se mantiene la tradición de que los fieles traigan panes o dulces para que sean bendecidos y preserven a quienes lo tomen de afecciones de garganta.


    La otra urna contiene la imagen de un Niño Jesús, realizada en 2002 por el malagueño Raúl Trillo y que se expone en las fiestas de Navidad en el presbiterio o capilla mayor. El resto del año se le reviste con túnicas y otros aditamentos. Esta imagencita quedó rota en la madrugada del 11 de octubre de 2006, en el transcurso de un robo que también afectó al retablo de la capilla de san Rafael, por lo que tuvo que ser restaurada por su autor.


    También este mismo tema de Cristo Infante se recoge en la pintura contenida en la hermosa cartela de molduras doradas que se encuentra fijada a la izquierda del testero principal de la capilla, justamente sobre la urna de san Blas. En este caso el pequeño Jesús aparece desnudo y con los brazos abiertos, erguido sobre el orbe. Dispuesto simétricamente a este, a la derecha se encuentra otro hermoso marco, a modo de medallón de abigarrada talla dorada, que en cuatro compartimentos acristalados contiene otras tantas pinturas ejecutadas sobre cobre, cuyas pequeñas dimensiones no facilitan su contemplación y que fueron realizadas a lo largo del siglo XVIII y por mano desconocida, salvo una que cuenta con una posible atribución, como ya se reseñará. La del centro, la mayor, se trata de La Virgen con el Niño, que contempla al mismo dormido mientras la Madre amorosamente reclina su cabeza en la suya. Es una copia de un conocido lienzo, obra del maestro barroco, Giovanni Battista Salvi da Sassoferrato y que, en la actualidad, forma parte de los fondos del Museo del Prado. A ambos lados hay dos diminutas pinturas, de formas ovaladas, siendo la situada a la izquierda un retrato de san José con el pequeño Jesús en brazos, siguiendo ambos los modelos de Murillo y la otra, san Antonio de Padua. Finalmente, en la parte inferior y bajo el recuadro central, se representa a san Juan Bautista en el desierto, donde teniendo como fondo un paisaje rocoso, se vislumbra al profeta desnudo y acariciando al cordero que simboliza a Cristo. Esta pequeña obra en cuestión está atribuida a los pinceles de fray Juan Bautista Maino, quien vivió en el siglo XVII y destacó por su habilidad en realizar esta clase de miniaturas. Su temática enlaza con otro cuadro presente en esta misma capilla como enseguida advertiremos.


    Corresponde ahora fijar la atención en el testero izquierdo de la capilla presidido por un austero retablo donde se venera Nuestra Señora de Belén, que es un medio busto de María con el Niño Jesús que recrea, en sus líneas principales a una de las piezas más celebradas salidas de las gubias de Pedro de Mena y que se veneraba en la iglesia malagueña de santo Domingo, donde quedó destruida salvajemente en mayo de 1931 en las revueltas promovidas por los anticlericales. La que aquí vemos la realizó en 1971 el escultor jerezano Francisco Pinto Berraquero. El ático del altar se encuentra decorado con una pintura con la misma temática de la Madre y el Hijo plácidamente dormido en su regazo, siendo una pintura anónima dieciochesca. Este retablo lo costeó el Colegio de Arquitectos de Málaga que deseaban tener una representación de su patrona en la Catedral. Lo es desde 1688 cuando esta advocación mariana pasó a ser especial abogada de la madrileña Real Congregación de Arquitectura, precedente de la posterior Academia de Bellas Artes de san Fernando, de donde se extendió su patronazgo por todas las instituciones semejantes existentes en España. La razón de esto se debe al hecho de considerar como la primera vivienda que tuvo la Sagrada Familia fue la cueva de Belén, donde María dio a luz. En Málaga celebran su fiesta en una fecha aproximada al dos de febrero, coincidiendo con la fiesta de la candelaria que conmemora la purificación ritual de María después del parto.


    A la derecha del expresado retablo lateral se encuentra una pintura anónima del siglo XVIII donde se ve a un juvenil san Juan Bautista aposentado sobre unas rocas mientras señala al espectador hacia el cordero que se encuentra a sus plantas y que es imagen de Cristo, tal y como queda expresado en el evangelio: Al día siguiente, al ver Juan a Jesús que venía hacia él, exclamó. «Este es el cordero de Dios que quita el pecado del mundo». (Juan 1, 29), lo que manifiesta que Cristo es la última y más perfecta víctima de los sacrificios ofrecidos por la expiación de los pecados de la humanidad.
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    Altar de san Luis de Tolosa.

  


  
    Ahora, pasando al otro testero, podremos contemplar una hornacina que alberga la imagen de talla policromada de san Luis de Tolosa, de especial relevancia en la Catedral y en la historia local porque en la víspera del día de su festividad, el diecinueve de agosto del año 1487, los Reyes Católicos tomaron la ciudad quedando incorporada a la corona de Castilla. La circunstancia de que este santo estuviera emparentado con ambos soberanos se interpretó por ellos como una señal providencial, por lo que en el pasado su festividad una de las más importantes del calendario malagueño. El santo en cuestión, nacido en 1275, era uno de los hijos del rey Carlos II de Nápoles conocido como el Cojo. De muy pequeño estuvo de rehén en Cataluña como consecuencia del enfrentamiento de su familia con el reino de Aragón. Renunció a sus derechos dinásticos para entrar en la Orden Franciscana, siendo nombrado obispo de Toulouse. Murió con solo 23 años y con tal fama de bondad, que dos décadas después de su muerte quedó agregado al número de los santos. En 1443, cuando el rey aragonés Alfonso V se hizo con la plaza de Marsella, requisó su cuerpo y lo trasladó a Valencia donde continúa. En 1713, la Catedral de Málaga consiguió que la de esa ciudad le hiciera entrega de una reliquia suya gracias a los oficios de Francisco del Castillo y Fajardo, marqués de Villadaria, malagueño de nacimiento y nombrado por la Corona capitán general del reino valenciano. El susodicho relicario se custodia debidamente en la sacristía mayor y, como en los casos de algunas otras pertenecientes a santos notables, se le ofrece a la veneración de los fieles el día de su festividad respectiva.


    Encima de la referida hornacina hay colgado un cuadro que vuelve a tener como protagonista a la Virgen del Rosario. Este óleo pasa por haber sido de la propiedad del ya citado obispo fray Alonso de Santo Tomás, pasando a la Catedral tras su fallecimiento. Obra de mano desconocida del siglo XVII, muestra a María con su Hijo sentada sobre nubes, entregando respectivamente unos rosarios a los dos personajes que los flanquean arrodillados y que son santo Domingo de Guzmán y santo Tomás de Aquino, siendo las facciones de este último, según se dice, las propias del obispo Alonso. Dos angelitos planean sobre la cabeza de estos bienaventurados, portando atributos propios de ellos: unas azucenas para Domingo, que nos hablan del amor que sentía el fundador de los dominicos por la virtud de la pureza; y un ostensorio con la sagrada forma en el caso de Tomás, como recordatorio de su ferviente devoción por la eucaristía. Conviene aclarar que el rosario, varias veces citado en los comentarios de la visita a esta capilla, es una práctica devocional antiquísima en la Iglesia y que promovieron especialmente los dominicos en el siglo XIII, consistente en la contemplación de los pasajes de la vida de Cristo y su Madre, a los que se acompaña de una serie de oraciones repetitivas. La enumeración de estas se consigue gracias a la ristra de cuentas que posee la sarta o especie de collar empleado por quienes lo rezan.


    Igualmente, y a la izquierda de la hornacina de san Luis, hay colgado un lienzo de autoría anónima, y cuya ejecución se encuadra en el siglo XVIII, que versa sobre Los Desposorios Místicos de santa Catalina de Alejandría, ya anteriormente comentado en otra obra de las descritas. En esta no aparece más elemento iconográfico para reconocerla que la tiara real que porta y que evidencia su condición principesca. La composición, muy colorida, la presenta vestida con lujo y postrándose ante el Niño que blande en alto el anillo que le va a imponer. Amenizan el momento ángeles músicos apostados junto a la escalinata donde se asientan la Madre y el Hijo, mientras otros sobrevuelan sobre los personajes.


    Repararemos ahora en el pavimento donde se halla la losa sepulcral del obispo Juan Muñoz y Herrera quien gobernó la diócesis malacitana entre los años 1896 a 1919, disponiendo testamentariamente tal lugar como su sepultura. El final del texto funerario, redactado en latín, recoge una última y sobrecogedora súplica suya: ¡Apiadaos de mí, al menos vosotros, mis hijos diocesanos! Fue este prelado muy sensible a la construcción de nuevos templos para paliar las necesidades religiosas de la creciente población, y un rendido admirador de su sede catedralicia a la que en una carta pastoral con fecha de febrero de 1896 alabó escribiendo: !Oh, hermosa Catedral malacitana! ¡Templo de espléndidos pórticos, de anchurosas naves, de esbeltas columnas, de empinadas bóvedas, que parecen trasladar el alma a los Cielos!


    La triple arcada de vidrieras, instalada en 1908, y que ilumina este recinto, muestra en su paño central a María, sentada en un trono con Jesús infante entregando el rosario a santo Domingo quien lo recibe con los brazos extendidos arrodillado ante Ella. Estamos ante un asunto místico basado en un relato que cuenta que, en 1208, encontrándose en Francia, concretamente en Proville, al fundador de los dominicos, desalentado por los pobres resultados de su predicación contra la herejía cátara, se le apareció la Madre de Dios instándolo a que propagara la práctica del rezo del rosario. En los vidrios que lo flanquean aparece a la izquierda el apóstol Simón, empuñando una lanza que no es desde luego el atributo que le corresponde y, a la izquierda, santo Tomás de Aquino, con un libro en la mano. La identificación de ambos no admite dudas porque sus nombres figuran sobre ellos, insertos en la fimbria de los arcos que los cobijan. Estos vitrales se costearon por los deudos de Simón Martínez, en 1908.


    Antes de continuar con la ruta que nos hemos marcado hagamos una parada para, desde la altura de esta capilla del Rosario, contemplar un soporte pegado al muro lateral del trascoro metálico que contiene una piedra cilíndrica y otra en forma de pesa prismática que cuelga de un tiento o maroma. Se trata de la nuez y el perpendículo de la plomada que se empleó para la ejecución de la torre en la segunda mitad del siglo XVIII, ya que marcaba la línea vertical esencial para la seguridad de la estructura. Abandonada y olvidada en un rincón de las cubiertas, ha sido recuperada desde hace algunos años como curiosidad y homenaje a cuantos laboraron en las tareas de construcción de la iglesia.


    CAPILLA DE LA INMACULADA


    Tras la visita efectuada a la capilla del Rosario pasamos ahora a la de la Inmaculada presidida por un retablo que en su mayor parte se encuentra sin dorar ni policromar, ya que perdido el original se reconstruyó entre 1945 y 1946, no habiendo presupuesto en su momento para concluirlo. No obstante, como salta a la vista, en 2014 el escultor malagueño Juan Vega Ortega policromó y doró varios de los elementos del ático del retablo, costeando esta intervención el canónigo Alfonso Arjona Artacho. El referido conjunto es obra del taller rondeño de Miguel Sánchez Ruiz, cuya firma grabada aparece en el conjunto. La pintura que contiene es atribuida actualmente por la crítica a la producción de Claudio Coello, del siglo XVII, siendo una recreación de La Inmaculada Concepción, patrona de España, en reconocimiento a la firme defensa de este dogma mariano que durante siglos hicieron la monarquía, las diversas instituciones eclesiásticas, académicas y civiles del país. En una breve explicación, esta creencia de fe, que obliga a todos los católicos desde que resultara proclamada por el papa Pío IX en 1854, establece que la Virgen María fue concebida sin mancha del pecado ancestral que la humanidad arrastra como consecuencia de la desobediencia de nuestros primeros padres en el Paraíso y que nos priva de la santidad y la justicia originales. Pese a que el bautismo borra este pecado heredado, no nos hace inmunes a la inclinación que sentimos hacia el mal, todo lo cual no cuenta en la persona que estuvo en la mente de Dios antes de todos los tiempos para ser Madre de su Hijo.
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    Retablo de la Inmaculada Concepción.

  


  
    Como plasmación de semejante desarrollo teológico los artistas representan a María siguiendo el modelo de esta pintura catedralicia que sigue el planteamiento de la mujer que describe el Apocalipsis: Una gran señal apareció en el Cielo. Una mujer vestida de sol, con la luna bajo sus pies y una corona de doce estrellas sobre su cabeza está encinta (12, 1).


    Efectivamente, en la obra se reproducen todos estos elementos, así como el Espíritu Santo en forma de paloma en todo lo alto y una miríada de angelitos que la rodean sosteniendo flores, en alusión a todas las virtudes y gracias que posee, así como una corona y un cetro, símbolos de su realeza espiritual, y un espejo para indicar cómo María es el reflejo más perfecto de la santidad y la perfección divinas. La festividad de la Inmaculada es el ocho de diciembre, mediando nueve meses antes de la fiesta de su natividad que se celebra a ocho de septiembre.


    El remate del retablo, lo centra un escudo con la inicial coronada de María y una nueva representación del Espíritu Santo como recordatorio de la constante asistencia que ejerció sobre Ella, a la vez tan dócil a sus designios. Centrado en el banco del conjunto existe un óleo que muestra a La Sagrada Familia compuesta por san José y su esposa que cogen de las manos al pequeño Jesús mientras caminan apaciblemente por un camino y al final de una jornada de trabajo como parece evocar el santo que lleva al hombro un hacha instrumento propio de su profesión de carpintero, y una taleguilla. Esta obra pasa por haber sido realizada por la artista malagueña Joaquina Gravier, en el siglo XIX, cuyas dos hermanas también dominaron el arte pictórico. En los laterales, en los basamentos de la arquitectura que compone el altar, campean las armas del papa Pío XII, izquierda, y del obispo Balbino Santos Olivera, derecha, contemporáneos ambos a la reconstrucción del retablo. En la actualidad el frente de piedra de agua de su respectivo altar está cubierto por el frontal de madera tallada con apliques dorados que se encargó a primeros del siglo XX, con destino al altar mayor. Lo construyó Andrés Rodríguez Zapata, tallista local que se distinguió especialmente por sus trabajos para el mundillo cofrade. Esta pieza tiene la particularidad de contar con un bastidor, lo que permitía en su momento cambiar el color del repostero según el tiempo litúrgico correspondiente. Su estado de conservación es bastante deficiente.


    En el testero donde se alza este conjunto veremos ahora como en su flanco izquierdo existe un lienzo que representa a María con el Niño y san Juanito. Jesús sostiene en su mano izquierda un pajarito que puede tener varias explicaciones. Una de ellas y por tratarse de una criatura que surca el cielo, es la del alma que se refugia en la cercanía de Dios, pero también a veces, lo artistas introducían estos animalitos en estas representaciones del pequeño Jesús como prefiguración de su pasión, porque el pueblo refería que, estando su cabeza atravesada de espinas, unos pajarillos quisieron aliviar su sufrimiento arrancándoselas. De ahí que especies como el jilguero tenga el color rojo en el plumaje de su cabeza porque Dios marcó en su descendencia esta herencia en agradecimiento por esta acción. Esta segunda versión queda reforzada porque en esta pintura, anónima del siglo XVII, el Infante sujeta en la diestra una pequeña cruz. En la parte inferior, a la derecha de la escena, se encuentra de perfil, san Juan Bautista, quien besa con delicadeza uno de los pies de su primo.


    Bajo este cuadro, en una urna, se encuentra el medio busto de Una Virgen Dolorosa, de talla y de vestir, que es obra realizada en el siglo XIX. Esta clase de imágenes se las conoce con el apelativo de domésticas porque por lo general estaban dedicadas a oratorios particulares o a la devoción de las familias. Muchas de ellas han acabado en la Catedral como resultado de donaciones y constituyen una apreciable colección y ejemplo de la piedad de siglos pasados. En Andalucía predominaban de sobrevestir, por haber sido —y siguen siendo— muy del gusto popular. Por lo general lucen una diadema o ráfaga repujada en su cabeza que delata su dignidad y santidad y un puñal, clavado al pecho que recuerda los dolores que anunciara a María el anciano Simeón en el trance de la presentación en el Templo: Este está puesto para caída y elevación de muchos en Israel, y para ser señal de contradicción ¡y a ti misma una espada te atravesará el alma! (Lucas 1, 34).


    En el otro lateral del testero central de la capilla, a la derecha, existe un lienzo de san José con Jesús, como la mayoría de las piezas de la Catedral, una obra anónima del siglo XVIII. El santo, además de sostener al pequeño lleva la consabida rama de azucenas que lo identifica.


    Pasamos ahora a fijarnos en la pared izquierda de la capilla donde en su parte superior aparece otro de los lienzos de la colección dedicadas a las virtudes, de las que se encuentran recolocadas por distintos espacios del templo y atribuidas al maestro del XVII, Miguel Manrique. El mismo es la plasmación de La Esperanza, obra muy interesante porque el ignoto artista que lo realizó no se valió de los recursos más comunes para representar esta abstracción, sino que ideó un complejo programa. Por lo pronto veremos que dominan la escena dos personajes principales encarnados en un anciano de porte noble y tocado con un turbante que derrama el contenido de una copa en la tierra, mientras vuelve su rostro a la mujer que también le devuelve la mirada y extiende hacia él su brazo izquierdo, mientras apoya el otro en la cabeza de una mujer de semblante pálido y enfermizo que está tendida en el suelo y que tiene al lado un niño que la abraza con gesto compungido. Para complicar más el simbolismo, justamente detrás de la dama y el anciano aparece un joven provisto de un guante de cetrería con el que sujeta un halcón ansioso de echar a volar. Y como fondo, una fortaleza a la orilla de un mar embravecido que una pequeña embarcación intenta sortear. A grandes rasgos podemos entender que la matrona, vestida profanamente con un traje de tonos verdosos y muy enjoyada, personifica a esta precisa virtud a quienes los distintos sujetos rodean impetrando su favor. La enferma, de aspecto menesteroso, aferrándose a ella con la pretensión de recuperar la salud; el hombre viejo y adinerado ofreciendo una libación u ofrenda como era la práctica de la Antigüedad, por la que se derramaba un líquido precioso como propiciación para alcanzar el favor de la divinidad, quizás en favor de una buena travesía para la nave combatida por el temporal; y por último en el joven con el ave de presa. Es bien conocido que en la mentalidad renacentista los pájaros usados para la caza, a los que se les cubría la cabeza con una capucha para tranquilizarlos impidiéndoles la visión, venían a significar la esperanza de la luz que logra disipar la oscuridad, la misma que en forma de bruma domina en esta enigmática composición que logra desazonar un poco a quien la contemple con algo de atención.
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    Montaje de la capilla de la Inmaculada Concepción.

  


  
    Recorriendo la vista, en el mismo testero, veremos inmediatamente inferior a este cuadro de la Esperanza un arcaico Crucificado de talla y de pequeño tamaño fijado a una cruz plana. Se trata del Señor de los Temblores y posee una curiosa historia. Esta imagen llegó a la Catedral en 2005 como fruto de la donación de doña Silvia Ortega Casado, quien a su vez la había recibido de sus abuelos, comerciantes acomodados del barrio malagueño del Perchel. Estos, al producirse las numerosas réplicas que ocasionó el terremoto de la Navidad de 1884 en Andalucía Oriental, abandonaban su casa buscando la seguridad del cauce del vecino río Guadalmedina. Con ellos se llevaban al Crucificado, agregándoseles numerosos vecinos que pasaban buena parte de aquellas noches en torno al Señor, implorándole el cese de los temblores, que fue el apelativo que los dueños de la efigie le otorgaron. Puede ser una obra del siglo XVII, muy desvirtuada por numerosas capas de repintes. Bajo la cruz se encuentra un diminuto cuadro con la Dolorosa, también regalo a la Catedral de la referida señora.


    En el mismo plano de este Cristo en cruz podemos contemplar un cuadro dieciochesco y anónimo de la Inmaculada Concepción, que hace pareja con otro colocado a la diestra del testero que representa a Nuestra Señora de Guadalupe y que es obra de Antonio de Torres, cuya firma y fecha de ejecución, 1754, aparecen con claridad en el ángulo inferior derecho de la tela, siendo esta obra de las pocas rubricadas y bien identificadas que se veneran en la Catedral. El referido artista, aunque nacido a principios de la mencionada centuria en la ciudad mejicana de Puebla, pasó gran parte de su vida en Sevilla donde realizó numerosos lienzos de la Guadalupana que es como popularmente se conoce a la patrona de Méjico y en los países hispanoamericanos. Las crónicas cuentan que la Virgen, en diciembre de 1531, se apareció, en varias ocasiones, a un indio llamado Juan Diego en el cerro del Tepeyac, un lugar próximo a la ciudad de Méjico. María, en las apariciones, le encomendó que transmitiera, al entonces obispo Juan de Zumárraga, su deseo de que fuera construida una iglesia en ese preciso lugar. El cometido se desestimó, por lo que finalmente, y a indicación de Santa María, el indio recogió en su tilma, una especie de poncho, unas rosas milagrosamente florecidas en pleno invierno y dejándolas caer ante el prelado aconteció el milagro de quedar impresa en la tela la silueta mariana. Añadamos, a modo de curiosidad, que los primeros relatos escritos sobre estos sucesos se redactaron en náhualt, una de las lenguas indígenas, dándose en ellas el nombre de coatlaxopeu a la Señora, palabra de muy difícil comprensión para los españoles, algo que por semejanza fonética resolvieron denominándola Guadalupe, advocación que se tomó para la Patrona de Extremadura. La pintura, inspirada en el icono original, nos muestra a la Virgen erguida y de semiperfil, con una pierna ligeramente flexionada, con actitud orante y envuelta en una ráfaga de rayos. Dicho lienzo es una donación efectuada a la Catedral por el ciudadano mejicano Enrique Matarredonda, en 1953. La festividad de la Guadalupana está fijada en el calendario para el doce de diciembre.


    En este mismo muro nos encontraremos con una puerta lacada donde se puede leer una inscripción que da cuenta del enterramiento en este lugar del obispo de Málaga fray Francisco de San José, quien murió en olor de santidad el 2 de febrero de 1713, opinión que pone en relieve el siguiente versículo extractado de los Salmos y que trasladado del latín, expresa: Derramó a manos llenas y dio a los pobres. Por eso su memoria durara por los siglos de los siglos. Estamos pues ante una tumba, porque abierta la puerta se puede contemplar el poyete del nicho adosado a la pared. Merece la pena que demos más información sobre el particular. La tradición secular mantenida en la Catedral es la de inhumar a los obispos en la cripta de la capilla del Santo Cristo del Amparo. En abril de 1829 y a raíz del fallecimiento del entonces prelado se hizo un reconocimiento de la expresada bóveda de enterramiento y el Cabildo quiso aprovechar la oportunidad para recoger los restos del obispo fray Francisco de San José para colocarlos en un lugar aparte y destacado, ya que su recuerdo y su memoria de santidad seguía muy viva entre los malagueños. Este prelado rigió la diócesis malacitana desde 1704 a 1713, fecha de su muerte. Nacido en Madrid, en el seno de una familia nobiliaria, creció en un ambiente cortesano, siendo incluso menino, o servidor, de la infortunada infanta María Teresa de Austria, hija del rey Felipe IV. Desengañado de las vanidades del mundo, nuestro personaje ingresó como fraile de la orden franciscana, renunciando a toda clase de cargos que le ofrecieron. La predicación era su constante, recorriendo buena parte de los territorios españoles. Por obediencia tuvo finalmente que aceptar el episcopado malacitano, que gobernó con una gran humildad y entregado por entero a las obras de caridad. Localizados los restos de su cuerpo, de entre los que misteriosamente faltaba la cabeza, se recogieron reverentemente y se trasladaron el día diez de julio de 1829 a esta capilla de la Inmaculada Concepción.


    Toca ahora que reparemos en el testero frontero, a la derecha de la capilla, donde encontraremos —en lo más alto— otro de los cuadros que componen la interesante colección dedicada a las virtudes. El lienzo en cuestión representa a La Prudencia encarnada aquí, como en los restantes lienzos de la galería, con la efigie de una hermosa mujer que centra la composición llevando como escolta a un anciano y una joven que recoge su manto. El personaje principal porta en sus manos un cetro en el que se enrosca una serpiente. Se mira detenidamente en un espejo de forma hexagonal que le ofrecen dos angelitos y una jovencita arrodillada ante ella, y que le devuelve el reflejo de su rostro en una espantosa calavera. En un segundo plano, a la izquierda, un joven con expresión de asombro y apoyado en una balaustrada es testigo de cuanto acontece. El significado en líneas generales es el que sigue. El espejo viene a simbolizar el conocimiento de sí mismo y la capacidad que todos tenemos para considerar y reflexionar tanto sobre las acciones pasadas y presentes, como las que han de acontecer en el futuro. El ofidio alude directamente a un pasaje del Evangelio donde el mismo Cristo aconseja que seamos prudentes como las serpientes y sencillos como las palomas (Mateo, 10, 16). Y, verdaderamente, es una definición perfecta porque estos reptiles no se muestran con facilidad, reptan con sigilo y se mimetizan con el lugar donde se encuentran. Todavía hay un elemento alegórico muy notable en esta pintura que es una especie de caduceo o vara que era atributo de algunos dioses paganos. Se encuentra tirada sobre el suelo y aparece adornada con una guirnalda y un expresivo ojo abierto. Es uno de los tantos símbolos de la sabiduría, que como bien se dice en la Biblia: Habita junto a la prudencia (Proverbios 8, 12). Si bien, este caduceo, al estar literalmente tirado por tierra, entronca igualmente con esta advertencia contenidas en las Escrituras —Destruiré la sabiduría de los sabios, e inutilizaré la inteligencia de los inteligentes (1 Corintios 1, 19)— y que es una dura reprobación divina a la sabiduría cuando es orgullosa o fruto de la presunción. Conviene añadir además que, según los antiguos tratados de iconología, el globo ocular puesto en un cetro resalta la virtud de quien tiene buen ojo y cuidado para no caer en falta, del mismo modo que quien es modesto, sabio y prudente, sabe también refrenar sus impulsos para no ceder ante la soberbia o la irreflexión.


    Inmediatamente en un plano inferior al lienzo referido nos encontramos otro que representa al Cristo de la Humildad y Paciencia, advocación que contempla a Cristo desnudo y pensativo sentado sobre unas rocas esperando el momento de la crucifixión. La idea de representar a Jesús pensativo o meditativo surge en Centroeuropa hacia el siglo XIV y posteriormente se popularizó por los grabados que sobre el tema realizó el gran Alberto Durero. En este óleo de la Catedral, de más valor devocional que artístico, aparece como figura complementaria un pequeño ángel que corre un cortinaje para desvelar la figura del Redentor. Es una obra anónima, quizás de primeros del XVIII. Hay otro cuadro bajo este con un marco bermellón con copete de molduras doradas. Contienen una pintura que retrata a la imagen de Nuestra Señora del Rosario que se venera en la iglesia antequerana de santo Domingo y es titular de una antigua y prestigiosa archicofradía. Dicha efigie, obra del artista Juan Vázquez de Vega, que la ejecutó posiblemente en el año 1587, aunque de talla completa se la reviste desde antiguo con ricos mantos brocados o bordados, tal y como aparece en el lienzo, escoltada de dos pequeñas cornucopias doradas. El lienzo está en la seo malagueña como consecuencia de una donación realizada en marzo de 1997 por Trinidad García Toro.


    Se reparará que en este lateral hay adosada una mesa de altar portátil, de fondo celeste y pintada con guirnalda de flores, procedente de la capilla erigida en la desmantelada sala capitular y que ocupaba las dependencias del hoy museo catedralicio, que sustentan tres grandes ánforas metálicas que son las que contienen los santos óleos. Se llaman así al aceite de oliva que es bendecido y consagrado por el prelado de cada diócesis en el transcurso de la anual misa crismal que se celebra en uno de los días de la Semana Santa y a la que asiste todo el clero diocesano. Este aceite se emplea en la administración de algunos sacramentos a lo largo del año, por lo que acabada la ceremonia se distribuye entre todos los párrocos. Los óleos santos tienen su base en las prácticas judías donde era utilizado para designar cargos y funciones, incluidas las reales, y en los rituales religiosos cuyo uso reglamentó el mismo Dios: Prepararás con ello el óleo de la unción sagrada, perfume aromático como lo prepara el perfumista. Este será el óleo para la unción sagrada. (Éxodo 30, 25).


    El cristianismo recogió esta simbología aplicándola a la vida sacramental y asociándola directamente a la acción del Espíritu Santo. En total son tres las clases de aceite bendecido, con diferente significado, y cada una de ellas destinada a un momento concreto de la vida de los creyentes. Así, el óleo de los enfermos sirve para ungir a los mismos rogando a Dios por su sanación o la confortación de su alma en el trance de la muerte. Después está el de los catecúmenos, que purifica y fortalece, y que se aplica antes de proceder al bautismo. Estos dos óleos se bendicen, o sea, se pide que obre bien a quien lo recibe. Sin embargo, el último de ellos, el santo crisma, se consagra solemnemente, es decir que llevan en sí el don y la acción santificadora del Espíritu Santo. Al aceite usado para su preparación se agrega una porción de bálsamo oloroso en recuerdo de lo que escribió en una de sus cartas el apóstol Pablo: Pues nosotros somos para Dios el buen olor de Cristo entre los que se salvan y los que se pierden (2 Corintios 2, 15).
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    Ánforas de los Santos Óleos.

  


  
    El santo crisma, por su parte, se utiliza en los sacramentos de la confirmación y en el de la ordenación sacerdotal. Centrándonos en una índole más material hay que aclarar que las ánforas que los contienen suelen ser piezas muy nobles. Por desgracia, el saqueo perpetrado contra los bienes religiosos durante la pasada Guerra Civil en Málaga privó a la Catedral de dos de estos recipientes labrados en plata a finales del siglo XVIII por el orfebre José Reyna. Solo se conserva uno, magnífico, reservado para el crisma, que tiene como adorno una preciosa cartela labrada y dorada con el relieve de la anunciación. El tapón que hoy ostenta es una reproducción moderna de este mismo elemento. El original estaba conformado por las figuras exentas del ángel y María, repujadas también en plata. Las otras dos ánforas que se utilizan en la actualidad están ejecutadas en cobre y no poseen ningún mérito artístico.


    En cuanto a las vidrieras que contiene la capilla diremos que en su parte central recrea el escudo pontificio de Pío IX, por haber sido el papa que en 1854 proclamó el dogma de la Inmaculada Concepción de María, que obliga a todo católico. Este Papa gobernó la Iglesia durante más de treinta años, viviendo tormentosos acontecimientos, de modo que resultó ser el último de los soberanos pontificios y un declarado enemigo de la constitución del estado italiano. Se le declaró beato en el año 2000. Su cuerpo no reposa en la basílica vaticana, sino en la de san Lorenzo, extramuros de Roma. En la decoración de las vidrieras laterales destaca respectivamente un centro de rosas y otro de lirios como símbolos netamente marianos.


    Antes de abandonar la capilla debemos fijarnos en la reja, con una corona de remate y adornos dorados, que es una buena pieza de fines del XVIII, y en la solería trabajada con varios tipos y colores de mármoles. Algunos se preguntarán también por una enorme jarra con azucenas realizada en hierro lacado. Es una creación moderna del escudo catedralicio realizado por los alumnos de la Escuela Taller Molina Lario, bajo la dirección del forjador José Antonio Gontán.


    ALTAR DE SAN RAMÓN NONATO


    Accedemos a continuación al cancel frontero al descrito en nuestra entrada al templo y que es el correspondiente a la llamada puerta del Sol, que facilita el acceso a la Catedral desde la calle denominada de postigo de los Abades. En el lateral derecho del mismo hay colgado un cuadro del arcángel Rafael que, al contrario a la imagen de su capilla ya descrita, sí aparece con el pez que capturó para Tobías, además de portar cayado y de vestir atuendos de viajero, incluidos capa y sombrero. Se trata de una pintura anónima realizada en el siglo XVIII.


    En la pared contigua hay un altar contemporáneo, erigido a mediados de los sesenta del pasado siglo, aprovechando elementos antiguos y otros de nueva ejecución, todo lo cual se debe al ebanista local Francisco Oliva. El mismo está dedicado a san Ramón Nonato. No existía precedente alguno del culto a este bienaventurado catalán en la basílica, pero se quiso aprovechar oportunamente la vecindad con la clínica del doctor Gálvez para introducir su culto, a cuenta del patronazgo que ejerce sobre las parturientas. Esto se debe a que corriendo el año 1240 vino al mundo extraído del útero de su madre muerta. Siendo muy joven ingresó en la orden mercedaria y en ella se dedicó al rescate de los cristianos presos en el norte de África. A la postre se canjeó por uno de ellos y como no cesaba de predicar el evangelio en esa coyuntura, los musulmanes le taladraron los labios y se los cerraron con un candado. Pese a tales tormentos sobrevivió y pudo ser liberado y conducido a la Península. Su fiesta la recoge el martirologio el día treinta y uno de agosto.


    En el mencionado altar se puede contemplar su imagen tallada por el escultor jerezano Francisco Pinto Berraquero en 1965. Viste el hábito blanco propio de su Orden y empuña en una mano una custodia, como reafirmación de su devoción eucarística, y en la otra una palma martirial con tres coronas que indican sus máximas virtudes, a saber: su castidad, la elocuencia de su prédica y su capacidad de sufrir por Cristo. Expliquemos que la referida custodia u ostensorio es la pieza de metal precioso donde la piedad de la Iglesia expone una forma de pan consagrada en la Misa que permite su adoración por los fieles.


    La referida escultura se encuentra entronizada en un tríptico neogótico que se localizaba en una de las dependencias catedralicias, con anterioridad a la construcción del conjunto, y cuenta con dos pinturas. La situada a la izquierda del espectador es la representación de san Jerónimo, dálmata de origen, territorio enclavado en la contemporánea Croacia. Estudió en Roma, donde ingresó en la fe cristiana, llegando a trabajar de secretario para el papa san Dámaso I, de origen español. Concluida esta misión se retiró a la vida ascética en Belén donde encontró la muerte en el año 420. Poseedor de una gran erudición tradujo al latín todos los libros de los que se componen el Antiguo y el Nuevo Testamento, siendo esta obra conocida como «Vulgata», porque se trataba de una edición para el pueblo. Esta versión de la Biblia ha sido la oficial para la Iglesia Católica hasta el año 1979, cuando fue corregida y actualizada. En este lienzo, de difícil datación a causa de los repintes, se le representa en su aspecto de eremita y en el momento en el que arrodillado ante las Escrituras y portando una cruz se dispone a golpear su cuerpo como práctica de rigor penitencial. En la tradición cristiana el cuerpo se entiende como el componente material de la persona y puede llegar a ser un obstáculo para la perfección del alma a causa de sus instintos. Es por ello por lo que muchos santos se impusieron a sí mismos castigos corporales, como el que contemplamos en esta pintura, y que no eran otra cosa que actos de mortificación motivados por la desazón que experimentaban por creer que del algún modo estaban contrariando la voluntad de Dios.


    La otra pintura, a la derecha de la imagen de san Ramón, materializa a Juan Bautista Niño, en su archiconocida iconografía donde aparece señalando al cordero que simboliza la persona de su primo, Jesús. En el cayado en forma de cruz que porta en su mano izquierda hay una filacteria, una especie de cinta enrollada, que recoge la frase evangélica que acompaña a su gesto: He aquí el cordero. (Juan 1, 36). Recrear a san Juan en tan corta edad y en un ambiente como el que se vislumbra en la pintura donde está sentado sobre rocas y rodeado de abrojos, remite a la tradición que da por hecho que este pregonero de la penitencia, como lo llamaban los antiguos tratadistas había sido educado con todo rigorismo y alejado del mundo, según interpretaron de la noticia recogida en el evangelio de Lucas: El niño crecía y su espíritu se fortalecía y vivió en los desiertos hasta el día de su manifestación a Israel ( 1, 80).


    En la calle inferior del conjunto aparece un suplemento del tríptico adosado superior que le sirve de bancada y que está compuesto de un pequeño texto que contiene un apunte biográfico de san Ramón, aunque con una errata de fecha, y una sencilla oración dedicada a las madres: para que sus hijos nazcan con toda felicidad. A cada lado de estas inscripciones figuran respectivamente una jarra con azucenas, perteneciendo todos estos elementos al pintor Eduardo Casares, que recibió este encargo en las mismas fechas de la composición del altar.


    En el testero contiguo a este cuadro, sobre la puerta de uno de los cubillos o dependencias de desahogo, se halla colgado un lienzo que retrata al arcángel san Rafael, obra anónima del siglo XVIII. Aparece de cuerpo entero, con el aditamento usual de un antiguo viajero y sosteniendo en sus manos el cayado de caminante y el pez con el que curó a Tobías, según se dijo cuando visitamos la capilla que le está consagrada.


    ALTAR DE SAN MIGUEL


    En la parte opuesta del crucero sur, frontero al altar de san Ramón, podemos admirar un altar pictórico parecido en cuanto a hechuras y proporciones al de san Sebastián que le es parejo en el crucero norte, correspondiendo el ensamblaje al mismo artista egabrense, Manuel Muriel. Este de aquí también queda integrado por varias representaciones compartimentadas siendo la más grande y principal la de san Miguel, con lo que los únicos tres arcángeles de los que conocemos su nombre gracias a los escritos bíblicos, recordaremos que los otros dos son Gabriel y Rafael, están presentes en el ámbito catedralicio. La pintura en cuestión es obra del pintor malagueño Juan Niño de Guevara quien lo debió realizar a mediados del siglo XVII. El arcángel se nos muestra vestido como un guerrero y sobrevolando el infierno, como delatan las llamas que se perciben entre las rocas en el momento que alancea al demonio. Varios textos, tanto del Antiguo como del Nuevo Testamento, nos ilustran sobre él. La etimología de su nombre hebreo significa: ¿Quién como Dios?, lo que se relaciona con su cometido de caudillo de todos los seres angélicos. Según nos transmite el libro del Apocalipsis, en el Cielo ocurrió una gran batalla durante la cual:


    «Miguel y sus ángeles combatieron contra el Dragón. También el Dragón y sus ángeles combatieron, pero no prevalecieron y no hubo ya en el Cielo lugar para ellos. Y fue arrojado el gran Dragón, la serpiente antigua, el llamado Diablo y Satanás, el seductor del mundo entero (12, 7-9)».


    La parte inferior del expresado conjunto pictórico presenta otras tres telas que en su origen eran independientes y que pintó el citado maestro dieciochesco Manuel Muriel. Cuando en 1782 se construyó este retablo, se adosaron a la pintura de Niño de Guevara, camuflando las costuras con unos adornos arquitectónicos que les sirve a la vez de enmarques. La obra que está colocada a la izquierda es la de san Pedro, que lo retrata visto de tres cuartos, con la mirada elevada, la boca entreabierta y las manos unidas lo que puede interpretarse como una actitud orante o de arrepentimiento, ya que al ser apresado Cristo y conducido hasta la casa de Anás, sumo sacerdote de los judíos, Pedro le siguió los pasos. Allí, mientras aguardaba el desenlace del encuentro, al ser interpelado tres veces acerca de su relación con Jesús, Pedro negó conocerlo y al instante cantó un gallo, en respuesta a una profecía que sobre su cobardía le había anunciado Cristo, tras lo cual lloró amargamente (Mateo, 26, 75).


    La pintura del centro la ocupa una representación de María con el infante Jesús desnudo y sentado sobre su rodilla derecha y que extiende su manita para acariciarle cariñosamente la barbilla. A esta obra se la conoce como La Virgen del Regalo, por la sencilla razón de que Nuestra Señora se está deleitando con la contemplación de su Hijo, es decir se recrea con su presencia. De pincel desconocido, se debió pintar en algún momento del siglo XVII.


    A su derecha aparece ahora san Antonio de Padua, quien de seguro cuenta con el mayor número de devotos en el mundo católico, algo que demuestra la infinidad de representaciones que de él existen en la Catedral, como se está comprobando. En este lienzo es abrazado por el pequeño Jesús que se asienta sobre una nube. El santo que lo recibe porta en su mano derecha una vara de azucenas como emblema de castidad.


    Justo a la diestra del altar de san Rafael podemos contemplar, en el lateral izquierdo del cancel de la puerta de las Cadenas, un lienzo que cuenta una curiosísima historia: El Milagro de santa Leocadia. Estamos ante una mártir del siglo IV que, en su ciudad natal, Toledo, sufrió arresto por profesar el cristianismo, siendo gobernador de la ciudad Publio Daciano. Murió a consecuencia de las heridas provocadas por una flagelación efectuada con látigos de plomo. Su cuerpo, arrojado a los perros, pudo ser recuperado por sus correligionarios que guardaron memoria de su sepultura, sobre la cual se construyó posteriormente una iglesia. Siglos después, concretamente en la segunda mitad del siglo VII, el entonces obispo de Toledo san Ildefonso, de quién ya hablamos al comentar el cuadro de la Virgen del Rosario, celebraba una solemne liturgia en honor de santa Leocadia en presencia del entonces rey visigodo Recesvinto, cuando ocurrió un prodigio. La tapa de la tumba se descorrió y salió de ella la mártir quien tomando al obispo de la mano le dijo: ¡Oh, Ildefonso, por ti permanece la honra de mi Señora!, aludiendo a la defensa que el prelado había hecho sobre la virginidad perpetua de María por la que ya fue recompensado con la entrega de una casulla, una de las prendas usada por los sacerdotes en las misas, de mano de la propia Madre de Dios. Sigue contando la leyenda, de la que hay varias versiones, que antes que la santa volviese al sepulcro, el obispo tuvo capacidad para reaccionar y quitándole el puñal que portaba el rey le cortó un pedazo del velo que llevaba, queriendo testimoniar de esa manera tan asombroso milagro. Efectivamente, con un poco de paciencia, se consigue vislumbrar en este cuadro del que nos ocupamos, anónimo y realizado a primeros del siglo XIX, la concreción del dicho episodio. Ante un altar, anacrónicamente presidido por una imagen de la Inmaculada, aparecen los dos personajes principales de la narración, teniendo san Ildefonso aferrado el velo que cubre la cabeza de la mártir mientras coge la espada que le ofrece el rey claramente identificado por llevar corona y un manto de armiño. La composición queda completada con varias figuras representando al pueblo, diáconos y asistentes al altar. Sobre la escena sobrevuelan dos ángeles que despliegan un paño en señal de respeto.


    CAPILLA DE LA VIRGEN DE LOS REYES


    Nos encontramos ante una capilla que guarda una reliquia devocional e histórica de primer orden porque aquí se venera, en el único retablo situado en el lateral izquierdo, la menuda imagen de Nuestra Señora de los Reyes. Recibe esta denominación porque la tradición, con poca base documental, cuenta que con ella desfilaron triunfalmente las tropas castellanas en el acto de la toma de Málaga, el 19 de agosto de 1487, cuando les arrebataron la ciudad a los musulmanes. Seguidamente la efigie sería entronizada en el altar portátil erigido en la mezquita mayor donde presidió la función de acción de gracias por la victoria alcanzada y las ceremonias de la consagración del edificio en templo cristiano, siendo finalmente cedida a la naciente Catedral por los reyes Isabel y Fernando. En todo caso, lo incontestable es que se trata de una efigie que se puede encuadrar en el siglo XV, posteriormente barroquizada, y nada parece desmentir su origen regio, dado que este tipo de donaciones era una práctica habitual entre los reyes hispanos. En siglos pasados su devoción fue muy grande, lo que se testimoniaba en los ricos mantos con la que revestían, las joyas y exvotos que le ofrecían los devotos e, incluso, las parcelas de tierra de la que era propietaria y que administraban una cofradía que velaba por su culto y que estaba integrada por los racioneros de la Catedral. Hoy se la venera en la verdad de su talla, sin ningún tipo de artificios o complementos, excepción hechas de las coronas. La Madre sujeta a su Hijo con su mano diestra, apresando con la otra una pera para equipararse como la nueva madre de la humanidad en contraposición a Eva que, al revés de ella, comiendo del fruto prohibido introdujo el mal en el mundo. Que el anónimo artista que esculpió la imagen no escogiera una manzana para esta representación no es nada extraño ya que, a diferencia de lo que se cree, la Biblia no especifica qué clase de fruta era la mencionada en el Génesis.
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    Nuestra Señora de los Reyes.

  


  
    Los citados clérigos constituidos en hermandad encargaron a Pedro de Mena un retablo para albergarlo, siendo estrenado en 1678. Lamentablemente perdido en 1936, el que ahora vemos es una reproducción muy ajustada de aquel otro, obra del tallista rondeño Miguel Sánchez Ruiz, aunque afortunadamente algunos de los elementos complementarios del conjunto son los antiguos, como la peana, algunos de los angelitos que juegan en torno de la Virgen y, sobre todo, las magníficas imágenes de los Reyes Católicos en actitud de veneración y que testimonian la procedencia atribuida a la imagen mariana. Ambas piezas son obras del susodicho Pedro de Mena.


    Hay otro detalle importante en el retablo y es la pequeña hornacina a modo de caja que se encuentra en el banco de este conjunto sacro y que contiene la mascarilla mutilada de una imagen del Señor que desde antiguo se conoce en la Catedral como el Santo Rostro. Este fragmento pertenecía a la imagen de un Nazareno, es decir de Cristo con la cruz a cuestas que, según se cree, pudo ser propiedad de una hermandad penitencial erigida en la ciudad argelina de Orán, que durante un largo periodo de tiempo estuvo bajo la dominación española. Cuando aquella plaza africana se perdió por vez primera en 1708, ya que fue reconquistada años después por la Corona que definitivamente la abandonó en 1792, la reliquia de la imagen, supuestamente profanada por los musulmanes, se recuperó y entregó a la Catedral para su custodia y culto.


    Pero si hay algo en el mobiliario religioso de este recinto que capte la atención es la grandiosa pintura de La Decapitación de san Pablo, pintado por el maestro Enrique Simonet y Lombardo que, aunque valenciano de nacimiento, vivió y se formó en Málaga desde temprana edad. Estando becado en Italia compuso tan magnífico lienzo en cuyo ángulo inferior izquierdo se puede ver su firma, la fecha de 1889 y el lugar donde se gestó, Roma. Aunque la temática responde a un hecho histórico, la ejecución de san Pablo, en realidad describe una narración legendaria. El personaje, el llamado Apóstol de las Gentes, es una de las figuras más importantes del cristianismo, que lo expandió por todo el mundo conocido, gracias a sus numerosos viajes como misionero y con la redacción de sus epístolas o cartas, que forman parte de los libros canónicos que engloba el Nuevo Testamento. Aunque era judío también poseía la ciudadanía romana, por lo que al ser arrestado en Jerusalén por instigación de los judíos (Hechos de los Apóstoles 21, 29) apeló a la autoridad imperial siendo trasladado hasta Roma donde disfrutó de una relativa libertad hasta que, según lo transmitido por antiguos autores cristianos, se le condenó a la pena capital durante la persecución contra los seguidores de Jesús desencadenada por Nerón. Le cortaron la cabeza el veintinueve de junio del año 67, día en que se conmemora su festividad, que comparte con la del apóstol Pedro. Relatos apócrifos sirvieron a Simonet para representar tal acontecimiento, ya que entre las varias leyendas que existen sobre el mismo, una narra que al desprenderse la cabeza esta dio tres botes, surgiendo milagrosamente de cada uno de ellos una fuente de agua. De hecho, el paraje que la tradición marca como el lugar donde se llevó a cabo la ejecución se conoce desde tiempo inmemorial en Roma como Tre Fontane, que es el nombre que también recibe la iglesia allí erigida.
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    Montaje de la capilla de la Virgen de los Reyes.

  


  
    En el mismo muro central de la capilla, a ambos lados de la puerta allí existente, y que da paso al actual columbario capitular, se pueden contemplar varios cuadros con distinta temática. A la izquierda un colorido lienzo, de factura bastante popular y quizás de fines del siglo XVIII, representa la escena de La Aparición del Niño a san Antonio, que en esta versión acontece en un claustro de atmósfera conventual. Este lienzo fue donado en 2017 por María de la Cruz y Genovés. Bajo este nos encontramos una composición del siglo XVII y lamentablemente anónima pues no carece de corrección y elegancia. Plasma, en algo más de medio cuerpo al arcángel San Rafael con el joven Tobías, portando cada uno de los elementos que le corresponden, como el cayado en el caso del primero y el pez en el otro. Es obra dieciochesca.


    En la otra parte del mismo testero están colgados otros dos cuadros. El superior está dedicado a la temática de La Deposición de Cristo, lo que quiere expresar el momento inmediato que siguió al descendimiento del cuerpo de Jesús de la cruz. Aquí quedan plasmados los principales actores de la Pasión que, en diferentes planos, rodean el cuerpo exánime del Señor tendido sobre la sábana: los santos varones —José de Arimatea y Nicodemo, discípulos que fueron suyos y que lo depositarían en el sepulcro—. san Juan Evangelista, María Magdalena que besa compungida la mano derecha del Señor y, al fondo, la Dolorosa con las manos entrelazadas y acompañada de una de las santas mujeres. En primer término, se puede apreciar un cesto de mimbre que contiene todos los instrumentos utilizados durante la Pasión, incluyendo el título del INRI. La crítica actual cree que esta pieza corresponde a la producción del pintor flamenco Cornelio de Vos, quien la debió ejecutar en algún momento del siglo XVII.


    Bajo este lienzo existe otro que representa Los Desposorios Místicos de santa Catalina de Alejandría, del que ya hemos visto otro ejemplar de la misma temática en la capilla de san José. Este queda conformado por la Virgen con el Niño que hace ademán de imponerle el anillo nupcial a una jovencísima santa, para resaltar su condición virginal, y que sostiene la rueda dentada y la espada de su martirio. Tras ella, una figura femenina, con un escote ricamente alhajado, le pasa una mano por el hombro mientras sujeta una palma. Se trata, pues, de una mártir, aunque no la podamos identificarla por carecer de atributo secundario que la identifique.


    Frontero al testero de la capilla que ocupa el retablo de Nuestra Señora de los Reyes, se encuentran otros seis lienzos repartidos a dos alturas. Al centro de la superior campea una hermosísima Inmaculada Concepción, que posee un atrayente manto de color azul oscuro de gran dinamismo. Esta obra dieciochesca se debe a los pinceles del maestro madrileño Alonso del Arco. En este caso de los angelitos que acompañan a María destaca uno que se afana por imponerle una corona imperial y otro que le ofrece un ramo de flores.


    Flanqueando el comentado cuadro se encuentran dos más muy reconocibles por su forma semicircular, que retratan de cuerpo entero a san Ciriaco, a la izquierda, y santa Paula, a la derecha. Ambos personajes son los patronos de Málaga desde que el Papa Inocencio VIII diera cuenta de ellos a los Reyes Católicos a raíz de la conquista por las tropas castellanas, figurando desde entonces en el escudo municipal. Los martirologios nos facilitan la escueta noticia de su inmolación, a principios del siglo IV durante la persecución de Diocleciano, que se concretó por lapidación. Más adelante, y en la descripción de otras imágenes suyas, incidiremos en su historia. En estos cuadros los santos portan palmas, mostrando él a los fieles en su mano izquierda un guijarro como prueba de su martirio y bendiciendo ella con su diestra. Los acompañan angelitos, algunos de los cuales blanden flores sobre sus cabezas a modo de triunfo. De ignoto autor, estos lienzos datan de la primera mitad del siglo XVIII, cuando se encargaron, a raíz del voto que los cabildos eclesiástico y civil hicieron con ocasión de una virulenta epidemia.


    En la parte inferior del muro hay colgados otros tres cuadros, correspondiendo al del centro a Jesús Nazareno, o sea, la clásica iconografía del Señor cargando la cruz camino del Calvario. Es una obra anónima, quizás del XIX, y sin más mérito que el devocional. A la izquierda del anterior lienzo se encuentra otro de la Virgen con el Niño, inspirado en las pinturas de Murillo, que parece obra del siglo XIX y de autor desconocido, al igual que el simétrico a este que representa a san José con el pequeño Jesús dormido en su regazo.


    La cripta de esta capilla, remodelada recientemente, custodia los restos de diversos prebendados y religiosas que anteriormente estuvieron sepultados en otros lugares de la Catedral o en el cementerio público. Entre ellos sobresale Francisco Pro y el que fuera administrador apostólico de Málaga entre 1991 y 1993 y arzobispo de Pamplona y Tudela, Fernando Sebastián Aguilar, quien igualmente quedó elevado al cardenalato en 2014, convirtiéndose en el primer español que recibía tal honor de manos del papa Francisco. Quedó inhumado en este lugar el 25 de enero de 2019. Por el contrario, desconocemos el paradero de otros ilustres personajes que sabemos que en su día reposaron aquí, como el celebrado historiador, escritor y canónigo Cristóbal Medina Conde Herrera (1726-1798)


    En la capilla de los Reyes se encuentran normalmente expuestas las andas procesionales que se utilizan para la festividad del Corpus Christi, en las que el Santísimo Sacramento recorre las calles en una gran manifestación de fervor eucarístico. El templete, donde se entroniza la custodia, es una reproducción del destruido en 1936 y que regalaron a la Catedral el racionero de la misma Francisco Monsalvo y su hermana, emparentados con el conde de San Remí, siendo su artífice el platero malagueño Rodrigo Pacheco, quién se inspiró para su construcción en la propia arquitectura catedralicia, añadiendo una cúpula flanqueada por cuatro pequeñas ánforas con flores y espigas de metal dorado y rematada por la figura de la Fe. Este conjunto se estrenó el jueves cinco de junio de 1828, festividad del Corpus Christi, si bien las labores de ejecución se prorrogaron hasta 1931.


    Las actuales andas, culminadas a su vez en 1965, se labraron en el Taller de Félix Granda. Mientras que en su aspecto exterior se encuentra plateado, el interior está sobredorado, colgando de los arcos, que delimitan el conjunto, pequeñas campanillas. Desde hace unos años el Cabildo está empeñado en completar el conjunto con nuevos añadidos que se confiaron a los distintos módulos de la Escuela Taller Molina Lario. Fruto de esta colaboración son los faldones bordados en oro y matizados con pespuntes de hilos de colores sobre soporte de damasco blanco y terciopelo rojo. La dirección de estos trabajos, comenzados en 2003, correspondió al profesor de la mencionada escuela, Manuel Mendoza. Posteriormente, a partir de 2003, se ha ido ejecutando el cajillo de la custodia en plata, la pieza rectangular adaptada alrededor de la base del trono, que es como se denominan en Málaga a las andas procesionales, inacabado en el momento de redacción de estas líneas y que responde a un diseño de Fernando Ramos y con labor del orfebre Ramón Bravo. Hay que indicar que estas andas, caso raro en Málaga, son portadas por tracción mecánica ya que dispone de un chasis con volante que ha de ser manejado por un operario. En cuanto a la custodia para albergar el Santísimo durante la procesión de esta festividad, la podremos comentar más adelante cuando visitemos el museo catedralicio donde se haya expuesta.


    Simétrica a la capilla opuesta de la otra nave del templo podemos distinguir la existencia de una puerta que es el acceso a una sala rectangular que durante siglos sirvió como sacristía de los beneficiados o clero catedralicio de rango inferior al de los canónigos. Al caer en desuso, en 1993 fue acondicionada para albergar el columbario capitular, reservado para contener las cenizas de los canónigos, del personal seglar y en general, de sacerdotes.


    Terminamos llamando la atención sobre el escudo estucado que aparece dentro de un medallón circular sobre la puerta y que son las armas del obispo fray Bernardo Manrique, cuya tumba visitaremos algo más adelante cuando llegue el turno de detenernos ante la capilla sacramental. Gobernó la diócesis entre 1541 a 1564 y bajo su mandato se dio un notable impulso a las obras de construcción de la Catedral, de modo que a su fallecimiento estaban concluidas todas las capillas de las girolas. Su escudo, que se repite en la capilla de san Julián simétrica a esta de los Reyes, pero situada en la otra nave del templo, viene a indicarnos este hito constructivo.


    CAPILLA DE SAN FRANCISCO


    Preside el siguiente recinto un hermoso retablo que en su día perteneció al monasterio de las clarisas de Plasencia, en Extremadura, siendo adquirido en la posguerra, instalado aquí y bendecido en 1946, tras la donación realizada por la marquesa de Larios, María de los Ángeles Gutiérrez Suárez, en memoria de su esposo José Aurelio, según el decir de la lápida conmemorativa que se encuentra fijada en el testero izquierdo de la capilla y cuyo texto está escrito en latín. Por fortuna, el conjunto está en plena sintonía con la particular historia de esta capilla que, desde su dotación por la familia malagueña de los Torres, un poderoso linaje de origen judeoconverso y que desde siempre ha estado dedicado a san Francisco de Asís. Dicho retablo, cuyo estilo se acerca a la escuela castellana del siglo XVII, es un microcosmos o compendio de la Orden que él fundara, ya que en sus distintas hornacinas alberga a catorce de sus santos más importantes. Siguiendo un recorrido, partiendo desde la parte superior, veremos que el remate el retablo muestra la escena del Calvario que integra Jesús Crucificado acompañado de la Dolorosa y de san Juan evangelista. Los escudos que campean a sus lados, corresponden a los nobles que costearon el altar en su emplazamiento original del monasterio de las clarisas de Plasencia, en concreto el marqués de Siete Iglesias y el conde la Oliva.


    El cuerpo central del mismo lo componen cinco hornacinas. La central, y de mayor tamaño, acoge a la escultura de santa Clara, nacida en Asís de una familia noble allá por el año 1194. Al parecer, su madre le puso ese nombre alentada por un sueño que tuvo cuando se encontraba encinta y donde por revelación supo que tendría una hija cuya vida y ejemplos servirían de luz a los hombres. Fue seguidora de san Francisco y la fundadora de la Segunda Orden Franciscana o de las hermanas clarisas. La mortificación y la pobreza centraban los ejes de su vida religiosa. En el retablo se la puede ver erguida y ostentando en su mano derecha una custodia. La explicación de esta representación viene dada por un hecho ocurrido en septiembre del año 1240, cuando en el fragor de la lucha entablada por el emperador del Sacro Imperio Federico II contra el Papado, sus huestes sitiaron la ciudad de Asís. Muchos de los soldados que las formaban eran mercenarios sarracenos siendo los que precisamente accedieron al convento de donde era superiora Clara, con la intención de saquearlo. Ella animó a las monjas aterrorizadas por la situación, y con arrojo y armada con el pan convertido sacramentalmente en el cuerpo de Cristo, salió al encuentro de los asaltantes que huyeron despavoridos providencialmente ante semejante visión.
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    Retablo de san Francisco de Asís.

  


  
    Entre las hornacinas que rodean a la de la santa, la ubicada en la zona superior izquierda muestra la imagen de san Buenaventura, del que ya hablamos con ocasión de una de las pinturas que se encuentran en la capilla del Sagrado Corazón. En el retablo aparece, quien ejerció de general de los franciscanos hacia el año 1257, tocado con la esclavina o capa corta roja, las quirotecas o guantes del mismo color y el capelo o sombrero de peregrino también rojo, que es privativo de los cardenales, los dignatarios eclesiásticos de mayor rango que existen, ya que él lo era por disposición del papa Gregorio X. El nombre que designa a quienes recibe el cardenalato deriva de la palabra latina que significa «bisagra», porque ellos son los goznes del edificio místico que es la Iglesia. Por otra parte, el color rojo que utilizan en sus ropas alude a los mártires y sirve para expresar como han de estar dispuestos a entregar su vida por la fe de Cristo. Finalmente añadiremos que la efigie de san Buenaventura sostiene un libro abierto que remite a su faceta de profesor de la Universidad de París y como doctor de la Iglesia, que es como se denomina a los maestros y eruditos de la fe.


    Guardando simetría con este santo, aparece en la hornacina derecha, san Luis de Tolosa, de quien ya nos ocupamos en la visita a la capilla de la Virgen del Rosario. Viste los paramentos litúrgicos reservados a los obispos, teniendo la cabeza tocada con la mitra. Igualmente, la imagen llevaba en origen en su diestra el báculo o cayado episcopal, hoy perdido, y en la otra porta un libro cerrado, ya que los obispos, como sucesores de los apóstoles, no predican más que la verdad revelada, a la que nada puede añadirse.


    Bajo estas dos hornacinas, reservadas por su altura a dos dignidades de la Iglesia, aparecen otras dos ocupadas por las imágenes de dos santos frailes cuya identificación es ardua porque han perdido sus atributos. El de la izquierda con los brazos cruzados sobre el pecho y con la mano derecha aferrada y capaz para llevar alguna insignia de las referidas, pasa por ser san Bernardino de Siena. Si esto es así estamos ante la imagen de un gran predicador franciscano del siglo XV, autor de varios relevantes trabajos teológicos e incansable apóstol y promotor del Santo Nombre de Jesús, cuyas iniciales son su principal referencia iconográfica, aquí ausente. Su festividad se conmemora a veinte de mayo. Por mera suposición, la escultura de la última de las hornacinas, en la calle derecha, hay quienes la identifican con san Juan de Capistrano, porque fue discípulo y compañero de Bernardino con quien guarda simetría en el altar, pero en realidad no posee ninguno de los atributos iconográficos que le son propios. De hecho, la imagen referida solo porta un libro apoyado en la cintura que recuerda a algunas de las representaciones que existen de san Antonio de Padua, en las que este elemento se usa como peana para sostener la figura del Niño Jesús. Ya en el plano inferior del retablo advertiremos que en la hornacina central e inferior a la de santa Clara aparece la que acoge a san Francisco de Asís, que no pertenece en esencia al conjunto ya que la imagen se acopló aquí después de la reforma que sufrió el retablo tras ser adquirido en Extremadura a inicios de los años cuarenta. El sitio que ocupa ahora la escultura del Poverello de Asís estaba reservada a un sagrario que ahora se conserva en la capilla de san Sebastián. Esta acción llevó aparejada igualmente otra remodelación en el retablo ya que el escultor aloreño José Navas Parejo, además de añadir la hornacina con el fondo pintado perteneciente a san Francisco, recreció en altura el altar acoplándole un banco decorado con motivos florales y cuatro grandes ménsulas doradas. Después de explicado esto seguimos con la descripción iconográfica del conjunto retablístico volviendo al santo titular, notable imagen del escultor dieciochesco Fernando Ortiz, quien lo representó asiendo en sus manos un gran Crucifijo que contempla devotamente. Su áspero y humilde hábito tiene una abertura en su costado para mostrar a los fieles la herida que lo asimila al mismo Cristo. Los primeros biógrafos de este bienaventurado nos dan cuenta de que estando el fundador de los franciscanos retirado en el monte de La Verna, al norte de la provincia italiana de Arezzo, tuvo una visión siendo el día 14 de septiembre de 1224, en el cual la Iglesia celebra la fiesta de la exaltación de la Cruz, porque en tal fecha del año 628 Heraclio, el emperador romano de Oriente recuperó el madero donde murió Cristo que estaba en poder de los persas. En tan señalada festividad el Poverello experimentó la visión del Señor Crucificado, que se le apareció en figura de un serafín, o sea, los ángeles más cercanos al trono de Dios y cuyo rasgo iconográfico los dota de seis alas. Después de una dulce conversación partió dejando en el cuerpo de Francisco las mismas llagas que a Él le produjo el martirio en la Cruz. De esta forma, podemos contemplar en la escultura la ya descrita herida del costado, que en vida del santo este siempre mantuvo oculta, así como la de las manos y los pies. La familia franciscana conmemora dicho hecho cada diecisiete de septiembre, para no empañar la mencionada festividad de la Exaltación.


    Ya en la parte inferior, a ambos lados de la hornacina, vemos emparejadas a cuatro santas de la Orden. Las describiremos de izquierda a derecha. La primera con la que nos topamos es, o pasa por ser, santa Coleta, quien nació en el siglo XIV en la Picardía francesa y en el seno de una humilde familia. Huérfana a temprana edad se entregó a una vida marcada por la penitencia hasta que profesó en la orden franciscana, convirtiéndose al cabo en la reformadora de muchos conventos de clarisas a los que devolvió a la antigua observancia de la regla. Llegó a conocer y tratar a grandes personajes de su tiempo como Pedro de Luna, el antipapa Benedicto XIII o la heroína canonizada Juana de Arco. Coleta, abreviatura de su nombre de pila que era Nicoleta, es celebrada en el calendario el seis de marzo. En la escultura, de la que se hace mención, se encuentra sujetando un libro que contiene la versión latina de un texto del Evangelio de san Mateo: Yo os digo: amad a vuestros enemigos (5,44), y con la otra mano parece asir un cálamo de escribir, hoy perdido. Junto a ella, otra figura muy parecida, salvo que viste una toca blanca y señala con mano derecha una frase del libro que posee, que es un aforismo latino cuya traducción dice: El principio de la sabiduría es el temor de Dios. En este caso la dicha imagen representa a santa Inés de Bohemia o de Praga, según se prefiera, hija del rey Ottokar I y de su segunda esposa la reina Constanza de Hungría, siendo la benjamina de nueve hermanos. Nació en 1211 y desde temprana edad pasó a ser objeto de especulaciones de alianzas matrimoniales, aunque ella consiguió el apoyo del Papa Gregorio IX para renunciar a sus derechos y tomar el hábito de las clarisas, algo en lo que resultó fundamental la relación epistolar que mantuvo con santa Clara de Asís, pese a que ambas nunca llegaron a conocerse. Sobresalió por su humildad y dedicación a los pobres. Su fiesta es el dos de marzo.
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    Montaje de la capilla de san Francisco.

  


  
    Al mismo nivel del espacio que acoge a estas bienaventuradas, ya a la derecha, está el otro que ocupa primeramente la imagen de una reina que pone una nota de color en esta galería franciscana porque aparece revestida de vistosos atavíos y tocada por una corona. A falta de atributos secundarios pudiera ser santa Isabel de Hungría o santa Isabel de Portugal, que por cierto guardaban entre sí parentesco. Despista un tanto su porte más cercano a una soberana de la Antigüedad que del Medievo. Con todo, dada su devoción y origen, normalmente se acepta que es un retrato de la última de las santas mencionadas. La efigie está a falta de la mano izquierda y con la otra parece que está señalando al cielo. Atendiendo esta hipótesis nos encontramos ante otra hija de reyes, en concreto de Pedro III de Aragón, lo que la hace ser nieta de Jaime I el Conquistador. Nacida en 1270, apenas doce años después ya estaba desposada con el rey Dionisio de Portugal de quien tuvo dos hijos. Siempre desplegó una enorme actividad caritativa, consustancial a su profunda piedad que le impulsó a hacerse terciaria franciscana tras quedar viuda. El cuatro de julio es la fecha de su conmemoración.


    Una vez más la identificación de la imagen que sigue, al lado de santa Isabel, es igualmente dificultosa. Pudiera tratarse de santa Rosa de Viterbo o santa Inés de Asís, siendo la primera de ellas la que menos posibilidades tiene porque de lo común se la representa con una guirnalda de flores y muy joven, murió a los 17 años, por lo que cabe sospechar que la bienaventurada aquí representada sea la segunda de las mencionadas. Inés era hermana carnal de santa Clara y la siguió cuando esta decidió abrazar el ideario franciscano, pese a la oposición familiar, convirtiéndose en una de las responsables directas de la fundación de la Orden de las Damas Pobres, que después sería conocida como la de las clarisas, fundando varios de sus conventos y ejerciendo el cargo de abadesa. Murió en 1253. Su fiesta se rememora cada diecinueve de noviembre.


    Y completando el ciclo dedicado al franciscanismo observaremos que adosados a los basamentos de las dos grandes columnas que articulan el retablo existen otros dos últimos relieves de dos santos de la Orden que tienen en común ser hermanos legos, o sea, aquellos monjes que se ocupaban de las tares más serviles y domésticas en un monasterio en beneficio del resto de la comunidad entregada a la contemplación y al estudio. Considerando esto no debe ser casual que en este conjunto ocupen este sitio menos relevante, dado que ya hemos visto que el programa iconográfico del mismo guarda un evidente escalafón jerárquico. En todo caso el bienaventurado del pedestal izquierdo es san Pascual Baylón ya que su pose se ajusta a su iconografía habitual, aunque la efigie haya perdido el ostensorio o el cáliz que en origen debió poseer. El santo fue un pobre pastor de Torrehermosa, un pueblecillo de Zaragoza. Emigrado al reino de Valencia tuvo una visión de Cristo en la eucaristía que le impulsó a tomar los hábitos franciscanos. Baylón es su primer apellido, aunque se da la circunstancia de que es también un apelativo que le define porque, al parecer, en ocasiones experimentaba tanta alegría durante la oración que no se recataba en entregarse a la danza. Su fiesta la fija el calendario para el diecisiete de mayo.


    El basamento derecho, sin género de dudas, representa a Diego de Alcalá, quien es el primer santo lego franciscano y el único de ellos canonizado en todo el siglo XVI. Tras una primera etapa de ermitaño profesó en la Orden, con la cual recorrió muchos conventos tanto peninsulares como en las islas Canarias. Con motivo de la celebración del Jubileo de 1450 también tuvo la oportunidad de peregrinar hasta Roma donde le sorprendió el estallido de una epidemia, en la cual demostró, durante meses, su enorme amor y caridad para con todos. De hecho, era tanta su fama en este sentido que su milagro más famoso narra que llevando unos panecillos a unos menesterosos iba a ser reprendido por sus superiores cuando milagrosamente se convirtieron en rosas, que es precisamente lo que ilustra e identifica a su imagen en este retablo. Cabe añadir que se canonizó bajo el nombre de Diego de san Nicolás del Puerto, en atención a haber nacido en ese pueblo sevillano, pero el gran poeta Lope de Vega popularizó en una de sus obras el apelativo que hoy recibe y que tiene en cuenta la ciudad donde reposa su cuerpo.


    En los márgenes del testero, y a lado y lado del retablo, hay dos cartelas talladas y doradas simétricas que contiene escudos heráldicos pintados. El de la izquierda corresponde a las armas de la familia Larios, ya que María de los Ángeles Gutiérrez Suárez, viuda de José Aurelio, marqués de ese título, se encargó de restaurar y dotar el mobiliario de la capilla en 1945, como se recoge en la leyenda que figura en la lápida marmórea con inscripción latina que se encuentra fijada en uno de los muros de la capilla.


    Justamente bajo esta pieza podemos contemplar una vitrina que contiene un paño bordado con otro escudo, en este caso real, ya que corresponde a una de las piezas destinadas a cubrir el túmulo funerario del infortunado príncipe Baltasar Carlos, hijo y heredero del rey Felipe IV, fallecido en 1646. En la Catedral de Málaga, como en todas las demás desde el siglo XVI, era costumbre levantar aparatos arquitectónicos con ocasión de la muerte de grandes jerarcas eclesiásticos o reales. Se trataba, como su nombre indica, de un catafalco de varias plantas revestidos de telas nobles y adornado con esculturas o pinturas. Para redondear tal despliegue teatral se le contornaba de enorme cantidad de cirios y antorchas, de ahí la expresión coloquial capilla ardiente, ya que la devoción cristiana recomendaba este empleo de luminarias para simbolizar el resplandor de la salvación prometida a los difuntos. Ante ellos se celebraban solemnes exequias a las que asistían todas las autoridades y participaban órdenes, cofradías y gremios. Aunque sorprenda, estos monumentos funerarios, pese a quedar reducidos a la sobriedad más absoluta, se levantaron ante el presbiterio de la Catedral malacitana hasta la segunda mitad del siglo XX, cuando aún se mantenía la tradición de celebrar, el día 9 de noviembre, honras fúnebres en memoria de los Reyes Católicos.


    En el otro flanco del testero principal y situada bajo la cartela heráldica, que en esta ocasión contiene el escudo de la familia de los Torres que fueron mecenas de este recinto, y fijada en una deliciosa tabla, se encuentra a santa Clara con el báculo correspondiente a su dignidad de abadesa o superiora de una comunidad monástica, quien en su diestra ostenta una gran custodia con el Santísimo Sacramento que muestra, no a los sarracenos de la historia, sino a una dama que reverente lo adora de rodillas. No se trata de la donante de la obra, sino de santa Isabel de Hungría, identificable porque lleva un velo blanco y ciñe en sus sienes una corona. Este personaje del siglo XIII, hija del rey húngaro Andrés II, casó muy joven con el landgrave alemán Luis de Turingia-Hesse, con el que compartió un matrimonio feliz y tres hijos. Su religiosidad la impulsaba a ejercer la caridad de una forma extrema y tras quedar viuda con solo veinte años, hizo renuncia de todos sus bienes e ingresó en la Orden Tercera Franciscana. Falleció tres años más tarde en olor de santidad. Estas claves de su vida nos facilitan interpretar los símbolos que aparecen en la pintura. La insignia real sobre su cabeza es recordatoria de su alcurnia y el velo blanco indicativo de que no llegó a profesar o a pasar a ser miembro de pleno derecho en una Orden, en su caso a causa de su temprana muerte. A los pies de santa Isabel también podemos advertir que se encuentra otra insignia real sobre el suelo, la que nos habla de la ya comentada dejación de sus bienes que hizo esta. Su fiesta se celebra el día diecisiete de noviembre. Igualmente, en esta tabla pictórica aparece, situada a la izquierda de santa Clara, un jarrón conteniendo lirios blancos. En este caso el simbolismo realza la pureza y virginidad que siempre guardó. La obra es de autor anónimo del siglo XVI.


    En el muro izquierdo de esta capilla de san Francisco podemos observar un lienzo de grandes dimensiones con un artístico enmarque de talla dorada, que acoge una pintura de la que es protagonista santo Domingo de Silos, quien nació inaugurando el año 1000. Lo hizo en Cañas, un pueblecito riojano, y después de versarse en la vida eremítica, ingresó en la orden benedictina. Pasó por varios monasterios, a los que rigió de abad, y entre otros refundó el de san Sebastián de Silos, en Burgos, que pasaría a llevar su nombre. Rigió sus comunidades con acierto y no tuvo reparo en defenderlas aun debiendo enfrentarse al mismo rey de Navarra, Don García quien reclamaba a los frailes antiguas donaciones. Su fiesta se celebra el veinte de diciembre.
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    Lienzo de santo Domingo de Silos y sepulcro del obispo de Monreale.

  


  
    El citado cuadro, fechable en el siglo XVI, de abigarrada composición, lo centra santo Domingo a cuya hierática actitud hay que añadir el hecho de que se eleva sobre una peana, como si en vez de un retrato idealizado suyo se tratara de una imagen. Porta un báculo que los distingue en la dignidad del abad que era, y viste el hábito negro de los religiosos benedictinos. A sus plantas aparece una mitra blanca, para recordar como a consecuencia de su enfrentamiento con el poder real resultó depuesto de su cargo eclesial y enviado al destierro. El resto del lienzo queda resuelto a dos niveles. En los flancos de la zona superior aparecen Cristo y María sedentes sobre nubes y rodeados de angelitos. Sobre la cabeza del santo destacan tres de ellos que sujetan otras tantas coronas que cabe interpretar de dos formas. Una de ellas fue que, a su muerte, algunos novicios del monasterio vieron subir al Cielo su alma orlada con una triple aureola de luz. La otra explicación nos la facilita el acervo popular castellano en antiguas coplillas dedicadas a Domingo y puestas en la boca de los ángeles:


    Esta corona ganaste/ porque angelical pureza,/ en tu vida practicaste,/ y la mundana grandeza/ por la cogulla cambiaste./ La otra corona preciosa/ en Cañas tú la adquiriste,/ cuando a la Virgen Gloriosa,/ nuestra Reina poderosa,/ grandioso templo erigiste./ Más la corona tercera, /que en nuestras manos tenemos,/ para ti la guardaremos,/ y al final de tu carrera/ en tu frente ceñiremos.


    En la parte inferior, a la izquierda, aparece una dama arrodillada ante el santo, que viste un lujoso traje de la época de la ejecución de la pintura, por lo que debemos colegir que se trata de la desconocida donante de la misma, retratada aquí para reflejar su devoción. A la izquierda, sin embargo, aparece un grupo de personas de atuendo sencillo, una de las cuales sujeta unos grilletes, ya que a Domingo se le atribuyen numerosos milagros a favor de quienes estaban cautivos en tierras de moros.


    A continuación, dirigimos la atención a la pared frontera a esta para contemplar los dos cuadros que la ornamentan. El más grande es una tabla pintada inclusa en un marco semicircular con la representación de El Bautismo de Cristo. Es una obra anónima del siglo XVII. Jesús se nos muestra semidesnudo, cubriéndose con un paño, y a un nivel inferior de Juan el Bautista que, sujetando un cayado rematado en cruz, lo bautiza ayudándose de una concha.


    Toca ahora dedicarnos a contemplar la pareja de magníficos sepulcros existentes en esta capilla, ambos pertenecientes a dos miembros de la poderosa familia malagueña de los Torres, en origen judíos conversos al cristianismo. Curiosamente los dos personajes que aquí se encuentran enterrados tienen el mismo nombre y gobernaron sendas diócesis en Italia. En el lateral izquierdo se erige el sepulcro de Luis de Torres, arzobispo de Monreale, ciudad muy cercana a Palermo, en Sicilia. Nacido en Málaga en 1533, se trasladó a Roma cuando contaba tan solo diecisiete años reclamado por su tío paterno, a la sazón arzobispo de Salerno en la provincia de la Campania, quien está enterrado en el sepulcro frontero al suyo. En Italia realizó su carrera eclesiástica desempeñando importantes cargos en la corte pontificia y ostentando la prelatura de la capital mencionada que cuenta con una maravillosa Catedral de estilo normando, y que conserva muchos vestigios de su paso por ella. Su sepulcro es de mármol blanco, siendo de autoría anónima. La urna funeraria está adornada por la cabeza de un querubín que simbólicamente vela el sueño del finado cuya estatua aparece cómodamente recostada sobre la tapa, posición ya empleada para estos menesteres en la Antigüedad, pero que aquí evoca la creencia cristiana de la dormición en espera del día del Juicio Final.


    El mausoleo frontero y más importante artísticamente hablando, pertenece al tío del anterior, Luis de Torres arzobispo de Salerno, quien llegó a ejercer de secretario papal y que ayudó en las arduas tareas para formar la llamada Liga Santa, que constituyeron militarmente el Papado, España, Venecia, Génova, el Ducado de Saboya y la Orden de Malta en 1571, para enfrentarse a la expansión del imperio turco en el Mediterráneo. La obra funeraria, aunque responde a parecida composición y hechura a la anterior, difiere en cuanto a materiales de construcción, ya que aquí la urna, realizada por Giovanni Antonio Dossio, es de mármol veteado y la figura fúnebre está fundida en bronce. Curiosamente la estatua, como la de su pariente, está revestida de los paramentos adecuados a su categoría de prelado, pero no calza las cáligas o zapatos correspondientes, sino unas humildes sandalias, quizás en referencia a su filiación franciscana. Esta última obra escultórica se atribuye a las labores del arquitecto y escultor lombardo Guglielmo della Porta, en la segunda mitad del siglo XVI. Este sepulcro, precedente al anterior, también comparte con él adornos como unas garras de león y los escudos de armas en los basamentos. Como curiosidad diremos, que al revés de lo que pueda pensarse, los restos mortales de estos importantes personajes no descansan en la cripta de la capilla, sino que están depositados en las respectivas urnas funerarias selladas por las efigies yacentes, ya que se concluyeron años después de sus respectivos fallecimientos.


    La capilla queda iluminada por la triple arquería vidriada que ocupa en su flanco derecho la imagen de san Buenaventura, simplemente vestido con su hábito franciscano y sin ninguna concesión a su estatus cardenalicio y, a la izquierda, san Antonio de Padua. El cristal central desarrolla la curiosa temática de El Abrazo de san Francisco, en el que este se funde con Cristo que, pese a estar en la cruz, le pasa amorosamente su brazo izquierdo desclavado del madero por los hombros. Se trata de una alegoría creada por la orden franciscana para recalcar la renuncia al mundo de su fundador y su total entrega y seguimiento a Cristo. La referida escena sigue las pautas generales que contempla el famoso cuadro que sobre el tema pintara Bartolomé Esteban Murillo para los capuchinos de Sevilla. No es que fuera este maestro el primero en plasmarla, pero sí desde luego quien la popularizó.


    Añadamos también que la decoración de la capilla se completa con una mesa de altar de madera oscura y con una piedra de mármol, que cuenta con relieves de los atributos de la Pasión y que procede de la donación de Soledad de Pablo Barea, en el año 2001. Igualmente consignemos que la embocadura de la capilla aparece iluminada gracias a dos ángeles que sostienen lámparas de araña o de lágrimas de cristal, cuya hechura y procedencia es extremeña, la misma que la del retablo de san Francisco.


    En un cambio de registro tenemos que exponer que esta capilla es entre todas las de la Catedral la más beneficiada en cuanto a privilegios y gracias espirituales. Desde 1579, y por concesión del papa Gregorio XIII, participa de las mismas que poseen todas las iglesias adscritas a la familia franciscana, como el jubileo de la Porciúncula, llamado también el gran perdón de Asís. Su validez quedó renovada en 1967 por Pablo VI. Cumpliendo las condiciones establecidas que incluye la visita y las oraciones en este lugar los días 2 y 15 de agosto, el 17 de septiembre y el 4 de octubre, los fieles obtienen lo que deseaba a todos los hombres el mismísimo san Francisco:


    Os quiero mandar a todos al Paraíso, y os anuncio una indulgencia que he conseguido oralmente del sumo Pontífice. Todos los que habéis venido hoy, y todos los que vendrán cada año y en este día, con buena disposición de corazón y arrepentidos, conseguiréis la remisión de todos vuestros pecados.


    CAPILLA DE SANTA BÁRBARA


    La capilla contigua a la de san Francisco está destinada a una bienaventurada muy popular en el pasado, siendo costeada en origen por la devoción del canónigo Francisco del Pozo, creador de una capellanía para fomentar y sostener su culto y que tenía, entre otras obligaciones, la de celebrar misa en la cárcel pública todos los domingos y fiestas de guardar. Para sostenerse contaban con numerosas casas en propiedad y un enorme corralón o casa de vecinos, llamada precisamente de santa Bárbara, y que se encontraba en el barrio del Perchel. En el centro del pavimento de la capilla de la que tratamos, se encuentra la lápida funeraria del referido prebendado, con su correspondiente inscripción y la fecha de su muerte acaecida el 4 de agosto de 1531.


    El retablo que preside la capilla, de estilo gótico, se labró a su costa hacia 1524, por lo que ya se hallaba expuesto en la mezquita cristianizada que sirvió como Catedral. De allí se trasladó, junto con los restos del fundador, al nuevo templo y capilla actual. Tenemos la suerte de conocer el nombre de sus artífices: el escultor Nicolás Tiller, el pintor Francisco de Ledesma y el dorador y pintor Jácome de Lobeo.
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    Retablo gótico de santa Bárbara.

  


  
    Este retablo, construido en madera de cedro, pasa por ser el más valioso de los que posee la Catedral, tanto por sus valores artísticos como por su antigüedad. Se restauró íntegramente por el equipo técnico de Bárbara Hasbach Lugo, entre los años 1995 y 1996. Los trabajos fueron arduos y encaminados a devolverle su estado originario, lo que incluyó rehacer algunas piezas desaparecidas, especialmente los adornos de los doseletes. Como dato curioso diremos que los restauradores de esta intervención optaron por suprimir del conjunto más de veinte florones, las siluetas del sol y la luna y montones de estrellitas, todas hechas con recortes de libros y naipes pintados y colocados aquí en el siglo XVIII con la pretensión de adornar un altar, quizás demasiado sobrio para el gusto de la época.


    En el cuerpo superior, destacando sobre todos los demás elementos, aparece representada la escena evangélica del Calvario, compuesto por el Señor Crucificado y flanqueado por la Virgen y san Juan Evangelista, que alzan sus rostros contemplándolo. Se puede considerar a este Crucificado como el más antiguo de la ciudad, si exceptuamos a algún otro de colecciones museísticas y de procedencia foránea. A los pies de la cruz cabe advertir una calavera puesta aquí no solo como símbolo de la muerte, sino para plasmar una antigua creencia. Según las tradiciones piadosas, Jesús padeció la crucifixión justo en el mismo lugar donde estaba enterrado el primer hombre que existió y, por tanto, padre de la humanidad. De este modo, queda establecido un paralelismo entre Cristo como un nuevo Adán salvador y su cruz como antagonista del aquel árbol del Paraíso de cuyo fruto prohibido comió nuestro más remoto ancestro, acarreando así la perdición del género humano y la entrada del pecado y la muerte en el mundo.


    A ambos lados del grupo aparecen dos hornacinas de fondo plano ocupadas por dos imágenes de santas muy celebradas. En el de la izquierda aparece Lucía, de la que ya tratamos cuando comentamos el altar de san Nicolás. En esta escultura muestra invariablemente una bandeja en la que aparecen unos ojos que, como ya quedó dicho, no alude a su martirio, sino a su nombre que provienen del latín lucis via, o camino de la luz.


    En la hornacina de la derecha del retablo se venera la efigie de otra mártir. Se trata de santa Apolonia, que se presenta ante los fieles blandiendo su principal atributo iconográfico consistente en unas tenazas. Esta bienaventurada era natural de Alejandría y sufrió persecución como cristiana en la época de Decio, aquel emperador obsesionado por devolver a Roma a la tradición pagana. Su martirio fue especialmente cruel, ya que como de su boca no salían palabras de apostasía, sus verdugos le arrancaron los dientes uno a uno. De ahí los alicates que exhibe la escultura. Para rematar a Apolonia, la arrojaron a una hoguera y allí se consumió su cuerpo. Solo quedaron sus dientes esparcidos por el suelo, pacientemente recogidos con todo respeto por sus correligionarios. De hecho, es frecuente encontrar tales reliquias en iglesias de medio mundo; quizás en demasía, teniendo en cuenta que la santa, como el resto de los seres humanos adultos, tendría treinta y dos piezas dentarias. Estos excesos piadosos motivaron un recurso oportuno para que reformadores como Lutero hicieran mordaces comentarios sobre el culto a los restos de los santos.


    Ni que decir tiene que es especialmente invocada por quienes padecen de la boca, y honrada por los dentistas que, desde muy antiguo, la tienen por patrona. A ella iba dedicada la supuesta oración que Tomás, el enamorado de «La ilustre fregona» de Miguel de Cervantes, le entregó a su amada Constanza para aliviarle su dolor de muelas. Su festividad se celebra el día nueve de febrero.


    El cuerpo inferior del retablo, justamente bajo la escena del Calvario, queda presidido por santa Bárbara, titular de la capilla. La imagen sufrió una restauración a manos del escultor Fernando Ortiz en el siglo XVIII. Sostiene en su mano izquierda un libro abierto alusivo a sus anhelos por buscar la verdad. Aunque no se puede apreciar a causa de la altura, en sus hojas está grabada la confesión de fe de esta mártir: Creo/ en Dios q/ es uno in/ divisi/ble en la/ esencia y t/rino en per/sonas. En la mano derecha sostiene una custodia con la sagrada forma, ya que sus devotos creían que la santa no los dejaría en la hora de la muerte sin los auxilios de la religión y menos del viático, que comprende la administración de la comunión eucarística. No obstante, su principal seña de identidad la luce a su lado izquierdo. Se trata de la torre emblemática, cuya importancia en la vida de la mártir comprenderemos a través de su historia, un tanto nebulosa. Quizás este trasfondo de leyenda es el que inspiró a algunos autores, como la escritora gaditana Ana Rosetti, a novelar la vida de santa Bárbara en uno de sus relatos más logrados, titulado «La niña extranjera». Leyéndolo comprende uno, paradójicamente, cuanta verdad puede contener una fábula.


    Según una de las versiones de la tradición, nació hacia el año 200 en Nicomedia, muy cerca de la actual ciudad turca de Izmit, tan tristemente renombrada por el terremoto que sufrió en 1999. Su padre, un reyezuelo o sátrapa llamado Dióscuro, para evitar su conversión al cristianismo a lo que ella estaba dispuesta, la mandó encerrar a cal y canto en un torreón. Con todo, aprovechando una ausencia de su severo progenitor, logró recibir el bautismo, consiguiendo de sus servidores que abrieran una tercera ventana en su prisión que, hasta entonces, solo contaba con dos. Con ello quiso Bárbara simbolizar su fe en la Santísima Trinidad y de ahí que la imagen catedralicia porte un libro con una inscripción alusiva a este misterio de la religión cristiana. En cuánto Dióscuro se enteró de la conversión de su hija decidió matarla sin más. La santa consiguió entonces huir y tras algunas fantásticas peripecias fue delatada finalmente por un pastor y apresada. Tras sufrir crueles tormentos, su mismo padre la decapitó. No obstante, apenas rodó la cabeza de la muchacha por los suelos, un rayo lo fulminó, castigando así el cielo su maldad.


    Veneradísima desde fechas muy tempranas, es aclamada como patrona por artilleros, mineros, canteros, pirotécnicos… e incluso su nombre unido, santabárbara, designa el sitio reservado en los barcos para almacenar las municiones; todo ello, claro, a propósito del episodio del rayo vengador. También es invocada en las tormentas y, de ahí, el dicho popular español que dice: Solo se acuerda uno de santa Bárbara cuando truena.


    Una última curiosidad, esta vez con respecto a la imagen de la Catedral que la representa. Algunos autores sostienen que la torre que luce puede estar inspirada en el primitivo alminar de la mezquita mayor malagueña reconvertido en campanario hasta su demolición en el siglo XVIII. La hipótesis es probable, especialmente si se la coteja con un grabado existente en un antiguo libro de hacienda, precisamente de los capellanes de esta capilla de santa Bárbara conservado en el archivo capitular y que quizás plasme el aspecto que tuvo esa construcción. Si eso es así el documento tiene un valor testimonial añadido muy grande.


    Siguiendo con la descripción del retablo cabe decir que, en la hornacina situada a la izquierda de la central dedicada a la titular, encontramos la imagen de san Roque. Se nos muestra con su habitual atavío de peregrino, con su inseparable perro que le ofrece una rosca de pan y un ángel que cura la úlcera de su muslo. Es este un santo francés nacido en Montpellier alrededor del año 1350. Muy joven se convirtió en peregrino y se dedicó a socorrer a los necesitados. Encontrándose en la ciudad italiana de Piacenza atendiendo a los enfermos de una epidemia de peste, se contagió, siendo expulsado por los mismos a los que había cuidado. Se refugió en un bosque dispuesto a morir, cuando recibió la ayuda de un perrito que todos los días le traía un trozo de pan que le quitaba a su dueño. Era aquel un hombre incrédulo que al descubrir aquel hecho entró en contacto con Roque que pudo convertirlo a la fe. Sanado de su dolencia nuestro santo regresó a su patria chica donde no solo no lo reconocieron los suyos, sino que acabó en prisión tomado por un espía. Solo en el momento de lavar su cadáver se descubrió finalmente su identidad gracias a un curioso lunar en forma de cruz que tenía desde su nacimiento.


    La Iglesia conmemora su figura el dieciséis de agosto y media España, especialmente la rural, lo festeja como patrón de sus respectivas localidades. Bajo su protección figuraban los apestados y los enfermos de cualquier plaga. Al cancionero popular andaluz ha pasado una coplilla cuya letra dice: El perro de san Roque/ no tiene rabo/ porque Ramón Ramírez/ se lo ha cortado.


    El texto alude a un caso ocurrido en un pueblo de la provincia de Cádiz, a comienzos del siglo XIX. En el transcurso de una epidemia un sacristán avaricioso llegó a vender tantas raspaduras de una efigie de san Roque, como preservativo para la enfermedad, que llegó a dejar mondo el sitio menos visible de ella, o sea la cola del can.


    A la derecha de la imagen principal de santa Bárbara nos encontramos ahora el conjunto de santa Ana triple o, lo que es lo mismo, santa Ana en actitud sedente sosteniendo en sus rodillas a María que porta a su vez en las suyas a Jesús niño. Es una simbólica sucesión generacional cuya clave nos la facilita el anuncio profético de Isaías: Saldrá un vástago del tronco de Jesé y de sus raíces brotará un retoño (11, 1).


    San Jerónimo, a quien se debe la traducción de la Biblia escrita en hebreo y griego al latín en el siglo IV, denominó a este árbol como «virga», que en el idioma latino tiene la doble acepción de «vara» o «virgen», expresando así como de María surgió el fruto de nuestra redención, o sea Cristo. Es, pues, santa Ana la abuela de Cristo. Los hechos sobre su vida no están recogidos en el Nuevo Testamento, sino en los llamados evangelios apócrifos, escritos que son respetados, pero no reconocidos por el magisterio de la Iglesia, como hemos tenido ocasión de recordar en anteriores ocasiones. Según estas escrituras, tras largos años de matrimonio estéril con Joaquín, su santo esposo, un ángel le anunció a cada uno, y por separado, el nacimiento de María. Luego, no hay opinión unánime entre los tratadistas. Ana, al quedar viuda, volvió a contraer matrimonio y aún lo hizo una tercera vez al fallecer prematuramente su segundo cónyuge. Los hijos resultantes de estas uniones llegaron a ser padres de algunos de los apóstoles, emparentados así con Cristo. Prescindiendo de tales embrollos, lo más lógico es pensar que la historia de la maternidad tardía de santa Ana esté inspirada en relatos del Antiguo Testamento, concretamente de la historia de Elcana y Ana (1 Samuel 1-11). Sea como fuere, el culto tributado a «la madre de la Madre» es antiquísimo. De hecho, ya en el año 550 el emperador Justiniano edificó un templo en su honor en Constantinopla, la actual Estambul. En la Iglesia Latina su fiesta se celebra juntamente con la de su esposo el veintiséis de julio. Ni que decir tienen que, entre otros patronazgos, ambos son los modelos propuestos para ancianos y abuelos.


    Debajo de estas imágenes, en el banco o parte inferior del retablo que nos ocupa, se ubican ocho pequeñas hornacinas, cuatro a cada lado, con las representaciones de los llamados Padres de la Iglesia, así como los cuatro evangelistas. Estos personajes están mezclados entre sí, sin ningún orden lógico, ya que su colocación originaria debió ser alterada arbitrariamente en algún indeterminado momento.
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    Montaje de la capilla de santa Bárbara.

  


  
    Como Padres de la Iglesia se conoce a los grandes teólogos anteriores al siglo XII, cuya autoridad en materia de fe es base de toda la doctrina católica. Aquí están retratados, de izquierda a derecha y por el siguiente orden: San Ambrosio, obispo de Milán, quien nació de influyente familia en torno al año 340. Alcanzó el episcopado cuando todavía era catecúmeno, es decir, cuando se estaba instruyendo para ser bautizado y por aclamación popular. En pocos días recibió este sacramento, siendo instituido diácono y sacerdote. Llegó a adquirir un enorme conocimiento y dominio de las Sagradas Escrituras y de la Teología, convirtiéndose en un acérrimo detractor de los arrianos, seguidores de un cristianismo antitrinitario. Su proceder fue determinante para que el poder de la Iglesia prevaleciera sobre el del Estado, desterrando a los paganos de la primera línea de la sociedad. De hecho, por influencia de su predicación, el emperador Teodosio prohibió los Juegos Olímpicos. También por sus dotes oratorias se produjo la conversión del futuro san Agustín, a quien el mismo Ambrosio bautizó. Su fiesta se celebra el siete de diciembre. En el retablo de santa Bárbara se revela revestido de sus ornamentos pontificales, con mitra y báculo, además de un libro cerrado.


    Le sigue el evangelista Mateo que, mientras sostiene sobre su rodilla un libro abierto moja su cálamo de escribir en el tintero que le ofrece una figura infantil. Después viene san Lucas quien parece buscar inspiración mirando hacia lo alto, usando para su tarea de escribiente un atril en cuyo basamento se acurruca un toro, cuyos cuernos están rotos. La última de las hornacinas de la parte izquierda del retablo concluye con la figura de san Jerónimo, de cuya vida ya apuntamos algunos detalles con motivo de la descripción del altar de san Ramón Nonato. En el retablo del que hablamos se le representa tocado con un capelo cardenalicio que, aunque constituye un anacronismo para la fecha en que vivió, rememora el tiempo que ejerció de secretario del papa san Dámaso I. Sostiene en su mano izquierda un libro abierto, mientras que con la otra recoge un estilete para la escritura que le ofrece un león que se encuentra a sus plantas. Este animal es distintivo suyo por dos motivos. Uno de ellos porque san Jerónimo se distinguió por la violencia de su verbo que le inducia a amonestar a cualquier persona fuese de la calidad que fuese, con lo que sus palabras eran como el rugido de una fiera. Igualmente, se le atribuye una leyenda que cuenta que estando retirado en el desierto extrajo de la garra de un león una espina, quedándole el felino tan agradecido que desde entonces se convirtió en una mansa mascota, muriendo de dolor sobre su tumba cuando falleció. En realidad, la historia corresponde a un santo ermitaño llamado Gerásimo, cuyo nombre tan parecido debió de ser la causa de su confusión. Con todo, salta a la vista que el relato es un plagio de la fábula griega, compuesta por Esopo en el siglo VII a. C., y que tiene como protagonista a un esclavo llamado Androcles. La fiesta de este santo es el treinta de septiembre.


    Prosigue la galería del banco del altar de santa Bárbara en su parte derecha con san Juan Evangelista, cuya imagen no es original del retablo ya que esta fue sustraída, remontándose su falta al menos hacia finales del siglo XIX, según se puede inferir de fotografías obtenidas por aquella época. Su hueco estuvo vacío hasta que en 2002 el entonces deán Francisco García Mota encargó al artista Miguel Navas García que hiciera una nueva imagen, lo que ejecutó intentando que guardara el volumen y el estilo de las restantes, tan antiguas. Plasmó a san Juan como un jovenzuelo de cara regordeta, ocupado en redactar aplicadamente su evangelio y con el águila que lo identifica a sus plantas. A continuación de este se encuentra el también evangelista Marcos, enfrascado en escribir sobre un largo pergamino que desenrolla sobre su pierna derecha y que a la vez descansa sobre un león, que además de ser su atributo le sirve de cómodo escabel.


    Prosiguiendo con la galería, tras san Marcos, nos encontramos a san Gregorio Magno, quien nació en Roma en el año 540. Como Agustín, vivió una juventud despreocupada, ejerciendo como funcionario y alcanzando el puesto de prefecto de la ciudad. Cuando experimentó inquietudes espirituales se retiró de la vida mundana y se hizo monje llegando a fundar varios monasterios. No obstante, a causa de su experiencia profesional, fue requerido por el Papado, siendo nombrado legado pontificio ante la corte bizantina de Constantinopla, donde residió hasta el año 586. Menos de un lustro después, aun siendo un simple diácono, resultó elegido papa, demostrando grandes dotes para la administración y revelándose como un prolífico autor de obras morales y pastorales. En la Edad Media se generalizó denominarlo como Magno, o sea Grande, en atención a la enorme influencia que su trayectoria dejó en la Iglesia. Su fiesta está fijada para el doce de marzo. En el retablo se le identifica por lucir la mitra papal. Sostiene un libro abierto.


    Y, por último, san Agustín, contemporáneo del santo anterior como quedó dicho, que nació en el año 354 en la actual Argelia, de padre pagano y madre apasionadamente cristiana. Dedicado a la enseñanza, antes de su conversión se interesó por varias religiones y corrientes filosóficas, además de llevar una vida un tanto disoluta. Finalmente, recibió el bautismo en Milán en 387, siendo ordenado presbítero pocos años después. Nombrado obispo de su ciudad natal, Hipona, allí residió hasta su muerte, desarrollando buena parte de su obra biográfica, homilética y teológica. Su memoria se celebra el veintiocho de agosto. La imagen que lo representa en el retablo lo muestra revestido según su rango episcopal, sosteniendo sobre su mano izquierda la maqueta de un templo, como símbolo de su condición de padre de la Iglesia. Por el contrario, le falta la diestra y el báculo que debió llevar.


    Si alguien, pese a las descripciones tuviera alguna dificultad en diferenciar a evangelistas del grupo de los santos padres, baste decir que en el retablo, los primeros aparecen asentados en plácida actitud de escribientes y los segundos, erguidos. Poseen todas estas esculturas rostros aniñados, cuando no barbilampiños, y tan solo dos, Mateo y Marcos, lucen barbas. Lo más seguro es que la ubicación original de todas estas figurillas haya sido trastocada en el transcurso del tiempo, porque hace muy raro la mezcla entre evangelistas y doctores, cuando lo lógico es que queden separados. Además, en lo que respecta a los cuatro evangelistas, la costumbre de la época en la que se labró el retablo de santa Bárbara era la de agruparlos por orden según su categoría; es decir, Juan y Mateo, primeros como apóstoles y Marcos y Lucas de discípulos.


     Ocupando el lugar correspondiente al sagrario en un altar, nos encontramos ahora una preciosa tabla que representa La Misa de san Gregorio. No pertenece en origen al conjunto, antes, al contrario, procede de un retablo antiguo que le estaba dedicado y del que solo queda este vestigio pictórico. Por lo que sabemos, se instaló aquí a fines del siglo XIX o principios del XX. Se da por hecho que su autor es Fernando de Coca, quien lo ejecutó en 1524, dándose la circunstancia de ser el mismo autor de las pinturas que contiene el retablo y que más adelante comentaremos. En esta, que tan bien encaja estilísticamente con el resto del conjunto, se narra una historia que tiene como protagonista a san Gregorio Magno, del que ya hemos hablado por pertenecer a uno de los cuatro padres de la Iglesia, representados en el banco del conjunto. La historia piadosa nos transmite que celebrando la Eucaristía este Papa, en la iglesia de la Santa Cruz de Roma, uno de los ministros que le acompañaba dudó por un momento de la veracidad de la transustanciación, o sea el hecho por el que el pan consagrado se convierte en el cuerpo real de Cristo. Entonces ocurrió el portento apareciéndose Cristo sobre el altar mostrando al incrédulo las llagas de su Pasión y los instrumentos que, en ella, se utilizaron y que la tradición cristiana conoce como armas Christi, y que es el paralelismo religioso de los blasones heráldicos.


    En la tabla de Coca se recoge puntualmente todos los pormenores de este episodio, apareciendo el santo rodeado de diáconos o servidores del altar y de un personaje con la cabeza cubierta por un capelo encarnado, que algunos identifican con el donante del desaparecido retablo de san Gregorio, de donde proviene esta obra. De ser cierto, se trataría del canónigo González Sánchez, cuya sepultura es la más antigua de las que conserva la Catedral malacitana y que se puede contemplar en la capilla externa del jardín del Sagrario, de la que ya trataremos llegado el momento.


    En el sotobanco del retablo, la parte inferior que sustenta a la que hemos terminado de describir, existen unos paneles pictóricos que se añadieron al conjunto cuando el mismo fue trasladado en 1592 desde la iglesia vieja a la nueva con el fin de que este ganara algo de altura. Es un añadido sorprendente porque se trata de seis recuadros de pequeño formato y de tema aparentemente paisajístico y por tanto de una temática profana difíciles de conciliar en una obra religiosa. Hasta la última restauración apenas se veían las composiciones, sucias como estaban las tablas con capas de barnices, polvo y gotas de cera. Ahora se aprecian con claridad, si bien se encuentran un tanto descoloridas por la acción y las vicisitudes del tiempo. Todas las pinturas revelan un entorno campestre, con árboles. Solo en tres de ellas se desdibuja una figura humana, una vez erguida apoyada en un cayado, otra cruzando un puente con un instrumento de labor al hombro y en la última atravesando un río o lago, sobre una barca de vela. Lo que sí tienen todas en común son unas bandadas de pájaros de negro plumaje que se recortan en un firmamento crepuscular que crea una atmósfera un tanto sobrecogedora. La clave para entender su simbolismo nos la facilitan los antiguos relatos, muchos de sustrato mitológico, referentes al más allá y que incluye el viaje y los escollos que ha de sortear el alma hasta acceder al Paraíso y que en la época renacentista se condensaban en una obra, por entonces muy apreciada entre los intelectuales denominada «La tabla de Cebes».


    Como ya dijimos los restos de Francisco del Pozo —mecenas de esta capilla—, que hasta finales del siglo XVIII contó con un servicio regular de capellanes sufragados por los fondos que testamentariamente él dejó dispuestos, se encuentran sepultados en la cripta, como indica la hermosa losa sepulcral que se puede admirar en el pavimento del recinto. En la misma aparecen la divisa y el escudo propio del canónigo referido compuesto por un brocal ilustrativo de su apellido del que surge un árbol rodeado de veneras, o conchas de las utilizadas tradicionalmente por los peregrinos, como en el caso de los que viajan hasta Santiago de Compostela. Por su parte, la divisa o lema latino, una vez transcrito, dice: Entra por tercera vez y más allá. Todos estos elementos están en relación alegórica con el contenido de los paisajes representados en las tablas comentadas que tienen como protagonista al clérigo Francisco del Pozo, cuya alma emprende la peregrinación que le llevará a la salvación reservada a los justos después de recibir la invitación consignada en su divisa, que viene a significar los tres momentos claves de su vida, en los que renació espiritualmente a la gracia por los sacramentos del bautismo y el orden sacerdotal y, tras su muerte, a la vida eterna. Con bastante seguridad se puede adjudicar la composición de estas pinturas al italiano César Arbasia, responsable igualmente de otras importantes empresas en esta Catedral, como más adelante se comprobará.


    Siguiendo con todo lo relativo a este complejo retablo labrado por Nicolás Tiller, repararemos que en sus laterales existen dos alas o paneles estrechos, compartimentados con cuatro pinturas respectivamente, y enfrentadas y relacionadas entre sí de par en par. La primera de la parte superior izquierda es María, sorprendida en el pasaje de La Anunciación. Se la contempla arrodillada, llevándose una mano al pecho mientras con la otra sustenta el libro de las Santas Escrituras. En la parte superior de la composición planea el Espíritu Santo en su consabida forma de paloma. El arcángel Gabriel, en pie, pronuncia su celestial saludo, recogido en una sinuosa inscripción que aparece a su vera y que, curiosamente, está escrita al revés; si la contemplásemos a través de un espejo reconoceríamos al punto las palabras de la embajada del ángel expresadas en latín: AVE GRATIA PLENA DOMINVS TECVM, o sea, Ave llena de gracia, el Señor es contigo. Que la frase esté invertida no es infrecuente en obras de esa época y aún posteriores. En este caso, parece que el artista quiso dar sensación de continuidad con el panel frontero de la Virgen que completa la escena y seguramente para recordar a los fieles como María, modelo de fe y obediencia, admitió sin vacilar algo que, sin embargo, no llegó a comprender totalmente en aquel momento, a decir de los teólogos medievales. Obsérvese además que lo más legible del texto trastocado es la palabra AVE, que mutada se lee EVA, con lo que se quiere significar cómo Dios otorgó al género humano una nueva madre en María, a cambio de aquella primera mujer por la que entró el pecado en el mundo. Los antiguos, con aquellas comparaciones bíblicas de las que tanto gustaban, recordaban también el hecho de que Eva, cuando perdió a la humanidad, era doncella y así Dios, en reparación, nos salvó por medio de otra mujer virginal. De forma más elevada explicó este concepto, Celio Sedulio un sacerdote y poeta del siglo V: Santa María, nacida de la estirpe de Eva, como nueva virgen, elimina la culpa de la virgen antigua.


    Bajo estas pinturas de la Anunciación que rematan las alas para resaltar la máxima importancia del misterio y sus protagonistas, nos encontramos con las figuras de santo Domingo de Guzmán, izquierda, y san Francisco de Asís, derecha, los fundadores de las dos más importantes e influyentes órdenes religiosas de la Iglesia y de los que ya explicamos por qué siempre aparecen juntos cuando nos ocupamos de la capilla de Nuestra Señora del Rosario. En la pintura del retablo se presenta, como es usual, con el perro que en su boca aferra una antorcha, el libro por el que se rigen los frailes dominicos y un ramillete de azucenas. Como es extensivo a los demás personajes pintados, en el interior de su dorada aureola aparece inscrito su nombre.


    En la pintura lindante a la suya, san Francisco está retratado en medio de una frondosa foresta en el instante en que Cristo le imprime los estigmas o llagas de su Pasión. Se trata del episodio ocurrido en el monte La Verna y descrito en el título dedicado a la capilla anterior a esta de santa Bárbara. La novedad en esta pintura la introduce, si nos fijamos con atención, un segundo personaje que aparece dormitando y ajeno a lo que está aconteciendo. Este no debe ser otro que fray León, el religioso que asistía al santo con toda diligencia y que recibió de él el cariñoso apodo de Fray Ovejuela.


    Después de estas pinturas, en el plano inferior siguiente, contemplamos a san Cosme, izquierda y san Damián, derecha, elegantemente vestidos. El primero de ellos porta una espátula quirúrgica en su mano siniestra y en la otra una caja de medicamentos. El segundo de los santos sujeta una gran retorta, que como los birretes negros con los que ambos se cubren, delatan su profesión. Efectivamente eran médicos, originarios de Arabia y hermanos de sangre. Establecidos en la región de Cilicia, en la Anatolia, se dedicaron a ejercer la medicina sin aceptar ninguna retribución, pero aprovechando la oportunidad para hacer proselitismo cristiano. En el año 303, en el curso de la persecución de Diocleciano, fueron arrestados y decapitados. Su festividad se celebra el veintisiete de septiembre.


    Este conjunto pictórico que forma parte del retablo concluye con las figuras de los patronos de Málaga, Ciriaco y Paula, que ponen la nota hagiográfica local. Poseen el valor añadido de ser las representaciones más antiguas, si no las primeras, que se conservan de ellos. Están pintados respectivamente a izquierda y derecha del altar. Él, atado a un tronco de árbol, con aspecto un tanto monacal que incluye hasta la tonsura que luce en su cabeza; y ella, con expresión muy serena, tocada con un velo blanco y con un libro abierto entre sus manos. Estas configuraciones nos demuestran sin duda que, en el momento de la realización de los retratos, el culto a los mencionados mártires era tan novedoso que su iconografía aún no había fraguado en los modelos posteriormente seguidos. La misma apariencia de san Ciriaco parece responder aquí a la afirmación de algunos historiadores antiguos que decían que se llegó a representarlo como diácono a causa de la etimología de su nombre, ya que kyriakos en griego significa sirviente del Señor. Por su parte, la indumentaria de la santa, especialmente por el paño que le cubre la cabeza, hace resaltar su condición de virgen consagrada al Señor.


    Como ya trataremos de su vida y martirio al describir la siguiente capilla, donde sus imágenes se ajustan mejor a la iconografía más reconocible que de ellos tenemos, terminaremos diciendo, a modo de curiosidad, que son los santos más difundidos en la Catedral, si obviamos a san José o san Juan, que figuran en múltiples composiciones de tema navideño o pasionista. Así, Ciriaco y Paula están esculpidos en la girola, en la capilla de Encarnación, presentes aquí también en las vidrieras, y en la fachada principal. Están tallados en el coro y pintados en esta capilla de santa Bárbara, y en la de los Reyes; repujados en el riquísimo frontal de altar, exhibido normalmente en las dependencias del museo catedralicio, en uno de los escudos que contienen el altar del Pilar y en una sarga pintada donada en 2017 y realizada por Francisco Naranjo, lamentablemente no expuesta al público. No olvidemos que, por su patronazgo, que los convierte en los protectores de la ciudad, el Cabildo eclesiástico cuidó y fomentó su culto, especialmente durante los tiempos calamitosos en los que eran invocados junto a otros santos e imágenes veneradas del Señor y la Virgen.


    Completa la decoración de los paneles de los que tratamos, el escudo de armas del fundador de la capilla por duplicado, tal y como aparece igualmente en su losa funeraria, cuyo motivo principal es un pozo de cuyo interior surge un árbol.


    A ambos lados de este magnífico retablo hay colocadas tres urnas talladas en madera y acristaladas, con imágenes todas ellas provenientes de una donación efectuada por la familia García Valle, en 1996. Son de las llamadas «domésticas», porque estaban concebidas para casas y oratorios privados, como se puede apreciar por los muebles que les sirven de bases. La primera de ellas, comenzando por la parte izquierda del frente del recinto, contiene un pequeño Crucificado en madera sin policromar que recibe el título del Santísimo Cristo de la Sangre; según se colige de un certificado de indulgencias colocado en el interior de la urna y que fue expedido en 1887 por el entonces obispo de Málaga, hoy santo, Marcelo Spínola. La advocación queda justificada porque la familia que detentaba su propiedad pertenecía a la Archicofradía de la Sangre, una de las hermandades pasionistas más antiguas de las que procesionan en la Semana Santa malagueña.


    Saltándonos el retablo, veremos a la derecha otra urna, de líneas sencillas, con una Dolorosa de vestir, cuyos rasgos, un tanto duros, indudablemente denota ser obra de Antonio Gutiérrez de León, un prolífico artista del siglo XIX y perteneciente a una estirpe de meritorios escultores locales. Simula estar de rodillas, mientras mantiene la vista en alto y abre los brazos en actitud compungida. Junto a la urna descrita existe otra de las mismas características y procedencia que la anterior del Crucificado de la Sangre. Esta contiene una Inmaculada, igualmente de vestir, procedente de algún taller valenciano o catalán del siglo XIX. En aquellos lares a este tipo de imágenes se las conoce como cap y pota, literalmente cabeza y patas, denominación, un tanto irrespetuosa, que viene dado por un plato de la gastronomía confeccionado a base de casquería.


    Pasamos a continuación a fijarnos en los distintos cuadros que están colgados a ambos lados del retablo de santa Bárbara. El más alto de la parte de la izquierda, contiene el óleo de un Ecce Homo, de medio busto. Esta denominación latina, literalmente He aquí el hombre, se aplica en iconografía a las representaciones de Cristo semidesnudo, solo cubierto por una clámide o capa, soga al cuello y coronado de espinas. Es el atavío, en clave de parodia del que viste un rey, con el que los romanos compusieron a Cristo para que Poncio Pilatos lo presentara al pueblo judío (Juan 19,5). Se trata de un lienzo muy maltratado que por sus características debió ser ejecutado, a finales del siglo XVII, por una mano anónima.


    Bajo esta pieza hay colgada una pintura sobre tabla que rememora la escena de La Adoración de los Magos, del que ya hemos contemplado otros ejemplos durante la visita a la Catedral, por lo que en esta ocasión es de recibo explicar que la liturgia presenta este hecho como la epifanía del Señor. Esta denominación es un vocablo derivado del griego equivalente al término manifestación, expresándose con este hecho, cómo Cristo se dio a conocer en las personas de aquellos magos a todos los pueblos de la tierra. La tradición cristiana reconoce dos o más de estas epifanías, una de las cuales está representada también en otra de las pinturas que alberga esta capilla de santa Bárbara, como se dirá en su momento. La pintura en cuestión, anónima y situada en el siglo XVII, muestra a María sentada y con el pequeño Jesús en el flanco izquierdo que, desnudo, bendice a los Magos que se inclinan ante Él. Estos, vistosamente engalanados, llevan los dones en ricos recipientes. Como testigos, en un plano secundario, aparecen san José y varios de los pajes que formaban parte del séquito de los Reyes. En el ángulo superior izquierdo se puede contemplar la radiante estrella que les sirvió de guía para llegar hasta el lugar de Belén donde se encontraba el recién nacido.


    Si ahora reparamos en la parte derecha de esta pared principal observaremos en la zona superior, un cuadro de la Madre de Dios que posee toda la impronta de un icono oriental. Es una copia barroquizada de Santa María la Mayor o la Madonna Salus Populi Romani, uno de los iconos más antiguos y venerados de la cristiandad. Esta pintura, muy querida del pueblo romano, está concebida sobre madera y cuenta la tradición que la hizo el evangelista Lucas aprovechando la tabla de un mueble construido por el mismo Cristo, en la época que ayudaba a su padre José en el oficio de carpintero. Otra variante de la leyenda afirma que el soporte provenía de la mesa utilizada para la celebración de la última cena. En todo caso la obra original romana es un icono de hacia el siglo V, si bien presenta numerosos repintes y añadidos. Al parecer lo trasladó a Constantinopla, la emperatriz santa Elena, madre del emperador Constantino, cuando hacia el año 326, en el transcurso de su peregrinación a Jerusalén localizó las más importantes reliquias de Cristo, encabezadas por el leño de la cruz. Arribada finalmente a Roma hacia el año 590, es venerada en la fastuosa capilla paulina de la basílica de Santa María La Mayor. Su nombre o advocación responde al hecho de que ante cualquier peligro o calamidad pública el icono es especialmente invocado y procesionado. Se celebra su fiesta el último domingo de enero.


    La réplica malagueña de este simulacro mariano corresponde a un autor anónimo, que la debió realizar en el siglo XVIII. Aunque omite algunos detalles iconográficos con respecto al modelo original italiano, es muy fidedigna a detalles como la estrella en forma de cruz trinitaria que adorna el velo de la Virgen o el hecho de que Jesús tenga las piernas cruzadas presagiando de esta manera su muerte de cruz.


    Bajo esta devota pintura nos encontramos otra tabla, cuyas dimensiones, trazas, enmarques y características son idénticas a la otra comentada de la adoración de los Magos, lo que hace sospechar que en su tiempo perteneció a un conjunto mayor dedicado a la vida del Redentor que debió poseer antaño la Catedral. Con todo, estas dos pinturas establecen entre ellas una piadosa disquisición, porque crean un contraste piadoso entre la Madre que orgullosa entrega a la adoración a su Hijo recién nacido para la salvación de los hombres, y la que sostiene el guiñapo sanguinolento de su cuerpo muerto, tal y como se lo devolvieron estos. La que ahora nos referimos representa La Deposición de Cristo, o sea, el momento que sigue a ser descendido de la cruz. Aunque dicho pasaje no está recogido en las Escrituras pertenece a aquellos que la lógica admite que debieron producirse. De esa forma se contempla el cuerpo desplomado de Jesús que es abrazado con ternura por su Madre, estando acompañada por los testigos de la Pasión, los únicos allegados al Señor que estuvieron presente en su muerte: San Juan, las santas mujeres y los dos santos varones. Especial relevancia otorga el artista a María Magdalena, perfectamente identificable por su cabeza destocada y su escotadura, que sostiene con reverencia el brazo derecho del Señor. Como la otra obra con la que se relaciona, esta es de autor anónimo y fechable en el siglo XVII.


    Concluida ya la descripción del testero frontal de la capilla de santa Bárbara, fijaremos ahora nuestra atención en la pared lateral izquierda ocupada por un llamativo retablo pictórico dedicado a materializar La Ascensión de Cristo, tal y como se recogen en varios apartados de las Escrituras:


    Y dicho esto, fue levantado en presencia de ellos, y una nube le ocultó a sus ojos. Estando ellos mirando fijamente al Cielo mientras se iba, se les aparecieron dos hombres vestidos de blanco que les dijeron. Galileos, ¿qué hacéis ahí mirando al Cielo? Este que os ha sido llevado, este mismo Jesús, vendrá así tal como le habéis visto subir al Cielo (Hechos 1, 9-11).


    El hecho de que Cristo fuera arrebatado de la forma descrita es interpretado por la Iglesia como el momento en que entró en la Gloria con su cuerpo resucitado, lo que se asocia a su anunciada venida al final de la historia, o Parusia, creencia compartida por todas las confesiones cristianas.


    El lienzo de la Ascensión es obra del pintor Juan Niño de Guevara, sobrino que era por parte materna del obispo malagueño fray Antonio Enríquez de Porres. El mencionado maestro, discípulo de Alonso Cano, pasa por ser el mayor exponente de la pintura barroca local. La obra que nos ocupa debió pintarla hacia 1665, cuando estaba en la treintena de su edad, si bien no se colocó en el enclave donde permanece hasta 1683, al ser donada junto a la otra de la asunción de la que es pareja, por Gabriel de Zamora. La composición muestra a Cristo, simbólicamente con los brazos abiertos en forma de cruz mientras se eleva ante los once apóstoles y su Madre que lo contemplan reverentes y atónitos en el plano inferior. La inclusión en la escena de María es una licencia piadosa, ya que las Escrituras no la mencionan como testigo de este suceso.


    El magnífico lienzo queda enmarcado por un arcosolio pintado cuya ejecución es posterior y de mano de un modesto artista local al servicio del Cabildo Catedralicio, Juan Coronado Ruiz, quien lo realizó en torno a 1756. El enmarque exterior lo componen quince hexágonos, cinco en ambos laterales y otros cinco en la parte superior y cuyo ritmo debe seguirse partiendo desde la primera cartela pictórica situada en la parte inferior del flanco izquierdo, para pasar una vez llegada a la quinta y última, a la primera inferior del lateral derecho hacia arriba. Concluida la visión de los laterales, se continúa con la zona del arco, igualmente desde la izquierda a la diestra. Siguiendo pues este orden nos encontramos La Anunciación, la adoración de los pastores, clásica estampa navideña, la adoración de los Magos y la presentación de Jesús en el Templo —según estaba prescrito en la ley mosaica para todos los recién nacidos, lo que conllevaba también la purificación ritual de la Madre después de pasada la cuarentena— y sigue Jesús entre los doctores, popularmente conocido como el pasaje del Niño perdido, ya que enfatiza el hecho de que cuando el Señor contaba con doce años de edad se separó de sus padres, con ocasión de su anual peregrinación a Jerusalén para celebrar la Pascua y durante tres días estuvo en paradero desconocido para sus padres, hasta que lo hallaron discutiendo sobre temas religiosos con los maestros y teólogos judaicos.


    Saltamos al flanco derecho del enmarque y, de abajo hacia arriba, veremos: la oración de Jesús en el Huerto, preludio a su prendimiento en Getsemaní; la flagelación, tortura de los azotes a la que fue sometido Cristo por parte del prefecto de Jerusalén, Poncio Pilato con la pretensión de este de contentar así al pueblo y evitar su muerte. Sigue la coronación de espinas, o la burla que recibió siendo caricaturizado como un rey; y el trance de la Verónica. A diferencia de las demás, esta escena no tiene base evangélica, sino legendaria. La tradición cuenta que condenado Jesús a portar la cruz hasta el Calvario para ser crucificado, una mujer salió a su encuentro y compadecida se quitó el velo y enjugó con él su rostro, quedando milagrosamente estampada en el tejido sus facciones. La protagonista en cuestión pasó a ser conocida como Verónica, que es una fusión del griego y el latín que significa verdadera imagen. El quinto de los hexágonos de esta parte la cierra la crucifixión, con la clásica representación que incluye las figuras de María y San Juan junto a la cruz.


    Ya en el arco, la parte superior y por tanto con toda intencionalidad, se pueden contemplar pinturas de índole más trascendentes, aunque sin un orden concreto. Partiendo de la izquierda nos toparemos con el bautismo de Cristo en el río Jordán y de manos de su primo Juan; la venida del Espíritu Santo, que versiona el episodio sucedido tras la pasión y resurrección de Cristo cuando la Virgen y los apóstoles, en plena fiesta judía de Pentecostés, estaban encerrados en una casa por miedo a las represalias de los judíos y se le aparecieron lenguas de fuego quedando todos llenos del Espíritu Santo y capacitados para emprender su misión evangelizadora. La siguiente cartela, la central y de mayor tamaño que todas las demás, contiene una representación de la Santísima Trinidad, el misterio central sobre el que gravita el cristianismo, que pese a confesar un solo y único Dios, contempla en Él a tres personas distintas. Para expresar esta complicada abstracción, el pintor recurre a la tradicional iconografía católica que retrata al Padre como un anciano, al Hijo en Cristo y al Espíritu Santo en forma de paloma. Prosiguen las pinturas del arco con una visión del juicio final. Este misterio de la fe es el que define el final de los tiempos, cuando Dios decidirá el destino personal de cada hombre, según sus actos, para toda la eternidad. La última escena plasmada es la Resurrección, la creencia fundamental de los cristianos de que Jesús, tras ser condenado a muerte, volvió triunfante a la vida: Si Cristo no ha resucitado, vana es nuestra predicación y vana es también nuestra fe… (1 Corintios 15,14), en sentir del apóstol san Pablo.


    En la pequeña composición se puede contemplar al Redentor, sedente y majestuoso, escoltado por las figuras genuflexas de la Virgen y san Francisco que ruegan por las almas que aparecen bajo ellas en forma de personas desnudas. La inclusión del santo de Asís, como principal intercesor ante Dios, refuerza su enorme importancia en la historia de la Iglesia, tal y como expresa un dicho popular: Después de Cristo, san Francisco.


    La lectura iconográfica del altar no termina aquí, ya que el enmarque interior contiene una serie de pinturas, todas enfocadas a exaltar la Eucaristía. En la parte inferior, de ambos laterales, podemos encontrar a dos ángeles mancebos de cuerpo entero que portan en una mano unas ramitas, que puede ser de laurel, en alusión a la inmortalidad que los fieles adquieren al tomar el pan consagrado como verdadero cuerpo de Cristo, como se canta en una canción devocional muy conocida:


    Los hebreos en medio del desierto comieron el maná/ nosotros peregrinos de la vida comemos de este pan./ Los primeros cristianos ofrecieron su cuerpo como trigo/ nosotros acosados por la muerte bebemos de este vino.


    El ángel situado a la derecha hace ademán de señalar a los espectadores, con un dedo de su mano derecha, la pintura principal. Unas lazadas con diversas flores, que sirven tanto de adornos como representación de las gracias que se alcanzan al participar del pan eucarístico, aparecen dividiendo las cartelas inferiores con los ángeles mencionados, de las superiores. La de la izquierda muestra la escena de la Última Cena, con Jesús rodeado de sus discípulos participando del ritual del seder, la celebración de la Pascua judía que rememora la salida del pueblo hebreo de Egipto. En su transcurso el Señor instituyó el sacramento de la eucaristía:


    Y mientras estaban comiendo, tomó pan, lo bendijo, lo partió y se los dio y dijo: Tomad, este es mi cuerpo. Tomo luego una copa y, dadas las gracias, se las dio y bebieron todos de ella. Y les dijo: Esta es mi sangre de la Alianza, que es derramada por muchos (Marcos 14, 22- 23).


    La Iglesia Católica actualiza, según el mandato de Cristo, esta acción durante la celebración de la misa y cree que Él mismo, verdadera, real y sustancialmente, está presente bajo las apariencias del pan y el vino. Confrontada a esta cartela aparece el episodio de la multiplicación de los panes y los peces, cuando Cristo, estando rodeado de una muchedumbre que le seguía, preguntó a Felipe, uno de sus discípulos: ¿De dónde compraremos pan para que coman estos? Pero esto lo decían para probarle; porque él sabía lo que había de hacer (Juan 6, 5-6). Fue entonces cuando otro apóstol, Andrés, le informó: Aquí hay un muchacho que tiene cinco panes de cebada y dos peces; pero ¿qué es eso para tantos? (Juan 6, 8-9). Entonces dispuso que la gente se recostara sobre la hierba y tras bendecirlos repartió el parco alimento, resultando que no solo todos comieron y se hartaron, sino que de las sobras se llenaron doce cestos. El episodio está estrechamente relacionado con la eucaristía, verdadero alimento celestial que Dios procura para su pueblo. Finalmente, en la parte superior del enmarque, y en modo triunfal, campea un rompimiento de nubes donde aparece una custodia que, como hemos visto en otros ejemplos, sirve para exponer públicamente a los fieles la hostia consagrada.


    Concluida ya la descripción de este retablo pictórico, repararemos en dos cuadros colgados en la parte derecha de este. El superior trata el tema de la Sagrada Familia, referida a la formada por José, María y Jesús, y es obra decimonónica de la artista Rafaela Roose Ordoñez. Bajo dicho lienzo aparece otro que tiene como protagonista a san Felipe Neri. La composición, muy abigarrada, nos presenta al santo revestido con los ropajes litúrgicos y arrodillado ante un altar donde está expuesto el Santísimo Sacramento. La Señora aparece entre este y el plano superior, ocupado por una visión de la Santísima Trinidad, como sirviendo de enlace del mortal con la Divinidad que, gracias a su intercesión, contempla la manifestación de la gloria de Dios. Lo más llamativo de la escena lo constituye una ristra de corazones alados que se elevan desde una bandeja que sostiene uno de los muchos ángeles, mancebos y aniñados, que completan el conjunto, uno de los cuales, tras el santo, sostiene una vara de azucenas para resaltar la pureza que guardó toda su vida.


    El corazón, que siempre ha sido considerado el órgano donde residen todos los afectos, es el principal atributo de san Felipe, por un lado, para manifestar simbólicamente cómo sus amores eran del todo espirituales y no terrenales, además de enlazar con un hecho sobrenatural que se cuenta de su vida cuando estando en oración surgió una bola de fuego que se introdujo por su boca y se alojó en su pecho, experimentando desde entonces el afectado el intenso amor de Dios. Recobrado del suceso advirtió un enorme bulto que mantuvo hasta su muerte, cuando pudo ser analizado por los médicos que comprobaron que su corazón estaba tan dilatado que había desplazado dos de sus costillas.


    San Felipe Neri, cuya onomástica está fijada para el veintiséis de mayo, era hijo de un notario florentino, estudió Teología y Filosofía en Roma mientras ejercía de tutor de niños. Dolido por la relajación religiosa y moral de la ciudad, donde la mundanidad de los cardenales y la indiferencia era una constante a aquellas alturas del siglo XVI, comenzó una tarea de apostolado entre las clases populares, que tuvo una gran repercusión. En 1551, recibió la ordenación sacerdotal y en 1575 fue erigida la Congregación del Oratorio que él fundo para que sacerdotes y seglares, sin ninguna atadura de votos, se dedicasen por entero a la predicación y la administración de los sacramentos. De carácter alegre y jovial, se distinguió por su devoción mariana y a la eucaristía, algo resaltable en la temática del cuadro comentado que hacia 1973 el entonces arcipreste de la Catedral Francisco Corrales le compró a Manuel Blasco, primo de Picasso, quien además de pintor y escritor, se dedicaba a la venta de antigüedades.


    Pasamos ahora al otro testero ocupado por otro altar pictórico idéntico en cuanto a autoría, hechura y tamaño al de la Ascensión. El lienzo refleja un trasunto similar, pero en ámbito mariano porque se trata de la asunción de María. Esta creencia, que con variantes según las tradiciones orientales está relacionada con la festividad del tránsito, dormición o traslación, declara que el cuerpo y el alma de la Virgen subieron al cielo una vez terminada su vida y sin tener que esperar la resurrección del juicio final a la que el resto de la humanidad está avocada. La fiesta de tal acontecimiento es muy antigua, celebrándose desde el siglo VI y reafirmándose conforme pasaban los siglos. San Bernardo de Claraval, allá por el XI, escribía: Subió de la tierra al Cielo nuestra abogada para que, como madre del Juez y Madre de Misericordia, trate los negocios de nuestra salud, devota y eficazmente.


    Con todo, no sería hasta 1950 cuando el Papa Pío XII lo elevó a rango de dogma tras proclamar que:


    La Inmaculada Madre de Dios, siempre virgen, terminada su vida terrestre fue elevada en cuerpo y alma a la gloria celeste, por lo que si alguien, lo cual no agradaría a Dios, pusiera voluntariamente en duda lo que ha sido definido por nosotros, que sepa que ha abandonado totalmente la fe divina y católica.


    En este caso la pintura realizada por Niño de Guevara recrea la escena con la figura mariana arrodillada sobre nubes, como pasiva expresión de humildad y rodeada de ángeles, que permiten incidir sobre la realidad de que, a diferencia de Cristo, Ella logró tal privilegio por voluntad y poder del Altísimo. Uno de los ángeles blande una palma porque, según antiguos relatos apócrifos, el anuncio de su muerte se le avisó a María por uno de ellos que se la entregó a modo de triunfo sobre la muerte, y en reconocimiento a su perpetua pureza. Estas mismas crónicas justifican la presencia, en el plano inferior del lienzo, de los apóstoles, uno de los cuáles mira con sorpresa el sepulcro vacío y que estaba destinado a la Señora. La presencia de estos se explica por una antigua tradición que narra cómo quedaron convocados todos ellos para ser testigos de semejante acontecimiento. La fiesta de la Asunción es celebrada por la Iglesia el quince de agosto.


    El enmarque que adorna y ennoblece el retablo está compuesto, al igual que el otro, de una serie de recuadros octogonales pintados que contienen escenas de la vida de la Madre del Señor. En el lateral izquierdo, siguiendo la cadencia de las manecillas de un reloj, podemos ver la concepción de María, expresada gráficamente por las figuras de Joaquín y Ana, sus ancianos padres, de cuyos pechos brotan unos tallos que se cruzan y de cuya flor, una azucena, emerge diminuta la Virgen con el Niño Jesús. Este simbolismo es el equivalente al llamado árbol de Jesé que versa sobre la genealogía de Cristo.


    Le sigue, en orden cronológico, la natividad de María, recreando el pintor Coronado el interior de una alcoba con santa Ana recién parida en el lecho y unas mujeres ocupadas en lavar a la recién nacida y eficazmente ayudada, en tal faena, por unos ángeles. No existe dato alguno sobre las particularidades de tal acontecimiento, aunque teniendo en consideración que las muchachas hebreas de la época solían desposarse en torno a los doce años, se puede suponer que María naciera unos quince años antes de la era cristiana. Una arraigada tradición, sustentada por las ruinas de una antigua iglesia, afirma que nació en Jerusalén. Sea como fuere, la conmemoración de este natalicio es recordado —por la Iglesia de Occidente desde el siglo VII— cada ocho de septiembre, ya que al ser adoptada la fiesta desde Oriente se conservó esta fecha que coincide con el comienzo del año litúrgico bizantino y que concluye, precisamente, el quince de agosto, día de la Asunción.


    Después viene la escena de la presentación de la Virgen en el templo, que se basa en unos relatos contenidos en el proto evangelio de Santiago, que no forma parte de los libros oficiales de la Biblia, aun cuando es crucial para muchos temas litúrgicos y artísticos. Este texto señala que Joaquín y Ana internaron a su hija durante varios años en el templo de Jerusalén para que recibiera instrucción de todas las particularidades de la religión. Las Iglesias orientales festejaron esta memoria desde muy temprano, pero en Occidente no se impuso hasta tiempos del papa Sixto V, allá por 1372. El calendario eclesiástico reserva a esta fiesta mariana el veintiuno de noviembre.


    Prosiguen los Desposorios de Nuestra Señora, que entroncan con el tema anterior ya que, si tenemos en cuenta los escritos apócrifos, antes de que cumpliera su edad núbil se dispuso su compromiso matrimonial, siendo el agraciado José, a quien se describe como viudo y padre de varios hijos. La memoria de este hecho comenzó a celebrarse por iniciativa de un canónigo de la Catedral francesa de Chartres, devoto del santo, quien la impuso en su iglesia local desde donde se extendió por todas partes. Desde 1962, los calendarios litúrgicos no contemplan la festividad.


    Entramos ahora a detallar las escenas que se vislumbran en el arco. Así nos encontramos primeramente la Anunciación, tema ya comentado, y la visitación de María, de la que da cuenta el evangelista san Lucas narrando que, al quedar enterada la Madre de Cristo de que su prima Isabel también estaba encinta, del futuro Juan el Bautista, con presteza acudió a visitarla y a exponerle todo lo que le había acontecido. Y sucedió que, en cuanto oyó Isabel el saludo de María, saltó de gozo el Niño en su seno, e Isabel quedó llena del Espíritu Santo, exclamando con gran voz: Bendita tú entre las mujeres y bendito el fruto de tu seno (Lucas 1, 41- 43).


    Frase que forma parte de la oración de la avemaría que, junto al padrenuestro, son las fundamentales del devocionario católico. También lo es el Magnificat, que es como se denomina el cántico que pronunció María durante el episodio de la visitación para agradecerle a Dios su elección como Madre del Salvador y por el cumplimiento de lo prometido por los profetas.


    La parte central del arco recoge la mayor de las escenas de esta galería que, ateniéndonos a la cronología, debiera ser la última, aunque por su importancia el pintor le reservó este espacio. Estamos ante la Coronación de Nuestra Señora, que se fundamenta en el hecho de que, siendo Cristo Rey del Universo, su Madre es reina en razón de la voluntad de Dios de asociarla a la obra de la redención. La tradición judaica sobre la dignidad que recibían las madres de los monarcas es el argumento histórico, mientras que el teológico lo aporta el libro del Apocalipsis: Una gran señal apareció en el cielo: Una mujer, vestida de sol, con la luna bajo sus pies, y una corona de doce estrellas sobre su cabeza, está encinta y grita con los dolores del parto y con el tormento de dar a luz (12, 1-2). De esta prerrogativa aplicada a María proviene que sus imágenes usualmente estén adornadas con atributos reales, como es fácil de comprobar en las que se veneran en la Catedral.


    Tras este pasaje sigue la secuencia natural de su vida, de las que restan dos escenas más en el espacio que conforma el arco. El Nacimiento de Cristo, demostrativo de la maternidad divina de María y la representación de la Huida a Egipto, donde se puede ver a la Madre y su Hijo montados en un asno al que conduce un ángel que tira de la rienda y al que acompaña también a pie San José. Sigue la Sagrada Familia, siendo esta un auténtico retrato doméstico que muestra a los padres asiendo de las manos a su Hijo situado en medio de ellos.


    Muy curiosa resulta la temática de la siguiente cartela que es la Aparición de la Virgen del Pilar a Santiago, situada aquí porque según una leyenda se produjo estando todavía viva María. En efecto, según el relato, encontrándose el apóstol predicando en Hispania arribó a la ciudad de Cesaraugusta, la actual Zaragoza, donde se rindió al desánimo porque sus trabajos evangelizadores no progresaban. Fue entonces cuando dispuesto al descanso a orillas del río Ebro recibió la visita milagrosa de la mismísima Madre de Cristo que se le apareció sobre una columna infundiéndoles ánimo en su misión. Y esto es lo que recoge la pintura referida, con la salvedad de que la figura de María reproduce la imagen del siglo XV de esta advocación que se venera en su basílica aragonesa y que incluye detalles como el pajarito que agarra el pequeño Jesús con su mano izquierda, aquí desproporcionadamente grande con respecto al original.


    La última de las cartelas exteriores está dedicada a recrear el Tránsito de la Virgen, apareciendo esta yacente sobre un lecho cubierto de flores y velada por tres de los apóstoles. En el plano superior aparecen cinco angelitos con las manos entrelazadas que parecen danzar en el aire. Los de los extremos blanden una corona de flores y la consabida palma, respectivamente.


    Ahora es el momento de admirar la decoración interior de la embocadura del retablo. De abajo hacia arriba y comenzando por el flanco izquierdo los octógonos cuentan con la siguiente iconografía. Primeramente, un árbol frondoso, ya de por sí un símbolo femenino porque surge de la tierra nutricia y es fértil. Su simbolismo se ajusta a María ya que su cuerpo se asemeja a la madera preciosa e incorruptible, capaz de producir un espléndido fruto: Cristo.


    Continúa la visión de un exuberante huerto cerrado, recinto de flores cultivadas, con una refrescante fontana y protegido por una valla. Este motivo es aplicado a la virginidad de María, irrigada con todas las gracias y vergel en el que manos pecadoras nunca entraron, en decir de san Bernardo. Un versículo bíblico fundamenta esta imagen tan poética: Huerto eres cerrado, hermana mía, novia, huerto cerrado y fuente sellada. Tus brotes un paraíso de granados, con frutos exquisitos (Cantar de los Cantares, 4, 12).


    La siguiente imagen alegórica es un rosal, que encarna a María, flor mística sin espinas y cuya belleza y fragancia son iguales a la de Nuestra Señora, con las que el mismo Dios se recrea La prefiguración que se le atribuye al respecto está contenida en libro del Eclesiástico: Me ha elevado como plantel de rosas en Jericó (24, 14). O como escribiera el presbítero y poeta, Celio Sedulio en el siglo V: …y así como la tierna rosa que brota entre punzantes espinas no tiene nada que pueda causar una herida y su belleza oscurece el tallo del que brotó, así, Santa María, nacida de la estirpe de Eva, como nueva Virgen, elimina la culpa de la virgen antigua.


    La metáfora que se contempla a continuación es la del espejo, que al margen de otras interpretaciones anteriormente ya apuntadas en este contexto, cabe interpretarlo como el cristal sin mancha purísimo en el que se reflejan todos los bienaventurados. Como espejo de justicia es invocada porque en ella se reflejan fielmente Dios y todas las virtudes: Es un reflejo de luz eterna, un espejo sin mancha de la actividad de Dios, una imagen de su bondad… (Sabiduría 7, 26). O como afirmara san Andrés de Creta, destacado predicador y autor de himnos del siglo VIII: María es el espejo espiritual del resplandor del Padre.


    Tras esta alegoría se puede ver la escalera, una clara referencia ascensional en dos direcciones. María es la escala que permitió el descenso de Dios a los hombres y es La que permite que estos puedan subir a la gloria, siendo su persona la unión entre el cielo y la tierra, prefigurada en el sueño del patriarca Jacob: Soñó con una escalera apoyada en la tierra, y cuya cima tocaba los cielos, y he aquí que los ángeles de Dios subían y bajaban por ella… (Génesis,28, 2)


    Situándonos ya en la parte superior del altar conformado en arco, podemos ver en primer lugar la puerta sellada, símbolo mariano tendente a exaltar la perpetua pureza de la Madre de Dios, ya que Él se gestó en su vientre y naciendo y entrando por Ella al mundo, la dejó íntegra, no teniendo más hijos como defiende la doctrina católica. Los tratadistas vieron prefigurada esta idea en una de las visiones experimentadas por el profeta Ezequiel: Este pórtico permanecerá cerrado. No se le abrirá, y nadie pasará por él, porque por él ha pasado Yahveh, el Dios de Israel. Quedará, pues, cerrado (44, 2).


    Toca ahora reparar en la silueta del sol, orondo y animado con rasgos de rostro humano que en primera instancia alude a Cristo, de quien María es la aurora. Ya Zacarías, el padre del Bautista, profetizó su venida exclamando: Por la entrañable misericordia de nuestro Dios nos visitará el sol que nace de lo alto. (Lucas 1, 78), lo que fue corroborado por Jesús quien se definió a sí mismo como la luz que disipa las tinieblas del mundo (Juan 8, 12)


    Realidades como que el día de su nacimiento, el 25 de diciembre, coincida aproximadamente con el solsticio de invierno, donde se produce la noche más larga del año o la celebración de su Resurrección en domingo, el primer día de la semana que en la Antigüedad estaba dedicado al sol, son productos de esta alegoría. El cristianismo primitivo, al que la liturgia proclama como sol invicto y sol de justicia, acepción esta última que ha pasado al habla común para designar un calor tórrido, comparaba figuradamente a Jesús con el astro rey, proclamando: Al igual que los ojos enfermos no soportan la luz del sol, así los de los pecadores no pueden resistir la gloria de Cristo resucitado.


    Pero en el contexto de este retablo pictórico el simbolismo solar es igualmente aplicable a María ya que Ella, mediante sus virtudes, irradia la luz que recibe de astro rey. Resulta evidente que Ella, al igual que dicho cuerpo celestial, de inferior importancia, no brilla con claridad propia sino por la que recibe y refleja del sol, en este caso su Hijo, según se expresa en un versículo del Apocalipsis donde se habla de una Mujer revestida de sol…(12, 1).


    Con todo, la inclusión del sol, símbolo masculino, queda equiparada la de la luna, contrapunto femenino e inequívoco símbolo mariano. Aquí aparece recreada con rasgos humanizados, quedando ambas representaciones centradas en el arco del altar e interpuestas por el anagrama de María conformada por sus siglas y una corona que proclama su realeza como Señora de todo lo creado. En definitiva, la asociación entre la luna y el universo femenino es inmemorial en el tiempo y queda recogida en la Biblia en unos pasajes aplicados a María: ¿Quién es esta que surge cual la aurora, bella como la luna, refulgente como el sol, imponente como batallones? (Cantar de los Cantares 6, 10)


    Completa las pinturas de la parte superior del retablo de la Asunción la zarza ardiente, que tiene su origen en la conocida visión de Moisés narrada en el libro bíblico del éxodo: Llegó al monte de Dios y allí se le apreció el ángel de Yahveh en llama de fuego, en medio de una zarza. Miró y vio que la zarza ardía sin consumirse (3, 2).


    En esta ocasión ocurre como en el caso anterior. Resulta obvio que el mismo Dios eligió manifestarse al libertador hebreo adoptando esa forma, pero los teólogos cristianos además aplicaron igualmente dicha imagen a María, ya que vieron un símil entre Ella y su virginidad, en tanto que, al concebir, gestar y parir a Jesús, abrasada en amor divino, no recibió daño en su integridad, o sea, no sufrió la combustión del pecado.


    Alcanzando ya el flanco derecho de la embocadura, nos encontramos ahora con la figuración de un pozo, trasunto de la Virgen, porque como este se hunde en el fondo de la tierra, así Ella descendió por su humildad más profundamente que cualquier otra criatura, y rebosante del Espíritu Santo le fue concedido el darnos a Cristo que es el único que nos puede ofrecer el agua viva que es la vida de la gracia (Juan 4, 14). Además, esta figuración alude a María como el receptáculo que contuvo en su seno al agua que da la vida que es Cristo, quien proclamó: Si alguno tiene sed, venga a mí y beba (Juan 7, 37).


    También en relación con María se recuerda los pasajes del Cantar de los Cantares donde se dice: ¡Fuente de los huertos, pozo de aguas vivas, corrientes que del Líbano fluyen! (4, 15). Y Crisipo de Jerusalén, obispo y autor que vivió en el siglo V, exaltó a María proclamando: ¡Alégrate, pozo del agua siempre viva!


    Sigue la torre, comparada con la que se alzaba en el palacio que David mandó erigir en Jerusalén tras su conquista para reflejar su poder y dignidad. La construcción se asemeja a la Madre de Dios expresando la voluntad divina de unir el cielo con la tierra de la que Cristo es cabeza y los hombres el cuerpo. También las escrituras facilitan un versículo atribuible a esta acepción: Tu cuello, la torre de David, erigida para trofeos; mil escudos penden de ella, todos paveses de valientes (4, 4). Lo que se explica en sentido metafórico como la atalaya construida por el rey para mostrar el resultado de sus triunfos.


    María también es aclamada como torre por ser el vaso incorrupto de la transmisión de su linaje, del que nacería Jesús. Igualmente es aclamada por su belleza como torre de marfil, según los escritoristas vieron anunciados en la profusión de elogios pronunciados por el esposo del que se habla en el Cantar de los Cantares (7,5). Ella, igualmente, es como una regia fortaleza edificada sobre el fundamento de la fe, como la denominó san Germán de Constantinopla, teólogo del siglo VIII, preparada para resistir los embates del mal y defender a los pobres y humildes.


    Emparejada a la altura que en el flanco izquierdo ocupan las rosas, se halla aquí la pintura de unas azucenas o lirios, de cuya alegoría ya hemos tenido oportunidad de hablar en otras partes de este trabajo. Aquí cabe añadir a su simbología tocante a la pureza, que la primera asimilación entre estas flores y María data de un himno bizantino denominado Akatisthos, compuesto en el siglo V y que en uno de sus apartados contiene el siguiente saludo mariano: ¡Salve azucena de intacta belleza!


    Tras estas flores pasamos a contemplar la panorámica de una ciudad fortificada, que ya de por sí es una imagen asociada a la maternidad porque una madre, como una urbe, acoge y protege a sus hijos. Una vez más, el hecho de que aparezca defendida por murallas nos recuerda la inviolabilidad de la persona de María, ciudad sellada en la que el pecado no pudo entrar¸ trasunto a su vez de la Jerusalén celestial de la que hablan repetidamente las Escrituras, con cimientos de santos y profetas y asociada a una restauración espiritual. La Biblia proporciona un versículo aplicado a María por los tratadistas: ¡Glorias se dicen de ti, oh ciudad de Dios y la gloria del Señor ha amanecido sobre ti! (Salmo 87, 3). Además, se aplica a esta alegoría unas palabras de san Pablo que no pueden ajustarse mejor a estos conceptos: La Jerusalén de arriba es libre, esa es nuestra madre (Gálatas, 4, 26).


    Igualmente emparejada con la cartela frontera la última que completa esta decoración pictórica vuelve a reproducir un frondoso árbol, en alusión, entre otros significados, a cómo los pecadores se refugian bajo la sombra acogedora y benéfica de Nuestra Señora.


    Sobre este altar de la Asunción comentado ya en su totalidad, veremos ahora un cuadro cuyo tema es muy curioso porque por lo general solo se encuentra en los programas iconográficos de los monasterios jerónimos. Se trata de la disputa de san Jerónimo con los judíos, escena que sitúa la acción en Jerusalén en los tiempos en que este se encontraba ocupado en la traducción al latín de las Sagradas Escrituras.


    La escena se desarrolla en torno a una mesa en la que está sentado el santo que esgrime en su diestra una pluma y reposa la otra sobre un libro, vislumbrándose detrás tres figuras que son testigos de cuanto acontece y que visten anacrónicamente como él los hábitos de la Orden que lleva su nombre fundada en Castilla en el siglo XIV. Los litigantes, en la parte izquierda del lienzo, son seis y sus actitudes y gestos demuestran su contrariedad por los razonamientos que escuchan de los labios de Jerónimo. Este adquirió fama por sus disputas, tanto con los judíos como con los herejes cristianos de su tiempo, caso de los conocidos como pelagianos, que llegaron a asaltar los monasterios fundados por él; por lo que unos u otros pueden ser los que retrata la pintura referida. La obra es anónima y fechable hacia el siglo XVII.


    A la izquierda de este lienzo nos encontramos otro, de buenas proporciones, que ilustra uno de los treinta y siete milagros obrados por Cristo de los que se narran en los Evangelios. En concreto, es uno de los cinco de los que fueron beneficiados hombres desprovistos de visión. Por descarte, según las peculiaridades de cada una de estas sanaciones, podemos adjudicar a esta pintura al pasaje de la curación de Bartímeo, más conocido como el ciego de Jericó, descrito por el evangelista Mateo de la siguiente manera:


    Cuando salía de Jericó, acompañado de sus discípulos y una gran muchedumbre, el hijo de Timeo, un mendigo ciego estaba sentado junto al camino. Al enterarse de que era Jesús de Nazaret, se puso a gritar: ¡Hijo de David, Jesús, ten compasión de mí! Muchos les increpaban para que se callara. Pero él gritaba mucho más: ¡Hijo de David, ten compasión de mí! Jesús se detuvo y dijo: Llamadle. Llaman al ciego, diciéndole: ¡Ánimo, levántate! Te llama. Y él, arrojando su manto, dio un brinco y vino donde Jesús. Jesús, dirigiéndose a él, le dijo: ¿Qué quieres que haga por tí? El ciego le dijo: Rabbonni, ¡que vea! Jesús le dijo: Vete, tu fe te ha salvado. Y al instante recobró la vista y le seguía por el camino (10, 46- 52).


    Ciñéndonos al relato podemos identificar en esta pintura al ciego que tanteando sus pasos y con los ojos cerrados, avanza hacia Cristo que extiende uno de sus brazos hacia él. En segundo plano aparecen un grupo de personajes en el que cabe reconocer a algunos discípulos, caso de san Juan con su emblemático atuendo verde y rojo y su rostro aniñado. Su autoría corresponde a los pinceles de Rafaela Roose, una pintora malagueña muy activa en la segunda mitad del siglo XIX y gran benefactora de esta Iglesia Catedral.


    Justamente debajo del cuadro comentado, hay colgado otro con el trance del Calvario con Cristo Crucificado y la Magdalena arrodillada y asida al madero, llorando desconsolada. A los lados y erguidos, la Virgen y san Juan orantes. Es obra pudo realizarse en el siglo XVII. Si se observa con detenimiento se puede percibir, a lo lejos de la composición, la visión de Jerusalén, ya que el Gólgota donde se llevó a cabo la ejecución de Cristo estaba a las afueras de la ciudad. Además, al retratarla de espaldas al Señor, en la cruz se expresa gráficamente lo anunciado en el Antiguo Testamento acerca de este pasaje: Le manifestaré la espalda y no mi rostro el día de su perdición (Jeremías 32, 33).


    Y con esto se acaba la descripción de cuanto contiene, en el momento de redacción de estas líneas, la notable capilla de santa Bárbara, aun cuando todavía hay que prestar atención a las vidrieras. La principal muestra la figura de san Pedro Apóstol y las laterales, sus principales emblemas. La de la izquierda con una cruz invertida que recuerda la humildad que mostró el santo en su martirio cuando pidió ser crucificado al revés para no asemejarse a Cristo en tal trance. La vidriera derecha ostenta dos llaves entrecruzadas que expresan la supremacía que le otorgó Cristo sobre la Iglesia: Yo te daré las llaves del Reino de los Cielos. Todo lo que ates en la tierra quedará atado en el Cielo y todo lo que desates en la tierra quedará desatado en el cielo. (Mateo, 16, 19-20).


    De ahí que las llaves que se pueden observar en la vidriera sea una de oro y otra de plata, ya que simbolizan los dos estados y los poderes de la absolución de los pecados y la excomunión.


    CAPILLA DE LA ENCARNACIÓN


    Desde el punto de vista meramente religioso es la capilla más importante de las que cuenta la Catedral, lo que le viene dado por su carácter sacramental; es decir, alberga el sagrario o tabernáculo donde se hace la reserva eucarística permanente del cuerpo de Cristo consagrado bajo la forma del pan en las misas. Augusta presencia que es señalada con una lamparilla constantemente encendida en su proximidad y también aquí, por las dos lámparas colgantes o mariposeros que penden en los extremos del recinto, a lo que cabe añadir las esculturas en bronce de dos ángeles sosteniendo candelabros, fundidos en el siglo XVIII y que se alzan sobre pedestales marmóreos exentos. Tales luminarias nos avisan de la santidad del lugar invitándonos a la adoración. La reserva de la eucaristía se remonta a la iglesia primitiva lo cual está testimoniado por san Justino en el siglo II. Ya entonces, según dejó escrito este gran apologista del cristianismo, se conservaba el pan consagrado para ser distribuido a los ausentes.
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    Retablo pétreo de la capilla de la Encarnación.

  


  
    El retablo, en sus líneas arquitectónicas, todo de mármol y piedra de ágata o agua por las vetas onduladas que manifiesta su superficie, contiene en su nicho principal la escena de la Encarnación de Cristo, igualmente esculpida en materia noble, figurando arrodillados y enfrentados tanto María como el arcángel Gabriel. Aunque en las representaciones artísticas se confunde los dos momentos enlazados de la anunciación y la encarnación, aquí el escultor subraya que el momento elegido es el segundo postrando al arcángel que adora a Cristo ya engendrado en las entrañas de María. Un atril con un libro abierto, en el caso de la primera, y una vara de plata con azucenas, en el caso del otro, son los complementos de ambas esculturas; la primera, recogiendo una antigua tradición que narra que la Madre de Cristo fue sorprendida por la embajada celestial mientras se encontraba leyendo las profecías de Isaías sobre el advenimiento del Mesías, y las flores como homenaje a su constante pureza. Campeando por encima de ellos hay colocado un rompimiento circular elaborado a base de rayos dorados y una sarta de nubes y cabecitas de ángeles que rodean la paloma que simboliza a la tercera persona de la Trinidad cuya acción ha obrado en ella, ya que según rezamos los creyentes en la confesión de fe o credo, Cristo: Por nosotros y por nuestra salvación bajó del cielo y por obra y gracia del Espíritu Santo de encarnó en María Virgen.


    Tal rompimiento está todo tallado en madera, pero se encuentra estucado para fingir su labrado en mármol, algo que es extensivo a varios de los elementos que podemos observar en el ático del retablo, como la gloria o resplandor que lo centra con similar esquema compositivo que el anterior, aunque de mayores dimensiones y que contiene un triángulo equilátero con un ojo abierto en su interior y cuyo soporte está engarzado en vidrio para dejar traslucir la luz de la vidriera que se encuentra detrás. Este es un emblema propio de la Antigüedad que el cristianismo hizo suyo para significar la omnipotencia y omnisciencia de la providencia de Dios, lo que queda expresado en los tres ángulos de esta forma geométrica, con los que se alude a la Trinidad. Por otra parte, los siguientes versículos bíblicos justifican el resto de la simbología: Los ojos de Yahveh están sobre quienes le temen, sobre los que esperan en su amor (Salmos 33, 18). Y también: Los ojos del Señor miran a los justos… (1 Pedro 3, 12).


    Lamentablemente, muchos de quienes reparan en el referido emblema, lo relacionan de forma errónea con asuntos esotéricos, en la actualidad muy en boga a causa de cierto tipo de seudoliteratura. Asimismo, repartidos por el friso superior del altar, se hallan cuatro ángeles sedentes, tallados en madera, pero simulando ser marmóreos, ostentando los de mayor tamaño y más cercanos al rompimiento ramos metálicos de azucena y, los de los extremos, con apariencia infantil, sosteniendo unas cartelas con las iniciales entrelazadas A y M, del nombre de María.


    Situándonos ahora en el cuerpo principal del conjunto, veremos a ambos lados del vano del misterio de la Encarnación, las imágenes de los patronos de Málaga, san Ciriaco y santa Paula, de los que ya adelantamos alguna información en el apartado correspondiente a Nuestra Señora de los Reyes. Aunque algunos autores ponen en duda que padecieran martirio en Málaga, víctimas de la persecución de Diocleciano, en el siglo IV, el martirologio más antiguo que recoge su existencia así lo afirma. Es el que compuso Usuardo, un monje francés que en el siglo IX llegó a la España musulmana comisionado por su abad, con la misión de obtener reliquias y documentar la existencia de cuantos santos pudiera para evitar la pérdida de su memoria. En este documento, base para redactar el posterior martirologio romano, se puede leer: En Hispania, en la ciudad de Málaga, tránsito de los mártires Ciriaco y Paula, los cuales después de haber padecido muchos tormentos, fueron apedreados y dieron sus almas al Cielo entre las mismas piedras.


    La imaginación popular adornó la historia presentándoles como hermanos jovencitos, de ahí que en el pasado se les denominase con el diminutivo de martiricos o pequeños mártires, señalando como lugar de su martirio el cauce del río Guadalmedina, que en la época de los santos se le conocía como flumen Foederatio. Tras ser amarrados a unos árboles, como se aprecia en las imágenes del retablo y sufrir lapidación, sus verdugos procedieron a incinerar sus cuerpos, algo que no consiguieron porque providencialmente se desató una tormenta que los hizo huir, pudiendo los correligionarios de los jóvenes recuperar sus cuerpos y darles sepultura. Jamás se han encontrado sus reliquias, pese que, desde el siglo XVI, se acometieron excavaciones en distintos sectores de la ciudad, de los que son ejemplos la actual calle de Santos, en pleno centro de Málaga, el paseo de Martiricos o el antiguo convento franciscano de Miraflores de los Ángeles.


    La fiesta de Ciriaco y Paula, que en centurias pasadas llegó a ser importantísima, sigue celebrándose con la mayor solemnidad posible el día dieciocho de junio. En cuanto a las imágenes de los patronos venerados en esta capilla, así como el resto de las esculturas hasta ahora comentadas, son obras del artífice granadino Juan de Salazar Palomino, quien las labró en mármol de Macael en la segunda mitad del siglo XVIII.


    Dijimos, al inicio de este apartado, que el retablo de la Encarnación entroniza el sagrario lo que le da al recinto su impronta sacramental. No siempre ha sido así, porque hasta la década de los treinta del siglo XX, el Santísimo se reservaba en el altar mayor. El obispo, hoy elevado a los altares, Manuel González, fue quien en 1928 indicó al Cabildo la conveniencia de efectuar la reserva eucarística en un lugar distinto al presbiterio. No se efectuó hasta 1933 cuando se dispuso el cambio de ubicación y se encargó al escultor José Navas Parejo la construcción del actual tabernáculo, tallado en madera sobredorada, salvo la portezuela, igualmente salida de su taller granadino, que está repujada en plata. Como curiosidad diremos que costó tres mil quinientas pesetas de la época. Está adornada con un relieve que representa la cena de Emaús, cuando Cristo Resucitado se apareció a dos discípulos que se encaminaban hacia ese pueblo palestino y, sin ser reconocido por ellos, los instruyó sobre todo lo que los profetas habían anunciado sobre el Mesías Salvador. Llegados a su destino se avino a comer con ambos, siendo entonces cuando partiendo y bendiciendo el pan lo identificaron (Lucas 24, 13- 35). Como remate del sagrario aparece un pequeño Crucificado polícromo sostenido por dos angelotes dorados y bajo él observaremos un pequeño pelícano, ave que en el bestiario cristiano recuerda tanto el sacrificio de Cristo a favor de la humanidad como el sacramento eucarístico, ya que de antiguo se creía que este animal se desgarraba el pecho para alimentar con su propia carne y sangre a sus polluelos. Un símil de esta preciosa alegoría la proporciona las siguientes palabras que el salmista pone en boca de Dios: Yo he venido a ser como el pelícano del desierto (102, 2).


    El sagrario, en forma de arca o tabernáculo, es donde se depositan contenidas en copones u otra clase de recipientes, las formas o pan consagrado para permitir la distribución de la comunión a los fieles durante las misas. Igualmente se facilita la adoración y la oración personal ante el mismo Jesucristo, resucitado y glorioso. Él mismo instituyó este sacramento de la eucaristía y mandó renovarlo perpetuamente en el transcurso de la última cena que celebró con sus discípulos antes de su Pasión:


    Tomó luego pan y, dadas las gracias, lo partió y se los dio diciendo: Este es mi cuerpo que es entregado por vosotros; haced esto en recuerdo mío. De igual modo, después de cenar, tomó la copa diciendo: Esta copa es la nueva alianza en mi sangre, que es derramada por vosotros (Lucas, 19).


    La prescripción de conservar las hostias consagradas cercanas al altar data aproximadamente del siglo IX, y las formas y modos de proceder al respecto fueron evolucionando poco a poco, hasta que se idearon estas estructuras cerradas con sus respectivas puertas y cerraduras que facilitan el decoro y la seguridad de su augusto contenido. Para los católicos, en el tabernáculo está Cristo realmente presente en las formas consagradas custodiadas en su interior, de modo parecido a como estuvo su cuerpo contenido en el seno virginal de María. Allí los fieles oran ante Jesús, tras lo cual puede cumplir con devociones secundarias para honrar a cualquier santo, a quien se tenga por intercesor ante Dios.


    En los flancos laterales del testero, que ocupa este retablo, existen simétricamente dispuestas unas ménsulas adosadas a la pared en forma de unos bustos de ángeles con unos extraños copetes, esculpidos en mármol blanco, que con sus alas sirven de apoyo a unas repisas de piedra jaspeada. Se llaman credencias, y son las mesas o apoyos que sirven para disponer sobre ellos todo el servicio del altar, necesario para las celebraciones litúrgicas. En la mayoría de las capillas de la Catedral se encuentran otros ejemplos de ellas, pero no tan artísticas ni elaboradas como en esta que estamos describiendo. La palabra credencia, proviene del latín y significa confiar, lo cual es muy apropiado para el uso que desempeñan. Justamente sobre ellas y sus respaldos en forma de arcos apuntados, se pueden contemplar unas extensiones a juego con el retablo que, salvo unos pequeños óvalos de mármol blanco, sin motivos algunos porque no los tuvieron o los perdieron, están por entero pintados sobre la pared simulando ser de material pétreo. Bajo estos elementos se encuentran otras dos cartelas, totalmente simétricas, con enmarque de madera dorada que repiten el dibujo de una A y una E que se encuentran unidas en sus ángulos inferiores y ligeramente inclinadas. Es un pequeño truco visual ya que esta forma de presentarlas hace posible que el espacio resultante entre ellas, en forma de uve, disponga la palabra AVE con la que el arcángel Gabriel se dirigió a la Madre de Dios.


    Este sencillo jeroglífico del que tratamos se complementa con las inscripciones pintadas dispuestas en el plano inferior inmediato que repiten en ambos flancos las iniciales M y A que forman el anagrama del nombre de la Virgen y que quedan sustentados por una media luna inversa, basada en la descripción de la mujer apocalíptica de la que ya hemos hablado en anteriores ocasiones.
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    Montaje de la capilla de la Encarnación.

  


  
    Los laterales de la capilla albergan dos magníficos sepulcros cobijados en unos arcos carpaneles o rebajados. El de la izquierda es el más antiguo y es el único resto que queda en este espacio de su mobiliario primitivo. Se trata del enterramiento del quinto obispo malacitano tras la restauración de la diócesis: Bernardo Manrique de Lara, quien la gobernó entre 1541 y 1564. Nació en Aguilar de Campo (Palencia) hacia 1500, cursando sus estudios eclesiásticos en Valladolid, donde llegó a impartir Teología. Profesó en la orden dominica, llegando a ser nombrado Provincial de la misma en 1535. El emperador Carlos I avaló su nombramiento como obispo de Málaga, cargo que desempeñó durante casi un cuarto de siglo, promoviendo la construcción de iglesias en toda su jurisdicción y, muy especialmente, la construcción de la Catedral. Fallecido el día 25 de septiembre de 1564, fue enterrado provisionalmente en la Catedral vieja, hasta que quedara habilitado al culto el nuevo templo y esta capilla de la Encarnación donde él dispuso, en su testamento, quedar inhumado. Algunos de estos hechos y otros como la reseña de los casi veinte mil ducados que dio a este templo, en calidad de mecenas de las obras de construcción del mismo, quedan recogidos en la lápida inserta anexa al conjunto funerario y que está redactada en latín.


    La construcción de este mausoleo de líneas renacentistas, en fechas cercanas al óbito del mitrado, pasa por ser responsabilidad de los escultores españoles Gregorio Vigarny y Juan Bautista Vázquez «el Viejo», correspondiendo al primero la hechura de la estatua orante y, al segundo el resto del conjunto. El finado se nos presenta piadosamente arrodillado, posando sus manos enguantadas y orantes ante un atril donde reposa un libro de rezos abierto y que tiene un curioso añadido con un adorno metálico para sustentar la mitra, ya que fray Bernardo aparece aquí revestido con sus paramentos pontificales que incluye una hermosa capa pluvial con una cenefa orlada con figuras de santos. Detrás de la escultura se puede admirar un tríptico arquitectónico que contiene a Jesús Crucificado, la Virgen y san Juan, coronando el conjunto el medio busto de Dios Padre. Bajo este retablito, se encuentra la ampulosa inscripción latina que da cuenta de los hechos del difunto. En su frontal, el arca sepulcral queda configurada con los relieves de dos grandes angelotes desnudos o putti, que sostienen las armas episcopales que le eran propias. Por su parte, los ángulos del sepulcro están adornados con unas enormes garras de las que parten un enramaje de palmas que culminan en unas cabezas de león, que ha de considerarse como guardianes de los restos del obispo inhumado, además de constituir una evocación de la trascendencia, como consideran los bestiarios medievales que tratan de seres híbridos o fantásticos como los representados. De igual simbolismo participan, de la misma manera, los desproporcionados angelotes contenidos en los laterales que blanden lanzas en actitud de vigilancia. Finalmente, los ribetes del sepulcro quedan adornados con los instrumentos de la Pasión de Cristo y calaveras y tibias, como recordatorio de la muerte que a todos nos alcanza.


    Sobre este sepulcro, a gran altura, se encuentra un relieve, que una vez más simula ser mármol. Contiene la escena de La visitación de María a Isabel y, como el situado en el testero frontero que le es simétrico, es obra de Juan de Salazar. Este segundo recoge la escena de la adoración de los pastores y se encuentra sobre el sepulcro del obispo José Molina Lario y Navarro, quien estuvo al frente de la iglesia de Málaga en el periodo comprendido entre los años 1776 a 1783. Aragonés, nacido, en la villa turolense de Camuñas, estudió Teología en Valencia y Zaragoza, descollando por el conocimiento que alcanzó sobre las enseñanzas de los Padres de la Iglesia. Tras detentar el obispado de Albarracín, en su tierra natal, pasó al de Málaga. Aquí destacó por sus iniciativas para promocionar grandes obras públicas como la renovación de las vías de comunicación de la ciudad, la construcción del acueducto de san Telmo y la renovación de iglesias y conventos. También tuvo una participación importante en la fase barroca de la construcción de la Catedral, costeando a sus expensas la nueva decoración de esta capilla de la Encarnación, donde dispuso ser enterrado. De todo ello se da cuenta en la lápida que se halla a la izquierda de su mausoleo, donde además se resalta su capacidad para el trabajo y como tuvo por enemiga a la mentira. Su escudo de armas, además de en el sepulcro, vuelve a quedar reflejado en el frontal del altar del retablo, esculpido en mármol blanco. Es inequívoco el primero de los cuarteles de este blasón donde aparece una rueda de molino, referente al primero de sus apellidos.


    También el anónimo escultor que compuso este monumento funerario concibió al obispo de rodillas, adorando y siendo espectador de la escena de la anunciación que se desarrolla en la calle principal del retablo de la capilla. La escultura del finado luce una austera capa pluvial, sin adornos, teniendo ante sí la mitra que expresa su condición episcopal. El mausoleo, también más sencillo de líneas, y tras la estatua, posee un pequeño retablo con tres vanos donde de izquierda a derecha aparece, san José, por ser el santo de quién el obispo recibió el nombre, la aparición de la Virgen del Pilar a Santiago, y que responde a su devoción particular como aragonés que era, y santo Tomás de Aquino, que condensa su vocación por la ciencia teológica.


    A la diestra de este sepulcro, justamente en la embocadura de la capilla, se pude ver una modesta lápida que da cuenta de que en la cripta está inhumado el obispo Antonio Dorado Soto, natural de Urda (Toledo) quien falleció el 17 de marzo de 2015, tras haber regido la Diócesis los años que median entre 1993 y 2008, había sido antes prelado de Guadix y de Cádiz.


    Terminamos con el continente de la capilla de la Encarnación, señalando que en sus paredes laterales existen respectivamente dos puertas de madera, con una hermosa labor de talla, totalmente simétricas, facilitando la situada a la izquierda el acceso al cubillo o cuarto que servía de sacristía. La otra es solo fingida, para así guardar la simetría del conjunto. Igualmente reparemos en la vidriera que facilita luz a este recinto y que queda parcialmente oculta por el ático del retablo. Es de las pocas que no cuenta con ninguna representación figurativa, ya que la decoración estriba en la repetición de varios círculos. Fue construida hacia la época de la remodelación de la capilla en el siglo XVIII. De esa misma época data la solería, engarzada con piezas romboidales de varios colores que aportan una gran vistosidad al recinto, aunque lamentablemente su estado de conservación actual deja mucho que desear.


    En definitiva, es este un lugar pensado para detenerse siquiera unos instantes y recogerse en oración ante Cristo, Dios escondido bajo las especies sacramentales del pan y el vino consagrados. También en esta capilla se celebra la misa los días de diario, como delata el altar exento que ocupa el centro de la estancia: A ninguno de los mártires, sino al mismo Dios de los mártires levantamos altares, enseñaba san Agustín. En la misa se actualiza el sacrificio del Calvario, se hace presente Cristo en la eucaristía y los fieles honramos a Dios, le agradecemos sus beneficios, alcanzamos las gracias necesarias para nuestra vida espiritual y podemos pedir tanto por los vivos como por los difuntos, la máxima caridad que podemos tener para con ellos. El catecismo vigente dice al respecto: Desde los primeros tiempos, la Iglesia ha honrado la memoria de los difuntos y ha ofrecido sufragios en su favor, en particular el sacrificio eucarístico (n. 1032).


    CAPILLA DE LA VIRGEN DEL PILAR


    Topamos en nuestro recorrido con uno de los recintos más infelices de la Catedral, ya que poco resta de su antiguo mobiliario, cuando estaba consagrada al culto de las santas reliquias obtenidas por el Cabildo y que se custodian, actualmente, dentro de una taca o alacena de la sacristía, privadas a la vista de fieles y visitantes. Las penalidades de la Guerra Civil trastocaron su particular historia, patrimonio y hasta su advocación, algo que comparte con otras capillas. Aquí debemos retrotraernos al apartado dedicado a la de los Caídos, donde se recordará hablamos de la reja renacentista que cerraba antaño la hornacina principal de los relicarios y que en la actualidad está allí expuesta.


    En la posguerra —y por connotaciones más ideológicas que religiosas— el Cabildo determinó cambiar la advocación de la capilla que ahora explicamos consagrándola al culto de la patrona de Zaragoza, Nuestra Señora del Pilar, aprovechando además que existía una réplica en plata en una urna colocada sobre el altar de esta capilla desde que un canónigo malagueño, que llegó a ser arzobispo de la expresada capital, Antonio Ibáñez de la Riva, la regalara en la segunda mitad del siglo XVII. Esta imagen se encuentra hoy expuesta en las dependencias del museo catedralicio. Desechada la pieza de la que hablamos por su diminuto tamaño, los canónigos comprometieron al ayuntamiento zaragozano para que donara una imagen de la «Pilarica», algo que, efectivamente, se consiguió, aun cuando se trata de una pieza seriada de nulo valor artístico y que es la que desde entonces se venera en este lugar.
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    Retablo de la capilla del Pilar.

  


  
    Por esas fechas se comenzó a realizar el retablo actual que en una primera fase fue encargado a unos talleres rondeños, teniendo como modelo el retablo marmóreo de la capilla aneja de la Encarnación, según ideó el arquitecto diocesano Enrique Atencia. Finalmente, ya en los años sesenta, el escultor Miguel García Navas, que a su vez ejercía como campanero y cuyo taller y vivienda se encontraba en uno de los cubillos de la torre catedralicia, concluyó el conjunto. Siguiendo las directrices recibidas, en la hornacina o vano principal reprodujo en madera tallada y dorada el característico dosel de plata del camarín de la basílica del Pilar de la capital aragonesa, mientras que en las alas laterales del retablo colocó adornos hoy retirados, tales como ánforas con azucenas y unos relieves con la aparición de la Virgen a Santiago y Santa María de la Victoria, patrona de Málaga. A finales de la década de los noventa y comienzos de la siguiente, se sustituyeron estos elementos, a iniciativa del entonces deán Francisco García Mota, por unas pinturas al óleo representando a los santos propios o relacionados con la diócesis malacitana. Las pinturas, más bien cromos devocionales, las realizó altruistamente Isabel Lozano Mena. Subsisten en el banco de dicho retablo unos relieves muy esquemáticos de los patronos de la ciudad y la jarra de azucenas catedralicia, quedando reservado el centro al escudo real.


    En la parte superior izquierda se puede contemplar a san Patricio, el primero de los obispos malagueños que puede ser identificado históricamente gracias a que su nombre y su condición como prelado constan en las actas del Concilio de Elvira que tuvo lugar a partir del año 300 y que se desarrolló en la ciudad de Illiberis, cuya localización sigue siendo hoy desconocida, pese a que se asegura que se hallaba cerca de Granada. Esta pintura de Patricio no tiene ningún viso de historicismo, de hecho, es un retrato del esposo de la autora. Cronológicamente, y simétrico a este lienzo, le sigue el situado a la derecha del flanco diestro del retablo que representa a santa Argéntea, hija o nieta de Omar ben Hafsun, un famoso guerrillero muladí, es decir descendiente de cristianos godos convertidos al islam, quien desde finales del siglo X renegó de aquella fe, se bautizó adoptando el nombre de Samuel y empuñó las armas contra el emirato de Córdoba. Finalmente, en 929, Bobastro fue sometida por Abderramán III, siendo conducidos los parientes del rebelde hasta la capital de su califato donde Argéntea entabló un contacto estrecho con algunos prisioneros cristianos que a la postre le granjearon ser condenada por infiel hacia el año 931. Se celebra la memoria el día 13 de mayo.


    De vuelta a la parte izquierda del altar podemos ver bajo la pintura anteriormente citada de Patricio otra, en forma oval, con el busto del obispo san Manuel González García, quien rigió la diócesis malacitana entre los años 1915 a 1935, si bien no residió en ella desde mayo de 1931 a raíz de los sucesos anticlericales que se sucedieron al poco de proclamarse la II República española. Su enorme devoción por el Santísimo Sacramento le llevó a fundar la Congregación de las Misioneras Eucarísticas de Nazaret. Proclamado santo en 2016, su memoria quedó señalada para el día cuatro de enero.


    El tondo ovalado que hace juego con este, en la derecha del retablo, contiene el retrato de otro obispo que pasó por la sede malagueña. Se trata del beato Marcelo Spínola y Maestre, quien desempeñó su gobierno entre los años 1886 a 1896. Posteriormente, ya como arzobispo de Sevilla, tuvo la oportunidad de ordenar sacerdote al referido san Manuel González, hispalense de nacimiento. Fundó la Congregación de las Esclavas Concepcionistas del Divino Corazón, nombre que adoptó inspirado en el adjetivo que usó la propia Madre de Dios para definirse en el pasaje de la anunciación. Su fiesta está fijada el diecinueve de enero.


    En el plano inferior al obispo González, se encuentra colgada la pintura de otro personaje relacionado con la Iglesia local. En concreto, la beata madre Petra de San José, nacida en el seno de una familia acomodada en el Valle de Abdalajís, en la provincia de Málaga. Inclinada a la vida religiosa, pese a la oposición paterna, se dedicó a atender ancianos, secundada por otras jóvenes y abriendo su radio de acción, hasta que su labor asistencial quedó reconocida con la fundación de la Congregación de las Madres de los Desamparados de San José de la Montaña, constituidas con esta finalidad principal en 1881. Su fiesta es el dieciséis de octubre.


    La pintura a la derecha y frontera a esta última es la del beato Juan Nepomuceno Zegrí, y estuvo relacionada con el personaje anterior porque en su posición como provisor de la diócesis malacitana intervino varias veces en el proceso constituyente de la congregación de la que acabaría siendo fundadora la Madre Petra. Por su parte, Juan Nepomuceno Zegrí y Moreno, granadino de nacimiento, hizo una fulgurante carrera eclesiástica recalando en Málaga, donde en 1873 fue nombrado canónigo de esta Iglesia Catedral. Precisamente en esta capilla, donde ahora está su retrato, solía celebrar misa, usando el altar de mármol que es de los pocos elementos que perduran del mobiliario que él conoció. Sacerdote muy sensible a los problemas sociales de su tiempo fundó la Congregación de las Hermanas Mercedarias de la Caridad. Falleció en esta ciudad en 1905. Elevado a los altares, su festividad está fijada para el diecisiete de marzo. En la capilla hay fijada una placa metálica conmemorativa del centenario fundacional de la citada familia religiosa.
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    Montaje de la capilla del Pilar.

  


  
    En el tiempo de redacción de estas líneas el retablo anteriormente presidido por la imagen de la Virgen del Pilar lo es por un hermoso Pantocrátor, del griego Todopoderoso, modelo iconográfico oriental que representa a Cristo en majestad con la mano diestra en actitud de bendecir y con la siniestra sujetando los evangelios. Ubicado en la hornacina del retablo y realizado con teselas, según la técnica de los mosaicos bizantinos, es obra de los talleres vaticanos. Se trata de una hermosa copia del celebérrimo icono que se halla en una de las tribunas de la iglesia de Santa Sofía, de la antigua Constantinopla, Estambul, y que un gran artista realizara en la segunda mitad del siglo XIII. El de Málaga quedó entronizado en esta capilla en el año 2013, a raíz del Año de la Fe, ofrendado por una familia. Es una pieza que fácilmente embelesa como si se tratara de una ventana para divisar la trascendencia, sensación que acrecienta la púrpura y el oro que realza la efigie de Cristo, como antaño a los emperadores. A los lados del nimbo aparecen tres letras griegas que vienen a significar «El que es», una equivalencia al santísimo nombre de Dios según el relato del libro del Éxodo (3, 13- 14).


    Los muros laterales de la capilla cuentan con dos altares pintados fingiendo retablos arquitectónicos de mármol, con dos columnas corintias, siendo la parte más interesante el ático rematado por una cartela a la que rodean tres angelitos; un par haciendo ademán de sostenerla y un tercero encaramado en lo alto que, envuelto en una airosa lazada, se dispone a hundir un dardo encendido en el corazón existente dentro de la referida tarja. Por supuesto, que estos elementos están en relación con la santa a la que está dedicada el altar: Teresa de Jesús, aludiendo al episodio de la transverberación del que ya se habló cuando se describió la capilla del Sagrado Corazón. Con todo, el lienzo que aquí se puede admirar, representa La aparición de san José a santa Teresa. La monja de Ávila aparece de hinojos y con los brazos cruzados sobre el pecho, contemplando como el Patriarca, sedente, le muestra el Niño Jesús, erguido sobre su pierna izquierda. La composición se completa con un fondo cubierto de nubes donde se adivinan el Espíritu Santo, en forma de paloma, del que sale un rayo en dirección a la santa, a la que intentan coronar dos angelitos que sobrevuelan sobre su cabeza sosteniendo una guirnalda de flores. Si se mira con atención también cabe distinguir un cortinaje y una verja de hierro entreabierta. Este detalle permite remitirnos a la visión que de san José tuvo santa Teresa cuando oía la misa de su festividad cerca de la reja del coro del convento de san José de Ávila. Es de sobra conocida la gran devoción que la mística santa guardaba hacia la persona del padre terrenal de Cristo, de modo que once de los diecisiete conventos de la reforma carmelita que ella fundó, llevan su nombre y del cual decía: No puedo recordar que le haya pedido alguna vez algo, que él no me haya concedido.


    Hay que añadir que el lienzo de la aparición —contenido en el altar referido— se debe a los pinceles de Diego de la Cerda, un pintor malagueño del Barroco tardío, que murió en la segunda mitad del siglo XVIII. En cuanto al enmarque fingido que lo rodea, realizado al temple, pasa por ser obra de Juan Coronado, habiendo sido repintado en su totalidad en 1970 por Eduardo Casares Goñi.


    Hay dos lienzos más colgados del testero siniestro de la capilla del Pilar. El situado a nivel más alto contempla a san Buenaventura, el franciscano del que se trató en la descripción del retablo de santa Bárbara. En esta obra aparece erguido sobre unas gradas y en arrobo místico ante la imagen de un Crucificado que se encuentra a la derecha de la composición cobijado por un doselete. Sostiene el libro donde se adivina una imagen de la Virgen María y la pluma que acreditan su condición de doctor de la Iglesia, vistiendo la esclavina de cardenal sobre el hábito pardo de su Orden. La experiencia mística que está experimentando se representa con la presencia de varios angelitos. Uno de ellos se dispone a adornar su cabeza de flores mientras que otros, a sus plantas, sostienen un libro y un tintero que redundan en su labor de maestro de Teología. De todo ello es testigo un fraile que a lo lejos se asoma en el umbral de un pórtico y que se atavía con el hábito dominico y cuyo nimbo atestigua que se trata de un bienaventurado, quizás Tomás de Aquino, el otro gran teólogo equiparado aquí con san Buenaventura, dada la conexión afectiva entre estas dos órdenes religiosas. El cuadro es anónimo y debió ser realizado en el siglo XVII.


    En un plano inferior de esta misma pared hay colgado otra pintura que muestra a san Francisco de Asís con la mirada en alto y manos entrelazadas, teniendo ante sí abierto un libro de oraciones. Es un retrato de medio cuerpo, apareciendo el santo de perfil. Estamos ante otra obra de la autora decimonónica, Rafaela Roose.


    En la pared colindante contemplaremos otro altar de idéntica proporción y disposición que el comentado de santa Teresa. En este caso versa sobre la aparición del Niño Jesús a san Antonio, aunque la composición recoge también de forma secundaria la figura del homónimo Antonio o Antón Abad, de manera que la cartela superior que culmina la arquitectura simulada del retablo tiene por un lado a un angelito que blande una palma como signo de victoria sobre los enemigos del alma y una peculiar cruz. Esta tiene forma de tau, la letra decimonovena del alfabeto griego, adoptada como símbolo religioso por evocar el madero del Calvario. Es el símbolo que adoptaron los miembros de la desaparecida Orden religiosa de los hermanos hospitalarios de san Antonio, fundado en el albor del siglo XI. Sin embargo, el santo que estos religiosos escogieron como patrón es muy anterior en el tiempo ya que vivió en el siglo IV en Egipto, donde llevó una rigurosa vida retirada en el desierto, convirtiéndose en el referente de todo el movimiento eremítico de quienes se retiraban del mundo. Se dice que Antón superó los cien años y, por ciertos sucedidos que protagonizó, es el especial protector de los animales. Que en esta composición pictórica que nos ocupa quede relacionado con Antonio de Padua no es nada caprichoso, sino que responde al hecho de que el santo portugués le profesaba gran devoción y cuando entró en la orden franciscana mudó su nombre de Fernando por el de Antonio en honor suyo.


    Volviendo a la pintura veremos un paisaje agreste donde el anciano ermitaño, asistido con su peculiar cayado provisto de una campanilla, se encuentra conjurando al demonio que, rodeado de llamas, aparece bajo una figura bestial y pavorosa. Ajeno a este sucedido, en primer plano contemplamos al de Padua, con aspecto juvenil, de rodillas y con los brazos abiertos adorando a Jesús infante que está entronizado, semidesnudo, sobre un pequeño orbe y al que acompaña una miríada de angelitos que, entre nubes, revolotean juguetones en todo el espacio superior de la composición. Los expertos vuelven a adjudicar a esta obra al artífice dieciochesco Diego de la Cerda.


    Sobre el altar campea un cuadro de la Inmaculada Concepción, que responde al modelo tradicional de esta iconografía mariana y que pintó Juan Niño de Guevara en el siglo XVII. A menor altura hay otro lienzo que plasma a una mujer de medio cuerpo con la cabeza y los hombros al descubierto y que intenta cubrir su seno con un velo manifiestamente teñido de sangre. Estamos ante santa Águeda, equivalente castellano de santa Ágata, la patrona de la ciudad siciliana de Catania, donde se veneran el grueso de sus reliquias. Mártir del siglo III por negarse a sacrificar a los dioses, fue entregada a un burdel donde ofreció tal resistencia que, conducida de nuevo ante los tribunales, se le castigó con varios tormentos que incluyeron la amputación de sus senos, heridas por las cuales murió. Según la tradición el velo que usó, y que cabe relacionar con el que aparece en el lienzo en cuestión, llegó a detener varias erupciones del monte Etna. Generalmente se cree que esta pintura, con toda probabilidad del siglo XVII, fue realizada por algún maestro italiano, barajándose los nombres de Massimo Stanzione «el Guido napolitano» o Luca Cambiasso, apodado «el Luqueto».


    Otras piezas resaltables de esta capilla son los dos sillones de madera tallada y dorada, cuyos respaldos quedan configurados por unas águilas bicéfalas y un tapiz de terciopelo rojo con las armas reales bordadas, que parecen labor antigua, seguramente del siglo XVIII, al revés del resto del conjunto que data de los años de la posguerra. Estos sitiales adornaron en su momento las salas nobles del extinto Palacio Episcopal de donde llegaron a la Catedral una vez que la antigua residencia de los obispos quedó suprimida.


    En la cripta de esta capilla descansan muchos miembros de las familias Freüller, Sánchez Quirós e Hinojosa, reconocimiento que les concedió el Cabildo por tratarse de grandes benefactores de la Catedral costeando, entre otras actuaciones, varias de las vidrieras artísticas que las adornan, como se dirá en el aparatado correspondiente. Además, recordemos, que una de sus descendientes, Rafaela, la consumada pintora, regaló varios óleos de su mano como se ha ido detallando.


    En cuanto a las vidrieras que alumbran la capilla, construidas modernamente, tienen como motivos a la Santísima Trinidad, en el paño central, y a los Corazones de Jesús y de María, en los laterales respectivamente, correspondiendo esta última representación mariana a una corriente devocional auspiciada en la primera mitad del siglo XX, a consecuencia de las apariciones en Nuestra Señora en Fátima, Portugal.


    CAPILLA DEL CRISTO DEL AMPARO


    Como ocurre con bastantes de las capillas de la Catedral esta no es sino sombra de lo que fue a causa de las circunstancias de la Guerra Civil española. Con todo, de su antiguo mobiliario se salvaron piezas principales como el hermoso Crucificado que presta su nombre al recinto y los dos lienzos de los altares laterales que comentaremos en su momento. La capilla sobresale de las demás por diversos motivos. Uno de ellos, por la preferencia manifestada por los obispos malagueños para elegirla de lugar para su sepultura, acondicionándose su cripta para tal uso. Otro es que tuvo rango de carácter penitencial, lo que significa que durante todos los viernes del año y muy especialmente en el tiempo litúrgico de Cuaresma, se practicaban los ejercicios de la Pasión del Señor y el recitado de salmos bíblicos apropiados como el Miserere o De profundis, cuya composición se atribuye al rey David cuando arrepentido suplicó a Dios el perdón de sus pecados. Hoy, la capilla tiene rango penitenciario porque en ella todos los días hay sacerdotes a disposición de quienes quieran confesarse y buscar ayuda espiritual, como se observa en el sacramento de la penitencia, uno de los siete instituidos por la Iglesia y que se observa desde los primeros tiempos del cristianismo, según el mandato recibido del mismo Cristo: A quiénes perdonéis los pecados, les quedan perdonados; a quienes se los retengáis, les quedan retenidos (Juan, 20, 23). Lo que se aplicó a los apóstoles y a sus sucesores. Como la reconciliación se ejerce de manera privada entre el sacerdote y el fiel penitente y, de forma discreta y reservada, se suele emplear esta especie de habitáculos que son los confesionarios, muchos de los cuáles habrán observado repartidos por la Catedral y dos de los mismos instalados en este enclave que ahora comentamos.


    El altar principal de esta capilla queda constituido por uno de los muchos arcos conopiales con dos centros que es justamente el mismo que se repite en casi todas las capillas catedralicias, sea en la parte antigua o en la moderna, dándose el caso de que la mayoría de las veces quedan ocultados por los retablos. Aquí se encuentra tapizado de damasco rojo para enmarcar la devota imagen del Señor en la cruz, escultura del artista granadino Antonio Gómez ejecutada de 1601 por encargo realizado por el obispo Tomás de Borja y Castro que, levantino de nacimiento, le impuso una advocación muy extendida en aquel antiguo reino, quedando por tanto designado como el Santo Cristo del Amparo. A sus pies, dentro de una urna acristalada de madera noble, se custodia el medio busto vestidero labrado en el siglo XVIII por algún taller desconocido, de una de las tradicionales dolorosas andaluzas y que tan usuales eran en los oratorios domésticos. Situada en este lugar hace buenos los versículos iniciales de un conocido himno que data del siglo XII y que ha influido mucho en la plástica cristiana, el Stabat Mater, que describe los sufrimientos de María al pie de la cruz donde pendía su Hijo. Dentro de la urna hay infinidad de fotografías depositadas por sus devotos como señal de protección a sus allegados y que se pueden considerar como la versión moderna de los exvotos de los que hablamos con ocasión de la visita a la capilla de san Nicolás. Por el contrario, muchas de las joyas ofrendadas a esta imagen de Nuestra Señora de los Dolores han sido robadas a través del tiempo. Consignar como curiosidad que, desde 1998 a 2013, se veneró como imagen de cuerpo completo, ya que se le dotó, para tal efecto, de un candelero.


    El frente del altar, por lo común, está adornado con un frontal de metal decimonónico compuesto con cinco óvalos que contienen los relieves dorados de los evangelistas y del anagrama de María. Al descubierto quedan en los laterales la ampliación de la mesa marmórea que servía de basamento al antiguo retablo que aquí se levantaba. Hoy acogen a dos urnas gemelas tintadas en tono oscuro con adornos de hojarasca barroca en oro y pequeñas figuritas chinescas, papagayos y motivos orientales muy curiosos. Sirve de fondo al interior de ambas vitrinas un escenario paisajístico pintado, que realza la presencia de las dos delicadas imágenes que custodian y que los expertos atribuyen al quehacer del artista dieciochesco Nicola Fumo, famoso estatuario de la Campania. La urna de la izquierda contiene la representación de santa María Magdalena, en su etapa como penitente, apartada en un lugar agreste y solitario como expiación de sus culpas. Siguiendo las pautas iconográficas, la santa aparece semidesnuda, con el torso sin cubrir, con la mirada hacia lo alto y con los brazos en actitud suplicante. Se encuentra sentada sobre un montículo, habilitado con corchos, sobre los que se puede observar una calavera y una cruz tosca que hacen las veces de instrumentos de mortificación.
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    Testero frontal de la capilla del Cristo del Amparo.

  


  
    La urna de la que es pareja, situada a la derecha del espectador, custodia la imagen de santa Teresa de Jesús, quien presenta parecidas similitudes con la Magdalena en cuanto a pose y escenografía, evocadora de un entorno campestre. Por el contrario, aquí la fundadora carmelita simula estar escribiendo mientras busca la inspiración divina. Hay que tener en cuenta que las dos esculturas mencionadas contaban con un aditamento de angelitos que daban verdaderamente el significado de los episodios tal y como los había concebido el artista italiano que los creó. De esta forma, la Magdalena era abrazada por tres de ellos dispuestos a auparla a los cielos según la leyenda de su vida, tal y como quedó expresados en el texto referente al altar de san Sebastián, junto al cancel de la puerta de las Cadenas. Igualmente, santa Teresa contaba con la compañía eficaz de dos angelitos que la flanqueaban, uno portando un tintero y el otro sosteniendo el libro que ahora se encuentra depositado inapropiadamente sobre las rocas. La paloma que, en la antigua composición figuraba al Espíritu Santo posado sobre un ribete del manto de la santa, es ahora un simple pajarito posado sobre el tronco de un arbusto. Todos estos angelitos referidos, en la práctica unos encantadores bibelots, u objetos decorativos, fueron sustraídos en fechas posteriores a 1946, según atestigua el material fotográfico conservado.


    Siguiendo en el mismo testero principal de la capilla, repararemos ahora en un cuadro situado sobre la parte superior y central del altar del Crucificado del Amparo y que contempla la escena de La Piedad, donde se muestra a Cristo recién descendido de la cruz y tendido ante su Madre rota de dolor. Este tema pasionista tiene como atractivo la presencia de una serie de ángeles que con rostros compungidos se conduelen con María. Tirados por tierra aparecen los clavos y la corona de espinas y aún se adivina a lo lejos un edificio circular que sin duda debe evocar, de manera muy idealizada, el templo de Jerusalén. Su introducción en el pasaje viene a cuento por el hecho de que cuando Cristo murió el velo de aquel lugar santísimo se rasgó, dándonos a entender que desde ese momento ya no era necesario que ningún sumo sacerdote cruzara esta cortina de respeto para entrar en el sancta sanctorum ofreciendo holocaustos en expiación de los pecados de los hombres. Y esto porque Cristo, sirviendo él mismo como víctima, ofreció el sacrificio de la redención una vez y por siempre (hebreos 7, 27). Como ocurre con muchas de las piezas que atesora la Catedral todos estos detalles son difíciles de descubrir a simple vista dado el oscurecimiento que suelen presentar estas obras por la acción del tiempo. La mejor forma de vislumbrarlos es venir provisto de prismáticos y tener un poco de paciencia. Es un lienzo anónimo que se puede fechar a fines del siglo XVII y que tiene la particularidad de ser una copia de un cuadro realizado por el holandés Anton Van Dyck. El ignoto artista que hizo esta versión malagueña tuvo que usar un grabado de este artista, algo muy recurrente por entonces, pero que debía estar burilado al revés, ya que la escena aparece completamente invertida con respecto al original. El Ayuntamiento de Sevilla cuenta con otra pintura igual a esta, pero con la posición correcta.


    Dos grandes cuadros, de un mismo tamaño, estilo y enmarque, escoltan a este cuadro descrito de la Piedad. El hecho de que uno de ellos esté firmado por el maestro local Diego de la Cerda y fechado en 1719, hace suponer que también el otro lo sea de su mano. El situado a la izquierda detalla El traslado de Cristo al sepulcro. El cuerpo exánime de Jesús acaba de ser bajado del madero y es conducido por los llamados santos varones, dos de los cuales conocemos su identidad por los relatos evangélicos: José de Arimatea y Nicodemo, que eran miembros del sanedrín, la asamblea de sabios y rabinos que hacían las veces de jueces y se mostraron hostiles con las enseñanzas y la persona de Cristo. Con todo, como simpatizantes suyos que eran, no solo no aprobaron su condena, sino que se hicieron cargo de facilitarle una digna sepultura. Su memoria en el calendario eclesiástico es el treinta y uno de agosto. Si este grupo descrito, con un total de cuatro personajes, ocupa la parte siniestra de la composición, la otra queda restringida a la Virgen que expresa su dolor, abatida al pie de la cruz, con los brazos abiertos, mientras san Juan, aferrado al madero se seca el llanto con la orla de su manto, y la Magdalena hace lo propio mientras sostiene el pomo de perfume destinado a ungir el cadáver del maestro. Al fondo del lienzo se recorta en el cielo tenebroso la ciudad de Jerusalén.


    Si esta pintura impresiona por su composición más lo hace la que le es pareja. Nos encontramos con la abigarrada escena de El camino del Calvario, que muestra a Jesús cargando con la cruz y conducido a su cumbre. En realidad, es una dramatización de varios de los momentos que se produjeron en este trance, ya que Cristo aparece caído en tierra, dirigiéndose a las mujeres de Jerusalén, con María y Juan saliendo a su encuentro, e incluso muy a lo lejos se vislumbran sobre la cima del monte los preparativos de la crucifixión. Incluso hay que advertir que uno de los representados porta una bengala o bastón de mando, lo que lo pone en relación con la condena ordenada por Poncio Pilato. Alrededor de veinte personajes, sin contar los que aparecen diminutos al fondo o los caballos de la soldadesca, son los retratados en un alarde de perspectivas y planos. Su autor, el ya mencionado Diego de la Cerda, cuya firma consta en la tela, lo interpretó muy libremente para recrear la famosa tabla que pintara a comienzos del siglo XVI Rafael Sanzio y que es conocida como el Pasmo de Sicilia, por el hecho de que su primer destino sería el convento de Santa María dello Spasimo, de Palermo. Las diferencias entre el cuadro de Rafael y el del artista malagueño son variadas, pero las principales residen precisamente en el componente exótico que introduce en las vestiduras de los guerreros, ataviados a la moda oriental y con vistosos turbantes; así como el hecho de que María aparece serena y con las manos cruzadas, muy en la tradición delas dolorosas malagueñas, lo que la opone a como está pintada en el lienzo original donde sus ademanes rozan la desesperación.


    Ahora bajamos la vista para reparar en otros cuadros situados exactamente bajo los descritos. De nuevo nos encontramos con dos pinturas de formatos idénticos y con asuntos relacionados entre sí, aunque de entrada no lo parezcan. Además, no parecen ejecutados por la misma mano ni con la misma destreza. De hecho, el colgado a la izquierda, que es el primero que comentaremos, pasa por pertenecer a la escuela andaluza del siglo XVIII. Representa El éxtasis de san Francisco de Asís, apareciendo el santo desmayado y sostenido por dos ángeles. En su mano derecha, apoyada sobre una calavera que simboliza la penitencia y en la abertura del hábito, a la altura de su costado, podemos contemplar las llagas o estigmas que milagrosamente se reprodujeron en su cuerpo, tal y como las sufrió Cristo en su crucifixión. Emparejado con este lienzo se encuentra el otro que repite la escena de La Piedad, con la Virgen dolorosa sosteniendo el cuerpo desplomado y yerto de su Hijo, estando escoltada por dos angelitos desnudos y otro, ya en forma de mancebo vestido, en actitud de adoración. La equivalencia alegórica entre ambos lienzos es manifiesta. Primero, por la semejanza plástica de lo pintado y, en segundo lugar, por la carga alegórica que se establece. San Francisco de Asís, uno de los personajes canonizados de mayor influencia en la espiritualidad de la Iglesia, siempre ansió la identificación más perfecta y posible con Jesús a quien pidió experimentar el dolor en el alma y en el cuerpo de los mismos sufrimientos que él experimentó durante la Pasión. La autoría del óleo pasa por ser de la artista decimonónica, Rafaela Roose, viuda de Quirós.
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    Montaje de la capilla del Cristo del Amparo.

  


  
    Para completar la descripción de todo lo que contiene este testero veremos otras dos obras, situadas en el plano inferior del mismo y a cada lado del altar. La de la izquierda es una pintura sobre tabla con el episodio de El Calvario, que debió realizarse en el siglo XVI por un artista desconocido. La cabeza de Cristo en la cruz aparece nimbada con rayos, estando ya muerto como delata la herida del costado. A sus pies, llorosa y aferrada a la cruz, se halla María Magdalena que para secarse las lágrimas ha depositado su inseparable pomo de perfume sobre el terreno; mientras que en pie y a ambos lados del madero lo hacen María, con las manos orantes, y Juan, con las suyas cruzadas. La ciudad santa, como si de una urbe medieval se tratara, aparece como fondo de la composición.


    En la parte diestra de esta pared y guardando la simetría con esta última obra aparece otra que muestra la expiración de Cristo, con un curioso marco dorado provisto en su parte superior de un doselete. Es un óleo de autor desconocido y fechable en el siglo XVII. El Señor, clavado con tres clavos, presenta una gran tensión en su cuerpo, arqueándolo, mientras con la mirada clavada a lo alto, toma aire para exhalar su último suspiro como sugiere su abdomen contraído donde se marcan todas las costillas.


    Es hora de pasar al testero izquierdo de la capilla del Crucificado del Amparo, presidido por un altar enmarcado por una decoración pictórica salida del pincel de Juan Coronado, a semejanza de la que se puede admirar en la anterior capilla del Pilar, aunque en este caso presenta un manifiesto deterioro. El expresado retablo fingido contiene un lienzo que plasma la muerte de san Juan de Dios. Nacido en un pueblecito del Alentejo portugués en 1495, su nombre era Joao Cidade Duarte. Con ocho años, no se sabe por qué motivos, abandonó a su familia y pasó a España acabando de soldado en el ejército de Carlos I y llegando a tomar parte de la defensa de Viena contra los turcos. Después de regresar a España y de residir en varias ciudades, recaló en Granada donde se dedica a la venta de libros. Allí, en 1539, escuchó la predicación de Juan de Ávila, un santo sacerdote, y sucedió su radical conversión, decidiendo consagrar su vida a Dios y a los necesitados. Su ímpetu en esta resolución fue tan grande que acabó siendo tomado por loco y recluido en el Hospital Real donde experimentó en sus propias carnes el duro trato que se daba a los enfermos. Una vez libre volvió a entregarse al cuidado del prójimo más necesitado de tal modo que, en 1538, consiguió fundar el primer centro asistencial, secundado por personas que le apoyaron en tan meritoria labor. A sugerencia del obispo y ya reconocida su labor por todos, cambió su nombre por el de Juan de Dios, por el que se le conoce. Por auxiliar a un accidentado que cayó al río sufrió un debilitamiento en su maltrecha salud falleciendo el sábado ocho de marzo de 1550, día de su festividad religiosa. A los treinta y seis de su muerte, se constituye la Orden de los Hermanos Hospitalarios que lo tiene como modelo.


    El lienzo que lo retrata en este altar que nos ocupa es, al igual al que linda a este, obra de Juan Niño de Guevara, realizado en la segunda mitad del siglo XVII. En la tela podemos contemplar a tan gran adalid de la caridad en una confortable alcoba, mostrándose arrodillado sobre una mullida alfombra y con un crucifijo en sus manos que mira devotamente. Como personaje secundario aparece un ángel que se dispone a poner en su cabeza una corona de flores como recompensa a sus virtudes. La explicación de lo que vemos reflejado en el lienzo, muy alejada de la agonía de un difunto y en un espacio poco acorde con su género de vida, nos lo transmite la historia. Al caer san Juan de Dios enfermo acudió a visitarlo una bienhechora de su hospital llamada Ana de Osorio, esposa del caballero veinte y cuatro de Granada, el equivalente a un concejal de la actualidad, García de Pisa. Encontrándolo tan mal e importunado por los acogidos no cejó hasta doblar su voluntad y trasladarlo hasta su casa situada en el barrio de los Axares, muy próximo a la iglesia de santa Ana, edificios ambos que se conservan en la actualidad. En esta acomodada mansión —sintiendo que llegaba su hora— se puso de rodillas y abrazó la cruz. Así lo encontró la muerte. No podemos terminar el comentario de este cuadro sin advertir que en el marco fingido que lo adorna se puede descubrir el dibujo de una granada. Esta fruta nos remite a una historia que tiene como escenario la provincia de Málaga, en concreto el pueblo de Gaucín. Según se cuenta, encontrándose el futuro san Juan de Dios de paso por allí, en el entorno de la llamada fuente de La Adelfilla, cercana a la localidad, entabló conversación con un niño que, a la postre, descubrió era el propio Jesús. La aparición culminó cuando este entregó al santo una granada anunciándole proféticamente: Juan, Granada será tu cruz, refiriéndose a la ciudad donde se instalaría definitivamente y en la cual desarrollaría su labor asistencial. Hoy esta granada, rematada con una cruz, sigue siendo el escudo de la Orden Hospitalaria que lo tiene por patrono.


    Encima del altar descrito hay colgado un cuadro que vuelve a tener como asunto la crucifixión o el Calvario, con Cristo en cruz, flanqueado por la Dolorosa y san Juan. Esta pintura la realizó Rafaela Roose de Quirós, siendo donada por ella en la segunda mitad del siglo XIX. 


    Se completa la decoración de este testero izquierdo con dos cuadros colocados justamente sobre el confesionario allí instalado. El superior refleja el pasaje de La incredulidad de santo Tomás, que nos cuenta el evangelista Juan y que tuvo lugar después de la Resurrección de Cristo, cuando se hizo ver en varias ocasiones de sus apóstoles:


    Tomás, uno de los doce, llamado el mellizo, no estaba con ellos cuando vino Jesús. Los otros discípulos le decían: Hemos visto al Señor. Pero él les contestó: Si no veo en sus manos la señal de los clavos y no meto mi dedo en el agujero de los clavos y no meto mi mano en su costado, no creeré. Ocho días después, estaban otra vez sus discípulos dentro y Tomás con ellos. Se presentó Jesús en medio estando las puertas cerradas, y dijo: La paz con vosotros. Luego dice a Tomás: Acerca aquí tu dedo y mira mis manos; trae tu mano y métela en mi costado, y no seas incrédulo sino creyente. Tomás le contestó: Señor mío y Dios mío. Dícele Jesús: Porque me has visto has creído. Dichosos los que no han visto y han creído (20, 24- 28).


    Este cuadro salió de los pinceles del pintor malagueño, José Denis Belgrano y debe ser una obra de juventud, quizás de la época en que estaba recibiendo formación en Roma, porque se trata de una copia de una famosa obra del maestro Giovanni Francesco Barbieri, que ha pasado a la historia del arte como «il Guercino», es decir el Bizco. El lienzo en cuestión lo regaló Denis a la Catedral en 1895 cuando contaba cuarenta y cuatro años.


    Más desconcertante es reparar en el otro cuadro que aparece debajo del anterior porque el tema que plasma es totalmente profano, inusual para colgar de un templo. En la composición se contempla un entorno boscoso donde entre unas ruinas de la antigüedad clásica pacen unas cuantas vacas y cabras en buena sintonía. Bien podría titularse por tanto paisaje con ruinas, pese quien cree ingenuamente que debe representar una escena del paraíso terrenal. Algunos estudiosos han puesto esta obra en relación con la producción del pintor Claude Gellé, más conocido como le Lorrain el Lorenés, porque era natural de la Lorena francesa, si bien vivió y trabajó mayormente en Italia en el siglo XVII. Pasa por ser uno de los paisajistas más notables de todos los tiempos y, ciertamente, imitado hasta la saciedad, por lo que quizás la Catedral cuente con la obra de un imitador suyo o, quien sabe, una de sus producciones.


    Concluidos los comentarios de esta parte de la capilla pasamos ahora a fijar nuestra atención al testero diestro donde otro altar, también con un maltrecho retablo pictórico, guarda simetría con el ya comentado de san Juan de Dios. Siguiendo la misma temática recoge Los Últimos momentos de san Francisco Javier, un misionero jesuita cuyo nombre completo era Francisco de Jaso y Azpilicueta, pero al haber nacido en el castillo navarro de Xavier, en el seno de una influyente familia, le valió el sobrenombre por el que es conocido. Estudió en La Sorbona de París, donde conoció a san Ignacio de Loyola, a quien por razones políticas no quería tratar. Finalmente, este se ganó su confianza, convencido de que: Si gano a Javier, gano a medio mundo para Cristo. En 1534, Francisco Javier se convirtió en uno de los fundadores de la Compañía de Jesús, ordenándose de presbítero en Venecia ese mismo año. En 1541, comenzó su periplo misionero por buena parte de Asís viviendo grandes tribulaciones y peligros. Desarrolló su labor en India, Ceilán, Santo Tomé, Malaca y Japón. En 1552, cuando se disponía a entrar en China, apenas a diez kilómetros de su frontera, enfermó gravemente falleciendo a los cuarenta y seis años de su edad. Su fiesta es celebrada el tres de diciembre.


    En la obra de Niño de Guevara se nos muestra el santo misionero cobijado por un mísero chamizo y recostado sobre una arpillera, teniendo a su lado varios libros. En sus manos oprime sobre su pecho el crucifico que lo acompañaba en sus viajes y del que se cuenta que arrojó en el mar en el transcurso de un temporal, siéndole milagrosamente devuelto al llegar a tierra por medio de un cangrejo. El santo, tiene la mirada absorta clavada hacia lo alto, esperando la muerte y la recompensa por sus desvelos apostólicos que le anuncian dos angelitos que en la esquina superior izquierda de la composición blanden una corona triunfal y un ramo de azucenas para expresar la virginidad que él confesó haber guardado siempre.


    Colgado sobre este altar se puede admirar un cuadro que, una vez más, nos describe la escena del Calvario con Cristo, su Madre y san Juan, el último observando con detenimiento al espectador que contempla la pintura. La ciudad santa se recorta al fondo, algo que como hemos comprobado es muy recurrente y que también tiene su porqué. Siempre aparece detrás de las composiciones, no solo por imperativo de la perspectiva y el prurito historicista, sino para recalcar la lamentación profética recogida repetidamente en la Biblia acerca del mal trato que depara Jerusalén a los profetas. Esta obra en cuestión es una composición realizada Antonio del Castillo Saavedra, un respetado pintor cordobés del siglo XVII.


    Colocados encima del confesionario que aquí se encuentra, hay dos pinturas más. La superior refleja La Oración en el Huerto de los Olivos, siendo obra de autor anónimo. En la penumbra de la noche, con la luna velada por nubes, aparece en el flanco izquierdo el Señor de rodillas confortado por el ángel que le muestra el cáliz citado en este trance por los evangelios, cuando Jesús exclama: ¡Padre! Todo es posible para ti; aparta de mí esta copa; pero no sea lo que yo quiero, sino lo que quieras tú (Marcos 14, 36). Hay que tener en cuenta que la copa en el lenguaje bíblico es una figura alegórica que, según los casos, refleja la bendición o el rechazo divino. Cristo en el huerto de Getsemaní, preludio de su prendimiento, se encuentra angustiado en su naturaleza humana por el sufrimiento y la muerte que le esperaba, pero antepone la voluntad de Dios obedeciendo con plena confianza su designio, aceptando beber ese cáliz de amargura. En primer plano aparecen los tres discípulos dormidos que no pudieron o quisieron velar esas horas trascendentales con el maestro, identificándose rápidamente a san Pedro porque a su lado se encuentra una espada con la que posteriormente se enfrentará a quienes van a prender a su Maestro. Precisamente, en la parte derecha del lienzo, en la lejanía, hace su aparición la turba encabezada por un muchacho que porta un farol y Judas que hace de guía. Este cuadro, de autor anónimo, fue realizado en el siglo XVII.


    La pintura situada en el plano inferior a la de La Oración en el Huerto es una copia del conocidísimo Cristo de Velázquez que tiene como único mérito haber sido pintado por un adolescente, casi un niño, llamado Francisco de Paula García Talavera, en los años cincuenta del pasado siglo.


    En cuanto a las vidrieras aquí instaladas, están dedicadas a san Agustín, cuya figura ocupa el vano central, teniendo a ambos lados unas composiciones con los motivos de un libro abierto y el corazón, que son uno de sus varios elementos identificativos, aquí para recalcar su capacidad para el estudio y su ardiente amor por Dios.


    En esta capilla está usualmente colocada una insignia que suele llamar la atención de la gente. Es la umbela o umbráculo, una especie de paraguas confeccionado en seda dorada y roja por ser los colores tradicionales del Senado Romano y que se emplea en las procesiones que preside el Cabildo. Y es que este objeto es un símbolo papal concedido al templo que, como la Catedral, posea la dignidad de Basílica, como ya quedó explicado con anterioridad. Sus hechuras quieren simbolizar la protección de la Iglesia a sus fieles. En realidad, la umbela debe permanecer semicerrada, para solo quedar desplegada ante la presencia papal, pero esta de la Catedral, regalo de la Archicofradía de la Esperanza en 2013, se encuentra fija.


    CAPILLA DE SAN JULIÁN


    Sirve esta capilla de antesala a la sacristía, lugar donde se revisten los sacerdotes y se guarda todo lo necesario para el culto divino, habiendo sido dotada, en fechas recientes, de una reja que la cierra. El santo de quien recibe la advocación cuenta con el único altar del recinto que se encuentra ubicado en el lateral derecho del mismo y que conforma la mesa de mármol y un vano con un el consabido arco conopial. Este altar lo preside un hermoso lienzo que desarrolla el tema de la aparición de la Virgen a san Julián. El mismo procede de una donación que hizo el obispo de Cuenca Enrique Pimentel Zúñiga, con motivo de haber jurado el de Málaga por patrón al santo, que lo es de aquella ciudad de la actual región de Castilla-La Mancha, a raíz de una epidemia sufrida en 1637. La obra se encomendó al conquense Cristóbal García Salmerón, pintor barroco, tratándose de su primer trabajo conocido. En la misma se puede contemplar a Julián, revestido con las vestiduras litúrgicas propias del sacerdote que se dispone a celebrar misa, sobresaliendo la casulla blanca que además de un rico bordado cuenta con una cenefa donde se adivinan escenas de la pasión de Cristo, dejándose entrever a su espalda el báculo y la mitra que revelan su condición de obispo, en este caso de Cuenca. El santo abre sus brazos ante la presencia de María que, en un nivel superior, se le presenta sedente y rodeada de nubes y querubines, varios de los cuales lanzan ramas y flores, que aparecen diseminadas sobre el suelo cubierto por una alfombra de estameña y sobre el cual hay depositado un canasto de mimbre. Por su parte, la Señora luce corona en su cabeza y porta en una de sus manos una palma verde, al igual que hacen tres santas que se vislumbran tras su figura. La parte inferior de la composición la domina un paisaje difuminado que recrea al bienaventurado, fácilmente reconocible por su traje clerical, atendiendo a los menesterosos. La explicación de todo lo contenido en el lienzo queda desvelada por los hechos más sobresalientes de su vida. San Julián nació en Burgos en 1127 y tras una intensa vida de austeridad y predicación fue nombrado obispo de Cuenca, el segundo tras la conquista de la ciudad por los castellanos, contando ya con sesenta y cinco años. Su nueva condición no le impidió seguir llevando una vida sencilla y entregada a los pobres, de tal manera que pasa por ser un adalid de la caridad. Se cuenta que tejía cestillos y canastos de mimbre con cuya venta los socorría y que llegaron a tener fama de milagrosos. Encontrándose a las puertas de la muerte dispuso ser revestido con todos los ropajes litúrgicos para recibir de tal manera el viático o últimos auxilios espirituales. Ocurrió entonces que sintió la visita de la Virgen quien le entregó una palma verde diciéndole: Toma siervo de Dios esta palma en señal de la virginidad y pureza que siempre has guardado.


    Bajo tan hermoso cuadro hay colocado uno de pequeñas dimensiones y de forma acusadamente rectangular que escenifica la expulsión de Cristo de la sinagoga, que relata el evangelista Lucas. Estando el Señor en Nazará, acudió el sábado a la oración donde después de hacer la lectura de un texto del profeta Isaías, se dirigió a los concurrentes a los que primero cautivó con su elocuencia para después indignarlos con algunas de sus apreciaciones Y oyendo estas cosas, todos los de la sinagoga se llenaron de ira y levantándose, le arrojaron fuera de la ciudad (4, 28- 29). En efecto, siguiendo este relato en el extremo izquierdo del lienzo podemos ver a Jesús en el momento que abandona el lugar de oración, volviendo su mirada a los airados personajes que lo expulsan de allí con ostensibles aspavientos y algunos provistos de piedras. La serenidad que ostenta el primero y la rabia de los segundos quedan bien reflejadas en esta obra anónima del siglo XVII.
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    Montaje de la capilla de san Julián.

  


  
    Pasamos ahora a comentar el resto de los lienzos que adornan el testero ocupado por el altar de san Julián. En lo más alto, y flanqueado por dos antiguos espejos de azogue, aparece una copia de Santa María de la Antigua, una venerada imagen que pertenece a la Catedral de Sevilla, pintada sobre un muro de la mezquita almohade cristianizada a principios del siglo XV. La imaginación popular para explicar su extraña advocación, que tiene orígenes castellanos, supuso que su procedencia era remotísima, quizás de tiempo visigodo o incluso paleocristiano y que, produciéndose la invasión musulmana, el tabique donde estaba representado el icono fue blanqueado para ocultarlo de las profanaciones de los infieles. Conquistada Sevilla en 1248 por las tropas de Fernando III el revoque cayó milagrosamente ante el estupor de los cristianos. Lo indudable es que dicho muro, de muchas toneladas de peso, quedó removido hasta su actual emplazamiento, presidiendo una de las capillas más fastuosas de la Catedral sevillana. La imagen es una de las patronas de la Hispanidad ya que los navegantes españoles difundieron su culto por América. De hecho, es la especial protectora de Panamá y la que dio nombre a la actual República de Antigua y Barbuda, en el Caribe. Esta copia malagueña reproduce, aunque de medio cuerpo, el famoso simulacro cuyo original con reminiscencias bizantinas es de clara estirpe gótica. La Señora mira a los fieles mientras sostiene en su mano izquierda al Niño Jesús y con la otra, una rosa blanca, uno de los símbolos marianos más recurrentes en expresión tomada de la Biblia: Yo soy la rosa de Sarón y el lirio de los valles (Cantar de los Cantares, 2, 2). Dos ángeles sostienen una corona sobre la cabeza de esta Virgen de la Antigua, resaltándose toda esta composición sobre un tapiz con esgrafiado dorado que resulta muy llamativo.


    A la altura del altar de san Julián, en el lateral izquierdo del mismo, hay otros dos cuadros. El marco superior muestra a san Juan de Dios, quien figura de medio cuerpo con la cabeza ceñida de espinas, mirada hacia lo alto y un crucifijo en las manos apoyadas sobre una calavera. Es una nueva obra de la pintora decimonónica Rafaela Roose, viuda de Quirós. La pintura lo recoge con los elementos descritos porque cuenta la tradición que estando un día en oración en la iglesia del Sagrario de la Catedral granadina se le apareció la Virgen coronándolo de espinas, como signo de su asimilación a los padecimientos de Cristo.


    Justamente bajo este cuadro se encuentra otro dieciochesco con el retrato de san Ignacio de Loyola, fundador de la Compañía de Jesús. En el lienzo, el nimbo luminoso que rodea su cabeza se equipara al que aparece sobre su sobria sotana que contiene el anagrama JHS que él adoptó como emblema de su congregación. Usado desde muy antiguo, y divulgado por dominicos y franciscanos, las siglas son la transcripción latina del nombre de Jesús abreviado del griego. Su traducción viene a ser Iesvs Hominvm Salvator, o sea, Jesús Salvador de los hombres. San Ignacio solía encabezar sus escritos y cartas con estas letras, pero solía añadirle una cruz a la letra /H/, que a la postre se ha quedado como rúbrica del sello que expresa la espiritualidad ignaciana


    El santo nació en la población guipuzcoana de Azpeitia, concretamente en el castillo de Loyola. En 1521 fue herido de gravedad en los enfrentamientos bélicos que se produjeron en Pamplona con motivo de la insurrección de los navarros que querían recuperar la independencia de su reino. En la convalecencia, a falta de otras lecturas, se vio obligado a leer libros piadosos que le produjeron tal impresión que desde entonces aspiró a la vida religiosa. Residiendo en París, donde cursó estudios universitarios, agrupó junto a sí a siete compañeros que compartían sus inquietudes y que decidieron consagrarse de sacerdotes y constituir la Compañía de Jesús, que sería confirmada como orden religiosa en 1550. San Ignacio sería su primer prepósito o guía. Bajo su tutela se convirtió en un elemento activo y eficaz contra el protestantismo, a la vez que jugó un importante papel de afianzamiento de la reforma católica producida a raíz del ideario luterano. Su fiesta está fijada el treinta y uno de julio.


    Trasladándonos ahora al lateral derecho contemplaremos dos pinturas más. La superior presenta al franciscano Diego de Alcalá de algo más de medio busto, cuya vida quedó recogida al tratar de la capilla de san Francisco. Aquí aparece con la mirada perdida hacia lo alto y las manos orantes, mientras que con los brazos agarra una gran cruz de madera. Esta iconografía proviene del hecho que estando cercana su muerte se abrazó al santo madero, al que profesaba gran veneración. Se trata de un óleo del que también es autora la ya mencionada Rafaela Roose.


    En el plano inferior hay colgado otro cuadro que, según consta en una leyenda situada en su base, es el retrato del venerable padre fray Diego José de Cádiz, maestro apostólico capuchino. Esta obra, firmada por un desconocido autor apellidado Belmonte, está fechada en el siglo XIX y nos presenta al personaje de medio cuerpo abrazado amorosamente a un crucifijo, apareciendo en la esquina superior del lienzo la representación de la Santísima Trinidad en forma de triángulo, del que parten unos rayos hacia el fraile. Nacido en Cádiz, en el seno de una familia bien asentada, José Francisco López-Caamaño y García Pérez que era su nombre antes de hacerse religioso, estudió en Ronda, entrando posteriormente en el noviciado de los Hermanos Menores Capuchinos, considerados como la rama más estricta y espiritual del universo franciscano. Durante largas décadas dedicó todas sus energías en tareas de evangelización, recorriendo toda España en el transcurso de las llamadas misiones populares, donde además de mover las conciencias predicaba en duros términos contra las ideas provenientes de la Ilustración, defendiendo el absolutismo de la monarquía y el catolicismo más conservador. Esta misma Catedral fue centro de estas campañas piadosas, y conserva varios escritos de su puño y letra, así como algunas reliquias de su cuerpo. Incluso, recordemos porque ya se dijo en su momento y es tradición oral, que en la zona del trascoro se puede ver un púlpito portátil de madera oscura, reservado para las exposiciones de los presbíteros que se presentaban para cubrir canonjías de la Catedral y que sirvió, igualmente, para que fray Diego dirigiera su palabra a la masa que se congregaba a su reclamo con motivo de sus estancias en Málaga.


    Pasamos ahora a fijar la atención en el testero principal de esta capilla de san Julián donde se encuentra la puerta de entrada a la sacristía mayor del templo —inacabada— sobre la que campea una yesería con el escudo del obispo fray Bernardo Manrique que colocado aquí, al igual que ocurre en la capilla de la Virgen de los Reyes, como se recordará, sirve para atestiguar el estado en que se encontraban las obras de la Catedral a su muerte en 1564.


    Con todo, lo que capta la atención de cualquiera que llega a este recinto es el cuadro de gran formato, que mide justamente 2,82 x 5,74 centímetros, que está colocado en la parte más alta del muro y que recrea El convite en casa de Simón el fariseo, del que da cuenta el evangelista san Lucas, narrando cómo Jesús fue invitado por dicho personaje a comer a su morada. Cuando estaban a la mesa entró una mujer que era una pecadora reconocida llevando un vaso de perfume y colocándose ante Jesús le lavó los pies con el ungüento, secándolo después con su pelo. Aunque el texto no lo aclara, la tradición identifica a esta penitente con María Magdalena, quien ha cargado siempre con este papel de mujer funesta y arrepentida. El caso es que el anfitrión, viendo la escena, se preguntan qué clase de profeta tenía ante sí cuando aparentemente no se había percatado de la descarriada que así obraba con él y a la que estaba dejando hacer. Entonces Cristo dirigiéndose a él le dijo:


    Simón, tengo algo que decirte. Un acreedor tenía dos deudores: uno debía quinientos denarios y el otro cincuenta. Como no tenían para pagarle, perdonó a los dos. ¿Quién de ellos le amará más? Respondió Simón: Supongo que aquel a quien perdonó más. Él le dijo: Has juzgado bien. ¿Ves a esta mujer? Entré en tu casa y no me diste agua para los pies. Ella, en cambio ha mojado mis pies con lágrimas y los ha secado con sus cabellos. No me diste el beso. Ella, desde que entró, no ha dejado de besarme los pies. No ungiste mi cabeza con aceite. Ella ha ungido mis pies con perfume. Por eso te digo que quedan perdonados sus muchos pecados, porque ha mostrado mucho amor. A quien poco se le perdona, poco amor muestra. (Lucas 7, 36- 50)


    Esta composición pictórica, que contiene un total de diecisiete figuras, vestidas la mayoría a la usanza cortesana de la época del pintor, en origen perteneció al convento de los frailes mínimos de la Victoria, a quienes se lo regaló para que lo instalasen en su refectorio o comedor monacal, el conde de Mollina en 1647. Tras la oleada de desamortizaciones y disolución de las Órdenes religiosas que se vivió en España a lo largo del siglo XIX, el lienzo en cuestión fue requisado por el Jefe Superior Político de Málaga quien lo entregó a la Catedral en 1838. Es obra reconocida de Miguel Manrique Lambert, de quien ya hemos admirado otros lienzos que se le arroga en este templo. Es indudable que la pintura de la que hablamos es una reproducción de una composición del artista flamenco Pedro Pablo Rubens y que, actualmente, se conserva en el museo de El Ermitage en San Petersburgo.


    Situándonos en la parte inferior del testero podemos admirar otra serie de lienzos y elementos. Si comenzamos por la parte izquierda contemplaremos tres de ellos, agrupados, custodiando un relieve de talla policromada que recrea la imagen de la patrona de la ciudad, Santa María de la Victoria. Esta pieza formó parte en su día del contiguo retablo del Pilar, siendo tallada por Miguel García Navas en la década de los sesenta del pasado siglo. Justamente encima de este relieve está fijado un cuadro que recoge el martirio de san Lorenzo, pintado en el siglo XVII y que es de autor desconocido. La escena es truculenta porque presenta un entorno bucólico donde se observa al diácono en el momento en que un sayón lo empuja sobre la parrilla donde será quemado vivo, mientras que otro aviva las llamas. Un tercer personaje, un anciano vestido con distinción, parece dar instrucciones a los verdugos. Las notas más amables de la composición recaen en un angelito que en el ángulo superior izquierdo se apresta a recibir el alma de Lorenzo y un pajarito en una rama, que obviamente, es un testigo indiferente de la tortura que infligen al santo.


    San Lorenzo, a quien por tradición se le atribuye haber nacido en la España romana, no se sabe con seguridad si en Huesca o en Valencia, se trasladó a Roma donde el papa Sixto lo ordenó de diácono, que es un ministro eclesiástico, administrador de los bienes eclesiásticos y servidor de la comunidad y la liturgia, con un grado inferior a la persona del sacerdote. Detenido durante la persecución decretada por disposición de Valeriano en el año 258, se le conminó a dar cuenta de los bienes que administraba, a lo que replicó que solo los pobres constituían el tesoro de la Iglesia. Sometido al tormento del fuego, no sabemos exactamente si utilizando una parrilla, se afirma que bromeó con sus verdugos cuando les pidió, envuelto en las brasas, que le dieran la vuelta para quedar asado por ambos lados del cuerpo. El calendario tiene marcada su fiesta conmemorativa para el diez de agosto.


    A la siniestra del ya referido relieve de la Patrona hay una pintura con el busto de san Pablo, ejecutada por una mano desconocida y regalada por su comprador a la Catedral hace pocos años. Contrapuesta a ella nos encontramos con otra que representa de medio busto a una santa con la mirada suplicante y abrazando con sus manos a un crucifijo. Es una obra atribuida a la pintora malagueña Concepción Cuadra, que destacó por sus obras en la segunda mitad del siglo XIX. Por confusión con otro lienzo catedralicio se ha venido identificando como santa Úrsula pese a que no posea ninguno de los atributos iconográficos que como tal le corresponde. En realidad, se trata de santa Margarita de Cortona, considerada como la otra Magdalena o la Magdalena del franciscanismo, debido a la vida que llevó antes de su conversión. Nacida en la región italiana de Umbría en 1247, con diecisiete años se fugó de la casa paterna con un rico terrateniente llamado Arsenio, con quien vivió sin estar casada y con quien tuvo un hijo. Acalló su conciencia entregándose a obras de caridad, hasta que, asesinado su compañero por unos bandidos, decidió romper con todo y tras vender sus bienes y ser rechazada por su familia, acabó en la ciudad de Cortona donde fue admitida como terciaria franciscana, es decir la Orden creada para los laicos que quieren seguir los postulados de san Francisco. Entregada por completo a los pobres, murió en olor de santidad en 1297. Su fiesta está fijada el veintidós de febrero.


    El lienzo más inmediato al escudo episcopal con anterioridad comentado nos muestra a san Jerónimo, esbozado una pintura anónima del siglo XVII. Como en el caso del otro lienzo que lo retrata en el altar de san Ramón Nonato, aquí aparece en su papel de eremita, pero sin castigar su cuerpo, solo apaciblemente entregado a la oración, teniendo delante suyo las Escrituras y una calavera, que en el misticismo cristiano ha de considerarse como un signo del memento mori o recordatorio de la muerte para impulsarnos a llevar una vida lo más libre posible de las tentaciones terrenas.


    A la derecha de la puerta de entrada a la sacristía, con una sobria labor de taracea, aparece un lienzo con el tema de La adoración de los Magos, obra de autor desconocido pero realizada en el siglo XVII. Posee la particularidad de que la Virgen tiene aferrada la manita diestra de su Hijo para hacerle tocar la mirra que le ofrece uno de los santos reyes en un cuenco. El momento es presenciado por numerosos personajes, incluido dos niños.


    En la parte inferior a este lienzo se encuentra una lápida rectangular de piedra caliza blanca cuyo único adorno lo constituye el enmarque en forma de guirnalda de hojas de laurel y el crismón, compuesto por las dos primeras letras del nombre de Cristo en griego. El texto que contiene esta epigrafía se encuentra en latín y vertido al castellano facilita toda la explicación de lo que conmemora:


    Esta Santa Iglesia Catedral Basílica malacitana fue solemnemente consagrada el día 12 de abril de 1921 por el reverendísimo prelado señor Manuel González García, pero la mesa del altar mayor fue totalmente destrozada y profanada. Más el preclaro sucesor inmediato en la sede episcopal, reverendísimo señor Balbino Santos y Olivera, después de ampliar hermosamente el presbiterio y cubrir el mismo altar con una sola piedra de mármol, lo consagró de nuevo con rito solemne y lustral, el día 6 de septiembre del año 1946. Y concedió cien días de verdadera indulgencia a todos los que la visiten) en el aniversario de la consagración. A mayor gloria de Dios.


    El destrozo al que hace alusión el texto se produjo en los años de la contienda civil, tras la cual se instaló, y de modo provisional, un ara superpuesta que se sustituyó por la que conmemora la referida lápida, adosada al tabernáculo del altar mayor, hoy sesgado como se dice en el apartado correspondiente a la capilla mayor. En cuanto a la fecha en que con toda solemnidad se produjo su bendición, se escogió a exprofeso —por estar dentro de la infraoctava de la dedicación de la Catedral— el 31 de agosto de 1588, lo que hace referencia al periodo que abarca seis días entre el primero y el último de la octava de cualquier festividad religiosa, así como por ser la antevíspera de la fiesta de Santa María de la Victoria, la patrona de la Ciudad, que presidió aquella ceremonia en el altar mayor.


    En cuanto a la pared izquierda de este recinto la pintura que ocupa la parte superior es una representación muy curiosa de la Inmaculada Concepción, que bien pudiéramos llamar de la Cinta. Junto a los elementos tradicionales de esta advocación mariana tales como la torre, la fuente que se vislumbran en el paisaje esbozado en la zona inferior del lienzo o las flores y el espejo en que se mira uno de los angelitos que acompañan a la Virgen, encontramos otros detalles menos frecuentes en este tipo de recreaciones. Por lo pronto, la serpiente que suele aparecer a las plantas de la Mujer apocalíptica se sustituye aquí por un dragón alado que, indudablemente, es el diablo. En la zona superior y escoltando a María, aparecen Jesús y san Juan, con corta edad, llevando su característico cayado y el corderito que remite al nombre que él utilizaba para denominar al Mesías. Ambos se encuentran sedentes y entre ellos hay inscrita una redondilla o estrofa poética con la que el pequeño Bautista interpela a su primo: Decidme, Niño Jesús/ ¿vuestra Madre esclarecida/ fue sin mancha concebida?/ Sí, lo es por esta cruz. En la composición la Madre de Dios aparece vestida al modo usual de esta temática inmaculadista, luciendo un manto estrellado y una túnica que como adorno lleva repetido su anagrama. Enseguida repararemos que ciñe en la cintura un largo cinturón de color rojo, que es un guiño a su maternidad divina, cuando estuvo encinta de Cristo. Se trata de una obra sin firma, y que pudiera datarse en el siglo XVII.


    Flanquean este lienzo, en un plano inferior, dos pequeños marcos con una abigarrada talla barroca dorada. Los dos son exactamente iguales en cuanto a dimensiones y hechura y debieron ser realizados en el siglo XVIII. Ambos contienen dos pinturas anónimas con la particularidad de ser retratos de imágenes de esculturas religiosas para vestir. El de la izquierda muestra al tradicional Niño Jesús, que por las fechas era privativo de los ajuares de las mujeres que ingresaban en la vida conventual. Aparece erguido e impartiendo la bendición con su mano derecha de la cuelga de una cadenilla un chupete de oro. En la otra, porta un pequeño ramillete de flores. Se yergue sobre un cojín y viste una rica túnica brocada y una gorguera de encajes, atuendo que se ha mantenido en esta clase de imaginería hasta la actualidad.


    El otro marco, por su parte, plasma una imagen de candelero, que nos revela a María Niña, ocupada en leer de un libro, mientras que con su mano izquierda sujeta unas florecitas. Viste un terno bordado en la forma y costumbre que se estilaba para estos menesteres en los siglos del barroco, mostrando además la media luna y la corona de orfebrería acostumbradas, reafirmando su título de reina del Cielo, que es casi parejo a su proclamación como Madre de Dios en el concilio celebrado en el siglo V, en Éfeso.


    Centrando la parte más baja de este testero, aparece una lápida rectangular de buenas proporciones, ejecutada en caliza blanca, con un enmarque similar a la de la otra pieza epigráfica anteriormente descrita en esta misma capilla y que posee en las esquinas cuatro relieves insertos en unos recuadros con fondo dorado. Los dos superiores y más pequeños son la primera y última letra del alfabeto griego que simbólicamente expresan la infinita existencia y poder de Dios: Yo soy el alfa y la omega, el primero y el último, el principio y el fin (Apocalipsis 22, 13). Los otros dos muestran a la Dolorosa y a san Juan Evangelista, con expresión de dolor, siendo revelador que, observada la lápida a cierta distancia, se percibe como los cuatro recuadros descritos delimitan un espacio en forma de cruz. La pieza tiene un remate en la parte superior donde se lee en latín el siguiente encabezamiento, que vertido al castellano dice: Las almas de esta Iglesia Catedral que en el año de 1936 derramaron su sangre por Dios y por la Patria. En el conjunto de la lápida figuran a continuación los nombres apellidos y cargos de quince sacerdotes al servicio de la Catedral, víctimas de la Guerra Civil española. La relación se rubrica con otra sentencia: Por esto se alegran con Cristo para siempre.


    A lado y lado de la referida lápida hay situados dos cuadros rectangulares y emparejados en cuanto a tamaño y ejecución, siendo de autor desconocido las pinturas que contienen, y que se pueden datar en el siglo XVII. El de la izquierda del espectador versa sobre el asunto de Los desposorios Místicos de una mártir que pasa por ser santa Catalina, aunque en la composición no hay elementos que la identifiquen claramente. La escena representada se desarrolla en un paraje campestre aun cuando la Virgen con el Niño aparecen sobre un estrado y cobijados por un pabellón. Ante ellos, arrodillada en las gradas, se encuentra la santa cuyo manto es simpáticamente recogido por uno de los tantos angelitos que juguetean diseminados por el cuadro. Algunos de ellos planean blandiendo palmas y una corona de flores encima de la desposada por Cristo, quien se afana por colocarle en el dedo la preceptiva sortija de los esponsales. Como ya hemos visto en otro ejemplo, las limitaciones del lenguaje hacen difícil expresar este concepto de matrimonio espiritual que en el catolicismo es un grado sublime de santidad y afinidad del alma con Dios.


    En el otro lienzo, del que es pareja el anterior, se puede contemplar, en contraposición, un tema tan natural como enternecedor. En un frondoso entorno cuajado de vegetación y flores se encuentra Nuestra Señora sentada sobre unas rocas y amamantando al pequeño Jesús. A su vera aparecen un cesto y un hatillo, elementos que en este tipo de composiciones evocan un idealizado Descanso en la Huida a Egipto. Recordemos que, nacido Jesús, el rey Herodes, alarmado por las profecías, quiso dar con su paradero y acabar con él. Advertido José de ello por medio de un sueño, huyó con su familia a Egipto donde se asentaban importantes comunidades judías y donde, sin duda, encontraron refugio. El relato nos lo transmite el evangelista san Mateo (2, 13-15), así como su posterior retorno a Palestina una vez pasado el peligro, que justifica la afirmación del profeta Oseas pronunciada ocho siglos antes de estos acontecimientos: De Egipto llamé a mi Hijo (11, 1).


    En lo referente al mobiliario secundario hay que reseñar un tresillo o banco de tres plazas realizado en madera dorada y tallada y adornados con relieves que reproducen el escudo catedralicio, y cabezas de leones en el respaldo y en la estructura de la parte inferior adornos y cariátides, figuras femeninas con función de columnas que otorgan a todo el mueble un indiscutible aire renacentista.


    LA CAPILLA MAYOR


    La Iglesia, sobre todo en el pasado, tenía como una de sus prioridades reflejar en los templos las maravillas de Dios. Para enfatizar esta aspiración se buscaron figuradamente explicaciones para todos los elementos comprendidos en un edificio sacro, como ya apuntamos en la introducción. Estas consideraciones tienen mayor relieve si cabe en el espacio del que ahora versaremos. Ocupando la parte central, y más preeminente de toda la fábrica catedralicia, se alza ante nosotros el impresionante espacio integrado por la capilla mayor de planta semidecagonal y delimitado por seis grandes pilares que fue concebido desde un principio con un carácter cristológico, si bien su simbología iconográfica, pergeñada en la espiritualidad del Renacimiento, no es fácilmente comprensible, obviando que pueden existir elementos de la misma que están ocultos, como ya se dirá más adelante. En cualquier caso, todo remite y gira en torno a la persona de Cristo, que por nosotros los hombres bajó de los Cielos, según se recita en el credo. Como pasa en casi todos los elementos que contiene la Catedral, nada hay que no tenga su razón de ser y en este lugar, más que en cualquier otro del edificio, se reafirma la idea cristocéntrica. Los entendidos asocian la impronta que presenta tal espacio con una evocación idealizada del templo de Jerusalén, edificado por el rey Salomón según mandato del mismo Dios, para morar entre los hombres. Concebido a modo de Sancta Sanctorum, santo entre los santos, queda equiparado pues con el mismo Jesucristo que figuradamente es el nuevo, definitivo, perfecto y verdadero habitáculo de la divinidad, no inalcanzable y remota, sino realidad viviente y cercana. Así se deduce de la lectura del evangelio de Juan, cuando refiriéndose a la persona de Jesús dice: Y la Palabra se hizo carne, y puso su morada entre nosotros, y hemos contemplado su gloria (14, 4). Al igual que el santuario hebreo era la morada en la que Dios se complacía en habitar, en este ámbito catedralicio, por medio del sacramento de la eucaristía instituido por Cristo, este se hace presente y real ante la asamblea de los creyentes. De la misma forma queda establecido el paralelismo con el Arca de la Alianza, donde en el templo de Salomón se guardaban las tablas de la Ley entregadas a Moisés y el maná, aquel alimento celestial con el que Dios proveía a los israelitas en el desierto, con el tabernáculo eucarístico donde se reserva el cuerpo de Cristo consagrado bajo la especie del pan.


    El discurso ideológico desarrollado en todo este espacio podemos iniciarlo desde lo más alto, fijándonos en la bóveda de la capilla mayor donde campean dos medallones ovalados con relieves policromados que personifican a la Fe y a la Caridad, paradójicamente sin la presencia de la Esperanza, que es la tercera virtud teologal e inseparable de las dos anteriores. Semejante ausencia queda explicada, una vez más, con la sutileza de la espiritualidad de la época renacentista y con la representación en dos de las pechinas de la contigua bóveda del crucero, la mayor de todas las de la Catedral, de un par de relieves que contienen, resaltados de vivos colores, al arcángel Gabriel y la Virgen humildemente arrodillada recibiendo la embajada de la que el primero era portador. Relieves que, a su vez, quedan escoltadas por las jarras de azucenas que pregonan semejante misterio, blasón asimismo de la Catedral como ya sabemos y que campean en las otras dos pechinas fronteras. Y es precisamente la figuración de esta plasmación de la Encarnación el que suple a la perfección a la virtud de la Esperanza, en apariencia ausente, pero sustituida ahora por este pasaje evangélico que hizo posible el cumplimiento de todo lo profetizado sobre el Mesías Redentor, portador de esperanza para toda la humanidad.
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    Vista general de la capilla mayor con los púlpitos.

  


  
    A continuación, volvemos a centrar nuestra atención en esta maravillosa arcada que es esta capilla central, cambiando de registro para observarla ahora de abajo hacia arriba, por lo que comenzaremos con los seis frescos que son los únicos elementos visibles de la decoración pictórica que cubre todo su ámbito cuyo autor fue el pintor italiano Cesare di Arbassia, contratado para tal menester con motivo de la consagración y apertura del templo en 1588. El referido artista, de quien ya hemos admirado otras obras en este particular recorrido por la Catedral, desarrolló un programa del que formaban parte los mencionados frescos que ahora simulan ser simples lienzos colgados. El mismo contemplaba arquitecturas fingidas, tarjetones, ángeles e imitaciones arquitectónicas de mármoles que, entre otros motivos, quedaron cubiertos por el enlucido. Y es que, en el siglo XVIII, las modas y los deseos de innovar, impulsaron a los canónigos a disponer la renovación de toda la girola estucándola en blanco y adornándolas con florituras y guirnaldas doradas. Obsérvese, por cierto, que los frescos que seguidamente vamos a describir aún conservan los candeleros de metal que provistos de cirios los alumbraban en el pasado.


    Para seguir ordenadamente la secuencia pictórica que desarrollan los mismos, debemos fijarnos en el paño central donde se encuentra pintada la escena de La Última Cena, apareciendo Jesús con sus doce apóstoles compartiendo la mesa donde celebró la Pascua judía, en la que se sacrifica y come un cordero en recuerdo de aquella noche en la que Dios salvó de la muerte a todos los primogénitos judíos en Egipto, paso previo a la liberación liderada por Moisés. Aparte de la metáfora comparativa entre el animal empleado en el ritual y la persona de Cristo inmolado como expiación por los pecados de los hombres, la importancia de este pasaje se centra en la institución de la eucaristía efectuada por él en el transcurso de esta trascendental cena:


    Tomó luego pan y, dadas las gracias, lo partió y se lo dio diciendo: Este es mi cuerpo que es entregado por vosotros; haced esto en recuerdo mío. De igual modo, después de cenar, tomó la copa diciendo: Esta copa es la Nueva Alianza en mi sangre, que es derramada por vosotros (Lucas 22, 19- 20).


    El fresco de Arbassia ocupa intencionadamente este lugar central y, en paralelo, al altar donde se celebra la eucaristía, culmen de la vida y liturgia católicas. La actual ara fue construida en los años sesenta del pasado siglo, siguiendo las directrices del Concilio Vaticano que dispuso la celebración de cara al pueblo y no de espaldas al mismo, para reforzar así el carácter comunitario de toda la asamblea unida a Cristo y que ofrece, no solo por medio del sacerdote celebrante sino unido a él, la oblación del pan y sangre eucarísticas.


    Hay ciertos detalles curiosos en el fresco de la cena, como el gran pabellón de tela verde que cobija a Cristo y a los suyos, a los que hay que sumar dos lacayos que sirven la mesa y un perro en el centro justo de la composición, tranquilamente recostado en el suelo. La presencia de este animal es una constante en la pintura europea y en toda clase de escenas. En las de temática religiosa encierra un significado simbólico relativo siempre a conceptos como la fidelidad, la vigilancia o la obediencia. Aparte del expresado animal, el único de los retratados que mira con insolencia al espectador, ajeno a lo que se desarrolla en la escena, es Judas Iscariote, el traidor, fácilmente reconocible por la bolsa con las monedas que enseña ostensiblemente en un escorzo imposible de su cuerpo.


    Seguidamente hemos de fijar la atención, en el fresco situado justamente a la izquierda del ya comentado. Es el pasaje de La Oración en el Huerto, que centra la figura genuflexa de Cristo, figurando en primer término tres de sus apóstoles, dos de los cuales, Santiago y Juan, cubren sus cabezas con el rebozo de sus mantos en un intento de conciliar el sueño. A lo lejos, en el ángulo superior siniestro, rodeado de resplandores se muestra el ángel enviado por el Padre para consolar al Señor y, a la derecha, se adivina la turbamulta que se acerca. Pasamos ahora por situar nuestra atención en el fresco a la derecha de la pintura de la Cena para reparar en una de las varias comparecencias que el Señor tuvo que soportar después de arrestado. Tradicionalmente pasa por corresponder a la de Jesús ante Anás. Este se encontraba a la cabeza de una influyente familia de la sociedad judía que detentaba muchos puestos de importancia. De hecho, en la época en la que transcurrió la Pasión, su yerno era Caifás, el Sumo Sacerdote de los judíos, cargo que Anás mismo ya había ejercido con anterioridad. El único evangelista que recoge el hecho de que Cristo fuera conducido ante su presencia es san Juan, pese a que de la lectura del texto en cuestión se deduce no solo que Caifás estuvo presente en este acontecimiento, sino que llevó a cabo el interrogatorio que se produjo y que, por cierto, no se ajustaba a lo establecido por la jurisprudencia judía vigente por entonces. La circunstancia de que, evidentemente, la persona del Sumo Sacerdote es de mayor impacto histórico, porque en él radicaba la máxima autoridad religiosa para desacreditar y condenar al procesado, introduce la duda sobre la correcta identificación de esta pintura de Arbassia. El que se atribuya normalmente al susodicho episodio en la casa de Anás, viene justificado por el sayón que en el fresco levanta su mano para golpear al divino reo, lo que concuerda con lo relatado por san Juan:


    El Sumo Sacerdote interrogó a Jesús sobre sus discípulos y su doctrina. Jesús le respondió: He hablado abiertamente ante todo el mundo; he enseñado siempre en la sinagoga y en el Templo y no he hablado nada a ocultas. ¿Por qué me preguntas? Pregunta a los que me han oído lo que les he hablado; ellos saben lo que he dicho. Apenas dijo esto, uno de los guardas que estaba allí, dio una bofetada a Jesús, diciendo: ¿Así contestas al Sumo Sacerdote? (Juan 18, 19- 23).


    Como vemos, el fragmento evangélico menciona de forma taxativa al supremo líder religioso judío, por lo que no puede tratarse de Anás. Además, los otros tres evangelistas cuando describen todo cuanto le aconteció a Cristo en presencia de Caifás subrayan en todo caso que también le abofetearon. Todas estas divagaciones están en relación con la composición pictórica donde se plasma ante un elevado y rico sitial, a un personaje ataviado a la moda oriental y, esto es lo más relevante, empuñando un cetro para reafirmar su poderío, lo que casa mejor con la persona de Caifás que con la de Anás.


    Sea como fuere, prosigue la secuencia de la girola con La Flagelación de Cristo. Entregado a la justicia romana por los responsables religiosos judíos, correspondió a Poncio Pilato la promulgación de la condena exigida por los primeros. El personaje en cuestión era el gobernador o pretor de Palestina. Por lo que se trasluce de los evangelios en su ánimo estuvo salvar a Jesús de la muerte, aunque sin llegar a comprometerse para lograrlo en nada que afectara a sus obligaciones y cargo, por lo que a la postre ha sido tratado con dureza por los apologistas cristianos. Tras hacer prevalecer que las leyes de Roma no se entrometían en las cuestiones religiosas de los judíos, tuvo que afrontar la otra acusación formulada contra el reo acerca de sus aspiraciones a declararse rey de los judíos, lo que lo hacía reo de conspiración. Pese a ello siguió considerándolo libre de culpa y tras involucrar a la plebe misma para que eligiera entre la libertad de Cristo y un reconocido alborotador, Barrabás: Pilato entonces tomó a Jesús y mandó azotarle (Juan 19, 1).


    En esta pintura de la que hablamos, dos sayones —sicarios denominados de tal manera porque en pago a su innoble cometido se quedaban con las ropas o sayales de los ajusticiados—, fustigan al Señor, atado a una columna baja como conviene a un artista italiano y por tanto, informado de la existencia de esta reliquia de la Pasión que se conserva, desde tiempo inmemorial, en la basílica romana de santa Práxedes. Junto a ellos aparece otro que le hace muecas y dos espectadores en la parte baja y siniestra de la composición, uno de ellos con una postura sedente imposible de adoptar incluso para un contorsionista.


    Prosiguiendo con el relato joanico, el siguiente fresco recrea La presentación de Jesús, cuando después de ser cruelmente azotado se convirtió en mofa de la soldadesca que lo disfrazó con un manto de color púrpura y le ciñó la cabeza con una corona de espinas, para ridiculizarlo como pretendido rey de los judíos. Después de ello volvió a salir Pilato y les dijo: Mirad, os lo traigo fuera para que sepáis que no encuentro ningún delito en él. Aquí tenéis al hombre. Cuando lo vieron los sumos sacerdotes y los guardias gritaron: ¡Crucificalo, crucifícalo! Les dice Pilato: Tomadlo vosotros y crucificadle, porque yo ningún delito encuentro en él. Los judíos le replicaron: Nosotros tenemos una ley, y según esa ley debe morir, porque se tiene por hijo de Dios. Cuando oyó Pilato estas palabras, se atemorizó aún más. Volvió a entrar en el Pretorio y dijo a Jesús: ¿De dónde eres tú? Pero Jesús no le dio respuesta. ¿A mí no me hablas? ¿No sabes que tengo poder para soltarte y poder para crucificarte? Respondió Jesús: No tendrías contra mí ningún poder, si no se te hubiera dado de arriba, por eso el que me ha entregado a ti tiene mayor pecado (Juan 18, 5- 11).


    La escena se desarrolla contemplándose en primer término a un grupo de integrantes de la plebe que observan a distancia el pretorio situado en alto donde se asoman Pilato y Cristo. Lo hacen al modo iconográfico propio del Ecce Homo, expresión latina de las palabras pronunciadas por Pilato en el antecedente fragmento del evangelio: Aquí tenéis al hombre.


    Advertiremos que estas cinco pinturas descritas son los episodios preliminares a la subida al Calvario y la crucifixión, por lo que parece un ciclo interrumpido o inacabado, cuando no es tal. Su culminación hay que buscarla, en modo alegórico, con los cuatro ángeles esculpidos que se guarecen en las pechinas de las columnas de la bóveda de esta capilla mayor, donde estos aparecen blandiendo cruces con las que alancean con firmeza a las calaveras que tienen a sus pies para subrayar la victoria sobre la muerte alcanzada por Cristo como remate de su Pasión.


    Esta misma clave sutil y figurada, se extiende concatenada a las figuras pétreas que podemos admirar en la zona alta de los pilares y que abarcan héroes bíblicos, doctores y campeones de la religión cristiana, lo que vuelve a retrotraernos al mundo de los símbolos. La forma de rotonda que podemos observar en este lugar evoca los martyrium o lugares de culto que en la antigua cristiandad se levantaban sobre los sepulcros de los mártires, estando a la cabeza de todos Cristo, el mayor de ellos e inmolado por las culpas de la humanidad.


    Sin contar los casi cuarenta ángeles representados en diversas variantes y tipologías, las esculturas, labradas en piedra y policromadas de colores vivos, de la capilla mayor catedralicia son dieciséis, repartidas la mitad entre las que están ejecutadas de cuerpo entero y los que son meros bustos. Las primeras se encuentran guarecidos en hornacinas rematadas por conchas o veneras y acabadas a su vez por remates en forma de pináculos. Entre ambos componentes aparecen las inscripciones latinas con los nombres de los personajes correspondientes. En cuanto a los bustos mencionados, estos descansan simplemente sobre el entablamento corrido de la zona inferior. Entre estas dos galerías de imágenes se observan algunas asociaciones curiosas; así santa Catalina está situada encima de Moisés, seguramente porque ambos tienen como marco geográfico e identificador al monte Sinaí.


    En la galería inferior, la de los bustos, podemos ver los retratos de algunos personajes bíblicos y de los padres de la Iglesia, lo que aúna a quienes presagiaron el advenimiento de Cristo con aquellos otros que interpretaron su doctrina. Todos ellos cuentan con una lazada o filacteria que los identifica. Al haberse hablado ya de la vida y obras de algunos de ellos, omitiremos redundar sobre lo dicho y solo aportaremos datos de los personajes hasta ahora inéditos. De izquierda a derecha, nos encontramos a san Ambrosio, quien porta como atributos el báculo episcopal y un libro abierto, vistiendo mitra y capa pluvial. Como era preceptivo en las antiguas vestiduras sacerdotales está provisto de unos guantes o querotecas, que venían a significar la prudencia que debían ejercer los prelados en sus decisiones. Le sigue otro bienaventurado comprendido en esta misma categoría: San Gregorio, quien viste los ornamentos propios de su condición de papa. Como tal ciñe la tiara y sostiene un libro abierto y el báculo correspondiente que termina en la cruz triple que proclama su alta jerarquía eclesial. En la diestra luce un anillo como signo del deber de amar y cuidar de su esposa que es la Iglesia. El siguiente es san Juan Bautista, quien lleva la consabida piel de camello. El primo de Cristo porta en su mano izquierda un libro sobre el que descansa el cordero místico a quien señala con la diestra.


    Tras él podemos contemplar a Abraham, quien sujeta a Isaac, que entrelaza sus manos esperando el golpe que su padre pretende infringirle con la espada que blande en la diestra. Esta composición, la más compleja de todos estos bustos, queda completada con la menuda figura de un ángel que detiene el sacrifico agarrando la empuñadura del arma. Abraham, es el primero de los santos patriarcas, quién lideró la migración de los hebreos después de que Dios le diera posesión de la tierra prometida. Es venerado por las tres religiones monoteístas o del Libro, y se calcula que vivió unos mil ochocientos años antes de Cristo. Dios puso a prueba su fidelidad exigiéndole el sacrificio de su hijo, Isaac en el monte Moriah. Justo cuando iba a cometer tal acción le detuvo el ángel del Señor desde los Cielos, diciendo… «No alargues tu mano contra el niño, ni le hagas nada, que ahora ya sé que tú eres temeroso de Dios, que no me has negado tu hijo único (Génesis 22, 11- 12)».


    La siguiente escultura representa a Moisés, el gran profeta y legislador a quien Dios trataba cara a cara (Deuteronomio 34, 10). Educado como egipcio, en el siglo XIV a. C., recibió el mandato de Dios de liberar a su pueblo de la esclavitud que sufría en el país del Nilo. Conseguido su propósito, Dios le hizo entrega de las tablas de la Ley, donde se consignaban los diez mandamientos, código que Cristo confirmó, pero perfeccionándolo. En la escultura de la capilla mayor, Moisés señala con el anular de su mano derecha dichas tablas que contiene en sus dos batientes las siguientes iniciales; V. C. D y C. V. P. Considerando como el decálogo distingue entre los mandamientos tocantes a Dios y los debidos a los hombres, dichas siglas se descifran del modo siguiente: Vide Curare Deo: Procura agradar al Señor,y Curare Vide Proximi: Procura amar a tus hermanos. La testa del libertador posee dos cuernos retorcidos que, desde muy antiguo, han pasado a ser uno de sus rasgos identificadores. Hay quienes opinan que todo se debe a una mala traducción de san Jerónimo cuando tradujo de la lengua original a la latina las Sagradas Escrituras, ya que al describir el rostro de Moisés —tras experimentar la primera revelación de Dios—, utiliza la palabra karan, que en hebreo significa tanto rayo como cuerno. Por el contrario, otras autoridades dan por hecho de que la Biblia habla taxativamente de cuernos en relación con este personaje, ya que en la Antigüedad estas turgencias expresaban la autoridad y la sabiduría de quienes lo lucían, por supuesto en cascos o tocados.


    Continúa la galería con el busto del rey David, antepasado de Cristo y prefiguración suya como el resto de los personajes del Antiguo Testamento que aquí aparecen. Es el segundo monarca del reino de Israel y quien estableció la capital en Jerusalén. Su gesta más famosa, siendo un muchacho y un simple pastor, fue derrotar a Goliat de Gat, el campeón del ejército filisteo en guerra contra los israelitas. En el busto catedralicio luce un turbante y sujeta un cetro, en su condición de soberano, y un arpa que recuerda su oficio de músico en la corte de su antecesor, el rey Saúl, y por atribuírsele la autoría del libro de los Salmos, incluido en la Biblia, y que son cantos. A este le sucede san Agustín, revestido de obispo y sustentando la maqueta de un templo para recalcar su condición de padre de la Iglesia. El último de los bustos es el retrato de san Jerónimo, con su inseparable león y arropado con los paramentos propios de quien goza del título de cardenal y que, como ya dijimos en ocasiones anteriores, es una licencia anacrónica.


    En cuanto a la galería alta con efigies de cuerpos completos, cabe decir que está por entero dedicada a quienes entregaron su vida por fidelidad a la fe recibida y transmitida por autoridades como las representadas en la zona inferior. La encabeza, de izquierda a derecha, san Ciriaco como un guiño a la iglesia local de la que es patrón junto a santa Paula, cuyo simulacro precisamente cierra esta colección martirial. Como marca la iconografía aparece el santo atado a un tronco, aguardando la muerte por lapidación. Después podemos contemplar a san Lorenzo, con dalmática vestidura propia de los diáconos, y empuñando la parrilla donde fue quemado. Prosigue san Sebastián quien aparece desnudo y con dos enormes dardos clavados en el pecho, crueldad que provoca el llanto de los angelitos que hacen de atlantes en su peana y enjugan las lágrimas con la lazada ornamental que muerde un bucráneo, o sea, una cabeza de buey. Le sigue san Esteban, personaje citado en los Hechos de los Apóstoles, a quien se considera el protomártir, el primer mártir cristiano por excelencia. Es uno de los siete diáconos elegidos por los apóstoles encargados de asistir materialmente a los miembros más desfavorecidos de la incipiente comunidad cristiana de Jerusalén. Tras debatir con algunos judíos sobre temas doctrinales se le acusó de blasfemo, sufriendo la muerte por lapidación, siendo presenciados tales hechos por Saulo, apenas un muchacho, que andando el tiempo se convertiría en el apóstol Pablo. La estatua de san Esteban luce la vestidura diaconal, portando en sus manos la palma como trofeo martirial y un evangeliario de tapas oscuras. A sus pies se puede vislumbrar un montón de guijarros, utilizados por sus verdugos para ejecutarlo. La fiesta que le reserva el calendario litúrgico es el veintiséis de diciembre. Su compañera inmediata es santa Catalina de Alejandría, que se nos presenta muy adornada con una diadema en la cabeza, pendientes, un collar y un vestido de franjas doradas, que recuerdan su categoría de princesa. Sus manos llevan la palma y la espada con la que sufrió la condena, mientras que a un lado se advierte la espada dentada de la que escapó milagrosamente. Como complemento iconográfico aparece a sus plantas, humillado y vencido, la figura coronada del emperador Majencio, quien según la leyenda condenó a muerte a la santa. En realidad, y según nos consta por la Historia, era un gobernante tolerante con los cristianos pese a que era un convencido seguidor de la religión pagana. Sería la propaganda cristiana acuñada a raíz de la libertad promulgada por Constantino quien lo presentó como un tirano cruel y sanguinario y enemigo de todos los seguidores de la cruz.
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    Capilla mayor y nave central, desde el coro alto.

  


  
    Tras ella, santa Inés, que a veces en algunas publicaciones pasa por ser santa Águeda, al malinterpretarse el letrero explicativo con su nombre. Según recogieron los antiguos autores era una niña romana que a pesar de su corta edad se la llevó a juicio y fue sentenciada por ser cristiana en tiempos de la persecución de Decio, en el siglo III. Pese a que está documentada su existencia no sabemos los detalles de su martirio, aunque leyendas posteriores narran que pasó a ser sometida al escarnio público al ser expuesta desnuda y que un joven, que la miró lascivamente cayó muerto de repente, aunque luego volvió a la vida por intercesión de Inés. El hecho de que fuera degollada como un cordero, que además es lo que etimológicamente significa su nombre en lengua latina, ha propiciado que su rasgo identificador sea precisamente uno de estos animales. Todos los años en el día de su festividad, veintiuno de enero, en una de las dos basílicas que le están consagradas en Roma, se bendicen dos de estos animalitos que, posteriormente, se entregan al papa, para que con su lana disponga la confección de los palios que se entregan a los arzobispos, que son ornamentos con varias cruces bordadas que se cuelgan al cuello para recordar la figura evangélica de Cristo que, como buen pastor, cuida de sus ovejas (Juan 10, 9- 6), trasunto de los sacerdotes que han de cuidar de sus rebaños de fieles.


    Con lo dicho, en la capilla mayor la mártir aparece con las manos orantes, por lo que la palma que ostenta queda sujeta y apretada al cuerpo por su brazo derecho. En el cuello tiene clavada la daga que le provocó la muerte y a sus pies se encuentra el corderito. Continúa la galería con santa Eufemia que, aunque nacida en Asia Menor en el siglo III, está relacionada con la diócesis malacitana por ser la patrona de la ciudad de Antequera. Fernando I que la ganó a los moros tuvo la ocurrencia de echar a suertes qué santo ostentaría el patronato de la localidad, saliendo por tres veces consecutivas el nombre de Eufemia, que el monarca puso en relación con un sueño o visión que experimentó meses antes, cuando contempló a una doncella rodeada de leones que le dijo: No temáis y que nos salga el sol por Antequera, y sea lo que Dios quiera. Tal santa, era hija de un senador de Calcedonia, hoy en Turquía. Al llegar a la ciudad el decreto de persecución contra los cristianos promulgado por Diocleciano, quedó arrestada por increpar al procónsul del lugar a cuento del maltrato a los detenidos. Después de variados y refinados tormentos, a decir de las crónicas, fue echada a los leones en el circo. Santa Eufemia aparece recreada en esta zona de la Catedral como una matrona alhajada, portando la consabida palma y un libro. Pese a que no hay rastro de león alguno, en el costado tienen clavada una espada, que nos remite al golpe de gracia que recibió cuando agonizaba por las heridas provocadas por las fieras. Cierra esta muestra de mártires, la compañera de san Ciriaco y patrona malacitana, santa Paula, que muestra un curioso recogido con trenzas en los cabellos. Además de la palma sostiene en sus manos el pliegue de su manto para contener un montón de pedruscos de los usados para darle muerte en el lecho del río Guadalmedina, como ya se ha contado.


    En el centro de este espacio conformado por la capilla mayor, cuyos adornos de columnas y bóvedas se encuentran sobredorados para realzar su importancia, se levanta el tabernáculo, una estructura marmórea en forma de templete, porque simula la estructura de un pequeño templo clásico, cuyos antecedentes estuvieron en otros que le precedieron y que estuvieron tallados en madera. Concretamente el primero de ellos, coetáneo a la consagración de la Catedral, se sabe que desarrollaba una rica iconografía relacionada con la eucaristía, ya que tal elemento tenía como uso primordial la custodia del sacramento y el altar de celebración, que como se recordará hasta la reforma del Concilio Vaticano II no estaba exento sino adosado, en este caso, al tabernáculo. Desechados los templetes anteriores no se encontró una solución definitiva hasta la segunda mitad del siglo XIX, cuando tras muchas vicisitudes el Cabildo decidió construir uno realizado en mármoles, según el proyecto del arquitecto granadino Francisco Enríquez Ferrer. Su ejecución corrió a cargo del escultor, de origen suizo, José Frapolli Pelli quien llegó a establecer uno de sus talleres en la plaza del Obispo, aneja a la Catedral y donde, hasta hace medio siglo, seguían existiendo varios talleres de marmolistas y lapidarios. Aún dado por concluido en 1861, este tabernáculo, construido con piedra serpentina verde y mármol blanco, está sin rematar, ya que el proyecto original incluía varios adornos muy efectistas, la mayoría fundidos en bronce, que no llegaron a realizarse por falta de presupuesto.


    Como ya quedó dicho, la función del expresado templete, que incluía adosada el ara para las celebraciones eucarísticas, era la de servir de depósito del sagrario con las especies eucarísticas, además de servir de manifestador, ya que la liturgia católica contempla en ocasiones la ostensión de la hostia consagrada para que sea adorada por todos los fieles. Como recuerdo de ese uso todavía se conserva adosado al primer pilar de la izquierda, según la visión de quien se sitúe desde la nave principal, el soporte que servía para sostener la gran lámpara de plata que indicaba con su luz la presencia del Santísimo, hasta que la capilla de la Encarnación pasó a ser la sacramental de la Catedral y elegida para la reserva permanente de la eucaristía, aunque en este templete siguió manteniendo la estructura tradicional para su manifestación ocasional. Este aparato consistía en un conjunto conformado por dos ángeles arrodillados y revestidos con túnicas, ejecutados en mármol blanco, como el resto de las esculturas del templete, y sostenían o alzaban con sus manos el sagrario de madera dorada, que contaba con dos puertas en su frontal y parte trasera. Con esto se facilitaba el acceso de los sacerdotes que, sirviéndose de unas escaleras portátiles, efectuaban la extracción de la sagrada forma para, seguidamente y tras colocarla en la preceptiva custodia, entronizarla en la parte superior del sagrario. Encima de este, en rigor un arca de forma rectangular, se colocaba una peana de madera, tallada y dorada, simulando nubes y con cabecitas de ángeles para realzar aún más la Exposición. Respondiendo a las exigencias de este uso de adoración las cuatro caras del templete contaban con unas cortinas de rico brocado que gracias a un sistema de rodillos podían desplegarse para ocultar la custodia, en las ocasiones que lo demandaba la liturgia. Actualmente el sagrario y los ángeles referidos se encuentran colocados detrás del templete, desvirtuados de su contexto, mientras que la peana referida ha quedado integrada en el carrete o base de la Virgen de los Remedios, de la que pronto trataremos. Otros dos de los ángeles esculpidos por Frapolli y que son en la práctica dos figuras infantiles desnudas —y sujetando florecillas— fueron retirados a principios del siglo pasado y, aunque repuesto en su lugar original en diciembre de 1994, volvieron a retirarse del mismo, y pudiéndose hoy contemplar en el altar de la Piedad, como quedó dicho.


    En cuanto a la antigua ara donde hasta la reforma litúrgica del Concilio Vaticano II (1962-1965) se celebraban las misas, primeramente quedó en desuso sustituida por el altar exento para facilitar las eucaristías de cara al pueblo, siendo finalmente eliminada en 1983, lo que provocó el aspecto cuadrilongo que hoy presenta el tabernáculo, una vez que se cortaron los paneles de mármol de los que se componía el altar en cuestión que, desde las fechas de su última consagración en 1943, contenía reliquias traídas expresamente de Roma, provenientes de los cuerpos de los apóstoles Bartolomé y Tadeo, y del mártir san Lorenzo.


    Retomando el aspecto artístico, diremos que hay ocho esculturas de ángeles niños encaramados en los ángulos superiores del templete, y bustos de querubines formando parte de la ornamentación de los capiteles de las columnas. La coronación del conjunto lo remata una hierática figura femenina, portando una cruz y un cáliz para simbolizar la fe en su versión iconográfica más simple.


    Con todo lo expuesto queda claro que esta construcción estaba dedicada exclusivamente a contener el sagrario, estando vedada a cualquier efigie. Sin embargo, a partir de la década de los cuarenta, se rompió esta práctica entronizándose en su interior a Santa María de la Victoria, la patrona de la ciudad y su diócesis, a la que por ese tiempo se acostumbraba a trasladar con regularidad anual desde su iglesia hasta la Catedral para la celebración de distintos cultos en su honor. Hasta el momento dicho la histórica y valiosa talla solo visitaba el primero de los templos esporádicamente, con motivo de alguna calamidad pública o algún acontecimiento especial que requería su presencia. Y aún por tales motivos, quedaba entronizada en un altar portátil colocado en un flanco del altar mayor. Mas perdido por completo el uso sacramental e incluso pasándose a exponer el Santísimo sobre la mesa de altar exenta y no en el templete, se decidió colocar en él una imagen. Esto se produjo en los primeros años de los ochenta del pasado siglo, escogiéndose la preciosa talla de la Inmaculada, hoy transitoriamente instalada en la capilla del Pilar y que es una obra dieciochesca de estilo antequerano. La misma se depositó sobre el sagrario vacío, convertido en una simple peana. A partir de ahí el tabernáculo ha acogido, según las ocasiones, a otras imágenes catedralicias, como Nuestra Señora de los Reyes o los diversos crucificados que posee, e incluso a otras pertenecientes a distintas hermandades o entidades, que por diversas razones han tenido el privilegio de mostrarse en este lugar de honor. Por fin, en 2015, y atendiendo a razones litúrgicas, el Cabildo determinó que de forma permanente presidiera la misma imagen, escogiéndose a Nuestra Señora de los Remedios, una obra realmente notable, esculpida a primeros del siglo XVI, por un desconocido maestro, para la capilla del mismo nombre que se levantaba en la antigua Catedral. En origen la imagen estuvo adosada, formando un mismo bloque con el retablo que allí existía, lo que evidencia su parte trasera totalmente desmochada. Con una labra muy virtuosa, es de lamentar los burdos repintes que ostenta, sobre todo en sus ropajes, lo que le resta mucha importancia. Pese a ello es de una prestancia y una unción enternecedoras. La Madre sujeta a su gordezuelo Hijo con sus dos manos, contemplándolo amorosamente. El Niño, por su parte, hace lo propio con las suyas con un pajarito, que como ya quedó dicho en otro momento es símil del alma esclava del pecado que vuela y se posa en las manos de Cristo buscando su protección: Escapó nuestra alma como avecilla del lazo del cazador. Se rompió el lazo y fuimos liberados (Salmos 124, 7).


    A través de los siglos esta imagen de la Virgen de los Remedios ha tenido varias ubicaciones dentro de la Catedral. Se le consideró vicaria o sustituta en algunos casos de Nuestra Señora de los Reyes y hasta mudó de advocaciones en algunos períodos, porque hay algún indicio de que a fines del siglo XIX, no sabemos por qué, se le rindió culto como Santa María de la Candelaria.


    No podemos dar por concluida la descripción de la capilla mayor sin mencionar otros aspectos relevantes que contiene. Veremos en el lateral derecho de este ámbito, según lo contemplan los fieles situados desde las naves, un estrado o pódium donde está colocado un sillón. Nada hay en ello reseñable en cuanto a importancia o valor artístico, porque no lo tiene. Sin embargo, su relevancia va más allá del mobiliario, porque se trata de la sede o cátedra, reservada al obispo diocesano y que es el signo de la sucesión apostólica que en él recae. A la misma vez es el testimonio de la Iglesia local en comunión con la universal, católica y apostólica. Es lo que hace de esta iglesia una Catedral.


    Ésta, además de distinguirse por la cátedra, lo hace por el altar, también nominalmente privativo del obispo, aun cuando en la práctica no lo use exclusivamente él. Desde las directrices emanadas por el Concilio Vaticano II, se encuentra exento y en lugar central y destacado del presbiterio. La comunión eclesial lo es también eucarística y participando concelebrantes y pueblo en esta ara presidida por el obispo, reafirma de un modo muy expresivo semejante unión fraternal. Como ocurre con la cátedra, el altar catedralicio tiene también valor simbólico, ya que todas las celebraciones dependen de algún modo de él y del prelado que lo preside. Por eso, además de en todas las fiestas principales que marca el calendario litúrgico, el obispo está obligado a celebrar en él en los tres momentos más importantes del año cristiano. Así lo efectúa en la Misa Crismal un día de la Semana Santa, en la cual, junto con todo el presbiterado, consagra el crisma y los santos óleos; y también en la noche del Sábado Santo, en la que tiene lugar la Vigilia Pascual para festejar la resurrección de Cristo. Y finalmente, cuando se celebran ordenaciones sacerdotales. El último de los concilios ecuménicos o universales celebrado expone al respecto:


    El obispo debe ser considerado como el gran sacerdote de su grey, de quien deriva y depende en cierto modo la vida litúrgica de la diócesis en torno al obispo, sobre todo en la iglesia catedral, persuadidos de que la principal manifestación de la Iglesia se realiza en la participación plena y activa de todo el pueblo santo de Dios en las mismas celebraciones litúrgicas, particularmente en la misma eucaristía, en una misma oración junto al único altar donde preside el obispo, rodeado de su presbiterio y ministros (Sacrosanctum Concilium 41).


    El altar de la celebración eucarística enlaza directamente con la mesa de la última cena en la que Cristo celebró la Pascua judía con sus discípulos e instituyó este sacramento, previo a su pasión y muerte. Aunque el altar exento, idóneo para participar del ágape fraterno entre los creyentes, fue el usado en los primeros siglos del cristianismo, hacia el siglo VII se decidió adosarlo a la pared para que el celebrante, como el pueblo, estuviera encarado hacia el oriente. No sería hasta las directrices del Concilio Vaticano II cuando se retomó la ubicación originaria, como aquí podemos ver en la sobria ara catedralicia conformada por dos columnas cilíndricas de piedra serpentina, a juego con el tabernáculo. Esta mesa aúna el aspecto sacrificial con el propio de un banquete donde Cristo, víctima y sacerdote, es inmolado y entregado a los suyos, y se reviste con un mantel blanco que lo cubre en señal de respeto. Desde siempre, la Iglesia ha equiparado en este lienzo al sudario empleado para envolver el cuerpo del Redentor en la sepultura.


    Inseparable del altar es la cruz. Debe estar entronizada o encima suya o en su cercanía, y es del todo necesaria para celebrar las misas, desde que así lo dispusiera el papa san Pío V en 1570. La cruz, signo de oprobio aún incluso para los primeros cristianos y escándalo para los judíos y locura para los gentiles en decir de san Pablo (1 Corintios 1, 1-2), es el signo máximo de nuestra religión, generalizándose su empleo desde los tiempos del emperador Constantino, quien concedió libertad a la Iglesia en el año 313. Aquel madero en el que Jesús consumó la redención de los hombres representa su victoria sobre la muerte y el pecado.


    Centremos ahora nuestra atención en los dos soberbios púlpitos que flanquean la capilla mayor, aunque hablando en propiedad el de la derecha, según lo encaran los fieles, tiene la dignidad de ambón, ya que es el reservado para las lecturas y la proclamación del Evangelio, siendo propiamente el otro un púlpito, usado secundariamente para las moniciones o la predicación, si bien en la actualidad las homilías o sermones, se pronuncian desde los atriles situados en el plano medio del presbiterio.


    Tales elementos, en rigor unas plataformas elevadas, tribunas es su etimología latina, a las que se acceden por medio de unas escaleras, están cobijados por unos doseletes denominados antiguamente monteras y ahora por lo general tornavoces, porque cumplían antaño la función de orientar la voz de los sacerdotes que desde allí predicaban y pronunciaban sus sermones. Además de las razones prácticas, su elevación tiene un significado alegórico porque recuerda el modo en que Cristo enseñaba a las gentes: Viendo a la muchedumbre, subió al monte (Mateo 5, 1).


    Los púlpitos de la Catedral son idénticos, de forma hexagonal, siendo labrados en mármol rojo de la sierra de Cabra por el cantero Melchor Aguirre. Los costeó en la segunda mitad del siglo XVII el obispo fray Alonso de Santo Tomás, cuyo escudo figura en cada uno de ellos. Los tornavoces que los cubren, de madera tallada y dorada, son reproducciones de los perdidos en la Guerra Civil, realizados en el taller rondeño de Miguel Sánchez Ruiz. También son exactamente iguales, mostrando como remates las pequeñas figuras de un pontífice con tiara, cruz patriarcal, de tres travesaños como símbolo de la Trinidad y cetro. Esta presencia sirve, desde lo alto de las monteras, para reafirmar la autoridad eclesial de quien desde ellos se dirigía a pueblo de Dios. Interiormente estos portavoces quedan decorados con unas pinturas que representa, entre nubes, a la paloma del Espíritu Santo, evocando su auxilio e inspiración para los oradores sagrados.


    Como añadido explicaremos que la capilla mayor, en el momento de redactar estas líneas, se encuentra lamentablemente alterada por la última de las diversas intervenciones que ha sufrido con el paso del tiempo. En esta ocasión ha sido una desacertada ampliación realizada con una mera aspiración funcional y que es un verdadero agravio a la dignidad y la estética de un lugar tan relevante y principal. Con el pretexto de ganar espacio para las celebraciones, en 1998 se instaló un entarimado que cubre la escalinata y parte del bajo presbiterio y laterales, truncando las perspectivas y la belleza que poseía en origen.


    GIROLA


    Alcanzada la cabecera del templo haremos un alto para reparar en la girola, que es el deambulatorio que externamente cierra la capilla mayor. En los espacios superiores e intercalados de la arquería hay colocado cinco lienzos que constituye su sobria decoración. Comenzando por el tramo frontero a la capilla de san Francisco podemos admirar, con algo de esfuerzo porque las pinturas están muy oscurecidas por el maltrato del tiempo, La Matanza de los Inocentes. Este episodio queda recogido en el evangelio de Mateo donde este da cuenta de cómo contrariado el rey Herodes el Grande al saber del nacimiento del Mesías prometido, por boca de los magos que habían acudido a adorarlo, les pidió que le revelará donde encontrarlo, algo que ellos no hicieron a causa de un aviso divino, por lo que al ver que había sido burlado, se enfureció terriblemente y envió a matar a todos los niños de Belén de dos años para abajo, según el tiempo que había precisado por los magos. Entonces se cumplió el oráculo del profeta Jeremías: Un clamor se ha oído en Ramá, mucho llanto y lamento. Es Raquel que llora a sus hijos, y no quiere consolarse porque ya no existen (2, 16-18). A resultas de esta matanza, la Sagrada Familia se vio obligada a refugiarse en Egipto hasta que Herodes murió y, sucediéndole Arquelao, pudieron regresar a Galilea. No hay testimonios documentales contemporáneos a este relato evangélico que se hagan eco de estos hechos tan luctuosos, pero no resulta inverosímil conociendo los actos de aquel gobernante que no tuvo el menor escrúpulo en matar a su esposa y a varios de sus hijos. Igualmente desconocemos la fecha en que se produjo la masacre, pero la Iglesia perpetúa su memoria el veintiocho de diciembre, dentro del periodo de la Navidad, para tener presente que aquellos críos dieron su vida a consecuencia del nacimiento de Cristo. El anónimo artista dieciochesco recogió lo sucedido en una truculenta escena en la que se ve la desesperación de las madres, mientras varios esbirros matan a sus retoños, siendo novedad la inclusión de Herodes que en el ángulo superior izquierdo del cuadro contempla el cumplimiento de su cruel mandato.


    Al referido óleo le sigue otro, en el arco enfrentado a la capilla de santa Bárbara, con un tema no muy frecuente en el arte. Si nos fijamos, podemos descubrir una escena que ocurre en el interior de una celda oscura con una ventana con barrotes. En primer término, se ve a un anciano sujeto a los pies por un cepo, un instrumento para inmovilizar al reo. A su derecha apenas si se distinguen unos personajes que cabe identificar con los protagonistas del tema descrito que no es otro que San Pablo orando en la cárcel. Estando el susodicho apóstol con su fiel compañero en las tareas misioneras Silas, predicando en la ciudad macedónica de Filipos, exorcizaron a una esclava que adivinaba el porvenir y de la que sus amos obtenían buenas ganancias. Enfadados por aquella actuación que acabó con el don de la muchacha, denunciaron a ambos y acabaron en prisión, azotados y aherrojados.
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    Vista lateral de la Girola.

  


  
    Esa noche, encontrándose en oración, se produjo un terremoto que abrió las puertas de la prisión y rompió los grilletes de todos los encarcelados alarmando al carcelero que viendo aquello sacó la espada e iba a matarse, creyendo que los presos habían huido. Pero Pablo le gritó: No te hagas ningún mal, que estamos todos aquí. El carcelero pidió luz, entró de un salto y tembloroso se arrojó a los pies de Pablo y Silas y los sacó fuera (16, 25- 29). Se trata de una pintura de autor ignoto, quizás del siglo XVII. En la arcada siguiente, justamente frente a la capilla de la Encarnación, nos encontramos otra obra que muestra La flagelación de Cristo cuya datación es del mismo siglo, atribuyéndose ambos a los pínceles de Miguel Manrique. Ya en el espacio frontero a la capilla del Pilar, veremos un san Jerónimo, con una vistosa túnica de color rojo, que alguien pintó en un momento del siglo XVIII. Completa el adorno del deambulatorio un lienzo que versa sobre La huida a Egipto y que recoge un descanso del viaje que emprendió la Sagrada Familia tras huir por las represalias de Herodes. Aparecen los personajes en la parte inferior derecha, apenas iluminados para dar impresión de que les ha sorprendido la noche, lo que refuerza el detalle de la luminaria que porta san José tras María, sentada con el Niño. A la izquierda de la composición se aprecia otro punto de luz que parece proceder de una acampada. Estamos ante un óleo anónimo, realizado en algún momento del siglo XVII.


    No abandonaremos este espacio sin aclarar algo anecdótico que llama la atención de la mayoría de los visitantes. Se trata de una aparatosa pasarela de madera que comunica la cornisa que recorre toda la iglesia por debajo de las vidrieras con la rotonda de la girola. Su uso en otro tiempo, ya que hoy es innecesario, permitía cambiar las bombillas, o efectuar cualquier reparación del sistema eléctrico.


    EL CORO


    Confrontado a la capilla mayor, a muchas personas suele sorprenderles la contemplación de este recinto inmerso en la nave central del templo, en la práctica casi otro edificio, que innegablemente rompe la perspectiva arquitectónica, pero cuya presencia queda explicada por su utilidad y carga simbólica, y porque además este espacio justifica la existencia de esta y de cualquier otra Catedral. Desgraciadamente, muchos de estos conjuntos corales han sido suprimidos o desplazados en bastantes iglesias de nuestro país desde el siglo XIX para acá, algo que debiera ser impensable acometer en Málaga, entre otras muchas consideraciones, porque su sillería es una obra artística realmente magistral y única. La mudanza de las normas litúrgicas, los intentos pocos reflexivos de acomodación a los usos o a las modas del momento, cuando no lisa y llanamente la ignorancia de clérigos y arquitectos, han causado más destrozos en los templos españoles que las invasiones, guerras, desamortizaciones, revoluciones y catástrofes naturales. Es una osadía enmendar la herencia recibida de nuestros antecesores y, aunque una Catedral en cierta medida es un ente vivo, lo ideal es que las aportaciones nuevas vengan a sumar y realzar, no a destruir con la falsa excusa de supuestas necesidades del culto o la liturgia, siempre tornadizas. A esta reflexión se podrían aplicar los conocidos versos: «No la toques ya más, que así es la rosa», que escribiera el poeta Juan Ramón Jiménez.
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    Conjunto de la sillería coral.

  


  
    Divagaciones aparte, el coro es un ámbito rectangular conformado por tres muros y cerrado por una verja, estando situado en la parte media del templo y frontero a la capilla mayor, delimitando, según los criterios de antaño, el espacio del clero y el destinado a los fieles. La celosía expresada fue fundida en bronce en la segunda mitad del siglo XVIII por Manuel y Antonio Martínez, dándose la circunstancia de que en origen estuvo completamente dorada, brillo que ha encubierto el paso de los siglos. Hasta el año 2012, en que quedó alevosamente retirada, comunicaba ambos espacios otra reja de poca altura, en el pasado llamada valla, y que delimitaba la vía sacra que señalaba el itinerario de las distintas procesiones claustrales que, en otro tiempo, se celebraban en el interior del templo. Cualquiera que sea algo observador advertirá que, en la entrada al espacio coral, justamente a la derecha y a las espaldas al presbiterio, se encuentra fijado, en el ángulo exterior, un poyete estriado con traza de haber formado parte de una columna y que ha quedado extrañamente embutido en la solería. Pues este sencillo asiento, situado estratégicamente para abarcar la puerta catedralicia más frecuentada desde siempre, la de las Cadenas, y la parte más importante del edificio, era el destinado para el perrero o caniculario, trabajador a sueldo del Cabildo que en siglos pasados tenía encomendado sobre todo el ahuyentar a los animales que, por algún descuido, penetraban en el interior, así como a los locos o alborotadores, velando así por el orden y la tranquilidad, especialmente durante la celebración del culto divino y en las procesiones.


    Volviendo al ámbito coral queda aclarado que su función era y es la de acoger la oración del oficio divino o liturgia de las horas, que es como se denomina a la oración diaria y oficial de la Iglesia Católica fuera de la misa y que es obligatoria para todos los sacerdotes, diáconos o religiosos de ambos sexos y recomendada para los fieles. Su recitación comunitaria, de ahí la etimología de la palabra coro que en el original griego significaba que muchos cantaban o recitaban en un lugar cercado, constituye también la obligación principal de los canónigos, que así visibilizan la comunión eclesiástica local con la universal. En el cristianismo es una asimilación proveniente de la tradición judía de declamar la salmodia: Yo, a Dios invoco, a la tarde, a la mañana, al mediodía. Él oye mi clamor… (Salmos 55, 18). Hay constancia documental de que su práctica en el cristianismo se reguló a partir de la libertad de la Iglesia en el siglo IV. Su recitación en la Catedral malagueña, a diversas horas cada día se hacía de forma solemnísima y con el realce importantísimo del canto y la música, como impelía el rey David y los demás autores del salterio: ¡Cantad a Dios un cantar nuevo: su alabanza en la asamblea de sus amigos! ¡Regocíjese Israel en su Hacedor, los hijos de Sion exulten en su rey; alaben su nombre con la danza,/ con tamboril y cítara salmodien para Él! (Salmos 149, 1-3).


    En la actualidad este rezo está estructurado en un ciclo de cuatro semanas en el que se van recitando los salmos bíblicos, acompañados de preces y oraciones. En la Catedral malacitana se recitan diariamente las laudes, y ocasionalmente, vísperas que son las dos horas más destacadas de entre todas.


    El coro malacitano, uno de los más importantes de la época del barroco español, acoge la espléndida sillería reservada principalmente a los canónigos y que otrora ponía en relieve su alta condición curial. En realidad, estos sitiales o asientos de los que se componen venían a significar tanto para ellos como la cátedra para el obispo y así se ponía de manifiesto en el ritual de posesión cuando eran invitados solemnemente a aposentarse en los mismos. Este privilegio lo habían obtenido licenciados y doctores después de unas largas y reñidas oposiciones donde debían demostrar sus dotes de oratoria y altos conocimientos teológicos. Revestidos con el ampuloso traje capitular que incluía roquete, muceta y capa, las prendas propias de las que se componía semejante atavío finalizaban el acto arrojando monedas a los asistentes como expresión de la abundancia de gracias que se esperaba que derramara durante el desempeño de su cargo los nuevos miembros capitulares. Como curiosidad reseñaremos que el último sacerdote que accedió en Málaga a una canonjía, previa oposición al reglamento secular que obligaba a hacer las exposiciones íntegramente en latín fue don José Conde Garrido, quien logró su plaza en 1960; mientras que él último que cumplió con el ritual del lanzamiento de monedas comentado resultó ser don Antonio Ramírez Mesa en 1986. Cabe decir que en la actualidad quienes forman el Cabildo lo hacen por designación directa del obispo, quien valora sus méritos pastorales y su capacidad para administrar y mantener el culto catedralicio. Incluso el hábito coral que lucen se simplificó notoriamente a fines de la década de los setenta del pasado siglo. De igual forma ha caído en desuso el protocolo y costumbres como la descrita, por no mencionar el escaso número de canónigos existentes a causa de la crisis vocacional.


    No era así en el pasado, cuando el coro acogía en sus dos niveles de asientos a todo el clero catedralicio, además de cantores y salmistas, seises, músicos y mozos, quienes acomodados en bancos adosados ayudaban a la brillantez del rezo y que formaban parte del personal asalariado del Cabildo. Igualmente, en un sitio ajeno a la sillería se sentaban los caperos, como eran conocidos los integrantes del Cabildo a quienes, rotatoriamente, les tocaba dirigir las ceremonias revestidos de capas pluviales, de ahí su apelativo, empuñando unos largos bastones metálicos denominados cetros, en señal de autoridad.
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    Relieve de la virtud de la Esperanza, en el coro.

  


  
    Volviendo al aspecto plástico del coro, hay que confesar que es una tarea que excede al propósito de este trabajo, porque ya de por sí daría para componer una monografía mayúscula, que hoy por hoy, está sin realizar, si bien haya cierta bibliografía sobre el tema. Aquí describiremos y trataremos de los aspectos más generales, aquellos que están al alcance de la comprensión básica de quienes visiten tan artístico conjunto. Tallado en maderas nobles, cedro, caoba y granadillo, es un pequeño microcosmos celestial, repleto de figuras y símbolos, tendentes todos a moralizar a los fieles. Queda estructurado, como ya quedó mencionado, en dos alturas, facilitando la movilidad de la superior un pasillo al que se accede por dos pequeñas escaleras laterales en cada flanco respectivo, además de la correspondiente a las tres sillas principales reservadas a los eclesiásticos de mayor rango, como inmediatamente mencionaremos. Añadiremos que los asientos inferiores quedaban reservados para el clero de menor categoría, como eran los medios racioneros o capellanes, posteriormente denominados beneficiados, mientras los altos, evidentemente, lo ocupaban canónigos y racioneros enteros. En Málaga esta jerarquización del presbiterado de la Catedral quedó abolida por el obispo Ramón Buxarrais Ventura en 1980.


    El espacio físico ocupado por el coro, en cuanto a labor arquitectónica, empezó a gestarse en la primera mitad del siglo XVII, cuando todavía el edificio de la Catedral estaba inacabado, por lo que el recinto se embutió artificiosamente en el muro que cerraba lo hasta entonces construido. Hacia 1631, es cuando el Cabildo acuerda construir una sillería de prestancia que en varias etapas realizarían los escultores Luis Ortiz de Vargas, José Micael Alfaro y, finalmente, Pedro de Mena y Medrano, cuya participación fue tan relevante que pasa por ser el artífice principal, aunque es evidente que en esta empresa intervinieron además de los maestros un número considerable de carpinteros y oficiales de sus talleres.


    A grandes rasgos veremos que la parte superior que recorre todo el perímetro del conjunto queda acabada por una crestería calada e intercalada con pináculos bajo la cual aparece, cobijada por un guardapolvo voladizo, una galería corrida donde se nos muestran, en su totalidad, sesenta y seis bustos femeninos sin ningún atributo o inscripción, casi todos cubriendo sus cabellos con velos, salvo algunos pocos que lo dejan al descubierto. La opinión más generalizada es que son las personificaciones de las almas que han encontrado la salvación gracias al ejemplo y la intercesión de los bienaventurados, cuyas efigies aparecen esculpidas en los tableros de la parte superior del coro y que se encuentran cobijados por un saledizo ligeramente cóncavo que presenta rosetones de adornos y sesenta y ocho angelitos atlantes, o sea, que simulan soportar semejante peso. Llegados a este punto tenemos que partir del testero frontal, justamente desde la tribuna central ocupada por las tres sillas principales, ya que la relación de los santos en cuestión la encabeza la Virgen María quien, coronada y orlada de rayos, sujeta al Niño Jesús correspondiendo el lugar que ocupa al asiento episcopal, reservado para los obispos cuando concurrían al rezo. Semejante cometido queda reforzado con la mitra tallada sobre el respaldo de dicha silla y los escudos que aparecen en los fustes de las dos columnas de la embocadura que corresponden a las armas de fray Antonio Enríquez de Porres, en cuyo pontificado, 1634 1648, se acometió la hechura de esta parte del conjunto. Escoltando la sede principal descrita existen dos sitiales que se corresponden con las esculturas de san Pedro y san Pablo, a izquierda y derecha de quien los contemple. El lugar tan destacado que ocupan es el que se corresponde con sus altas categorías de Príncipe de los Apóstoles, roca sobre la que se asienta la Iglesia (Mateo 16, 13-19) y del cual son sucesores todos los Papas que la rigen, en el caso del primero; y Apóstol de los Gentiles, o sea los no judíos, y verdadero artífice de la difusión del cristianismo en el mundo antiguo, en el caso del segundo. En el pasado los asientos presididos por estos santos eran los destinados a ser ocupados respectivamente por el deán, como presidente y máxima autoridad entre los capitulares y el llamado arcediano de Málaga, posteriormente, arcipreste, que era el equivalente al administrador de la diócesis. Estos dos cargos, junto con otros canónigos con tareas relevantes, tenían la consideración de dignidades, detentando los puestos más destacados de la sillería.


    Este lugar de honor compuesto de estos tres sitiales preferentes se encuentra exento del resto del conjunto, quedando limitado en sus flancos por dos puertas que permiten el acceso desde el trascoro catedralicio. Presentan ambas el relieve de unas enormes jarras con azucenas y, sobre ellas, podemos reparar que existen dos recuadros que contienen unas inscripciones incisas en latín y con una grafía influenciada por la escritura usualmente llamada gótica. El situado sobre la puerta de la izquierda proclama, debidamente trasladado: Los ojos del Señor están sobre los justos y sus oídos atentos a sus oraciones. Texto extraído de la primera carta de san Pedro (3, 12). No obstante, la inscripción a la que nos referimos termina con la siguiente anotación: Salmo, 33, y aunque omite su reproducción, remite a su significado, en plena sintonía con los versículos reseñados: Cantad al Señor con alegría, vosotros los justos. Es propio de los íntegros alabar al Señor. La otra puerta, la de la derecha, por su parte avisa: Maldito quien haga el trabajo de Yahvé con dejadez, que es un versículo tomado del profeta Jeremías (48, 10). Por tanto, ambos letreros han de ser entendidos como avisos para quienes participaban del oficio coral, provechoso para quien lo realizara devotamente o gravoso para el que no lo efectuara con la reverencia y la atención debidas.


    En cuanto a la escultura mariana que preside el recinto coral y las imágenes de Pedro y Pablo, cabe decir que salieron de las gubias de Luis Ortiz de Vargas entre 1634 a 1638. A su taller hay que adscribir también toda la decoración del sitial central y, sin duda, la estructura lignaria de la primera fase de la construcción del conjunto.


    FLANCO IZQUIERDO SUPERIOR DEL CORO


    Recorramos seguidamente el lateral izquierdo superior que, en el pasado, era conocido como el del deán. Partiendo desde el primero de los veintiocho tableros, aparecen las esculturas de los santos dentro de hornacinas delimitadas por pilastras en las que cuelgan ristras de flores y frutas, como expresión mística del huerto delicioso del Edén cuyos productos lícitos están al alcance de los bienaventurados que han rechazado al pecado. De cualquier árbol del jardín puedes comer, más del árbol de la ciencia del bien y del mal no comerás; porque el día que comieres de él, morirás sin remedio (Génesis 2, 16).


    Todas las efigies que vamos a comentar, más que altorrelieves en las que las figuras sobresalen del plano, son casi obras de bulto redondo, es decir, exentas, tal es el grado que alcanza su resalte. Todas, independientes de su autoría, son de una perfección pasmosa, con un tratamiento soberbio en cuanto a detalles y plegados. Los santos que componen este flanco del conjunto son veintisiete y cabría identificarlos por sus atributos, si bien hay que aclarar una importante cuestión. La incuria de los tiempos ha perdido, mutilado o trastocado bastantes de dichos elementos, por lo que han tenido que ser repuesto a lo largo de los siglos en varias ocasiones y no sabemos con qué rigor, porque lamentablemente no se conserva listado iconográfico alguno contemporáneo a la época en que las esculturas se labraron. La última de las reposiciones de objetos que las identificaran se acometió en el verano de 1997 y estuvo a cargo del escultor Miguel García Navas, quien prácticamente intervino en todas reponiendo multitud de dedos que faltaban y un total de diez elementos, algunos de ellos, por no ser debidamente asesorado de forma totalmente arbitraria, de la cual provienen algunos relevantes errores de identidad, como tendremos ocasión de ir indicando. Añadamos igualmente que como la vida y hechos de muchos de estos sacros personajes ya han sido comentados previamente, aportaremos los datos tan solo de los que hasta ahora resultan inéditos.
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    Lateral izquierdo del coro.

  


  
    El ciclo se inicia o, mejor dicho, enlaza desde la antedicha tribuna episcopal y prosigue desde los sitiales principales, con los doce apóstoles, a los que cabe sumar a Pablo y a dos discípulos, y que quedan repartidos en las cabeceras de los dos flancos del conjunto coral. Todos ellos salieron de las gubias del escultor turolense José Micael y Alfaro, quien los labró con anterioridad a 1649. Como queda expresado, la identidad y disposición de algunos plantean algunas dudas porque sus ubicaciones no responden al orden marcado por los evangelistas según la sucesión en que fueron elegidos por Jesús, dándose incluso la circunstancia de que alguno de menor importancia antecede a otros de mayor relevancia. Más difícil, si no imposible, es la correcta identificación de los varones apostólicos, o sea los más estrechos colaboradores de los doce discípulos y a los que quizás sería mejor englobarlos con tal apelativo conjunto, aunque ya puestos nos aventuraremos a asignarles nombres. Así que, salvo error u omisión, iniciamos el recorrido deteniéndonos, tras san Pedro, es san Andrés, hermano mayor del mismo y como él elegido por Cristo, y de profesión, pescador. Se convirtió en uno de los discípulos más allegados a Jesús y, según los historiadores eclesiásticos más antiguos, se dedicó a predicar a los pueblos escitas establecidos a lo largo del Mar Negro. En el conjunto coral podemos ver cómo sujeta una cruz en forma de aspa como recordatorio de su martirio, ya que sufrió la pena de la crucifixión en la ciudad griega de Patras, donde hoy en día se custodia su cabeza junto a otras reliquias entregadas por la Iglesia Católica a la Ortodoxa, en atención a que el apóstol es patriarca de la cristiandad ortodoxa, del mismo modo que san Pedro lo es de la latina. Su festividad se festeja el treinta de noviembre.


    Prosigue san Juan Evangelista, tallado aquí mientras traza la señal de la cruz sobre un cáliz del que emerge una extraña criatura y que responde a una de sus iconografías secundarias. Se basa en una historia que narra cómo estando Juan en Éfeso unos que le deseaban mal le ofrecieron una copa de vino que contenía veneno. Él la aceptó, pero siguiendo su costumbre lo bendijo primero, lo que provocó que la ponzoña saliera del recipiente en forma de un pequeño basilisco, un animal fabuloso, híbrido entre un gallo y una serpiente, con alas y escamas. No me resisto a contar que en el pasado era costumbre, en muchas regiones españolas, llevar botellas de licor a las iglesias el día de la festividad del santo para que quedaran bendecidas, en recuerdo del milagro que le preservó la vida. De ahí viene esa letrilla popular que juega con doble intención y que dice: San Juan ¿vino por aquí?, ¡por aquí vino!


    El siguiente apóstol debe ser santo Tomás, apodado también como Dídimo, apelativo este último que significa «el Mellizo». Era pescador de profesión, como tantos otros de sus compañeros. Su notoriedad proviene, paradójicamente, de su incredulidad, ya que no estando presente cuando Cristo Resucitado se apareció por primera vez a sus apóstoles y al contarles estos posteriormente todo lo acontecido, Tomás no los creyó, asegurando que para hacerlo tendría que verlo con sus propios ojos y tocar sus heridas. Ocho días después, presentándose de nuevo Cristo, el receloso discípulo comprobó la veracidad de lo acontecido lo que le valió la siguiente sentencia de Jesús: Porque me has visto has creído. Dichosos los que no han visto y han creído (Juan 20, 28). La tradición indica que santo Tomás predicó en la India, donde hoy en día, en la ciudad de Chennai —Madrás— se conserva su sepulcro. Se cuenta que acabó sus días al ser asaltado por sus detractores idólatras que le atravesaron el cuerpo con una lanza, en una fecha cercana al año 72. Su fiesta está fijada para el tres de julio. En el coro su imagen lleva el consabido libro, cerrado sobre su costado izquierdo, y blande una inapropiada alabarda que no es la pieza primitiva como se puede percibir en fotografías antiguas. Esto resulta además evidente apreciando la posición de su mano diestra y la postura de los dedos, que no se adaptan en absoluto al objeto que ahora lleva. El elemento actual se le incorporó en la referida restauración de los años noventa y ya se encuentra roto. Puede pensarse que el atributo que exhibía de antiguo era una escuadra, instrumento de dibujo lineal, porque según refiere una fabulosa leyenda, el santo fue requerido por un rey indio para que le construyera un palacio.


    Es el turno ahora de san Judas Tadeo, consanguíneo del mismísimo Jesús por partida doble porque Cleofás su padre, era hermano de san José y su madre María, prima de la Virgen. Además, era hermano del apóstol Santiago el Menor. Quizás este parentesco justifique su presencia en estos primeros lugares del coro ya que, en realidad, los evangelistas suele nombrar a Judas de los últimos de entre los apóstoles. Es el autor de la carta canónica que lleva su nombre y que debió componer hacia el año 62. Su contenido versa sobre la pureza de la fe y la prevención contra los falsos maestros. Se le supone evangelizador de Judea y después de Persia, adonde le acompañó el también apóstol Simón. Perseguido por los paganos terminó apaleado y rematado con un hacha. Su solemnidad se celebra, juntamente con su compañero de fatigas apostólicas, el día veintiocho de octubre. En la sillería, su imagen porta bajo el brazo izquierdo un libro que se ajusta muy bien a su función de escritor sagrado. Por el contrario, su símbolo característico —el hacha de su martirio— está mutilada, conservándose tan solo el mango porque está tallado en el mismo bloque que la mano que lo sustenta.


    A continuación, contemplamos en el ángulo o chaflán de la esquina de esta parte de la sillería, a un recio personaje ocupado en leer un libro mientras sujeta con su mano izquierda una larga sierra de afilados dientes. Se trata del apóstol san Simón, conocido por los sobrenombres de Zelote o Cananeo, según el evangelista que lo menciona y que alude a su celo religioso. Nada consta de sus hechos en vida de Cristo más allá de su presencia en los momentos claves que narran los evangelios, pero los relatos piadosos cuentan que acabó predicando en Persia donde, junto con san Judas Tadeo, como ya sabemos, alcanzó el martirio. No es, por tanto, extraño que ambos se sitúen unidos en la sillería. Su muerte en concreto consistió en ser aserrado por la mitad, como le ocurriera al profeta Isaías, de ahí que su escultura exhiba semejante instrumento.


    Prosigue quien se cree es san Matías, que pasó a ocupar el lugar dejado por Judas Iscariote en el apostolado. La iniciativa para mantener el emblemático número de los doce partió de san Pedro y los candidatos fueron dos: José Barsabás tildado «el Justo» y Matías, que formaban parte de quienes seguían constantemente los pasos de Cristo. Tras orar, decidieron echar a suertes la elección, saliendo favorecido el discípulo que nos ocupa (Hechos de los Apóstoles 1. 15- 26). Más allá de lo que nos transmiten las Sagradas Escrituras, san Matías pasa por ser quien convirtió al cristianismo a los etíopes, muriendo en aquel país africano a mano de unos caníbales. Su fiesta queda dispuesta para el catorce de mayo, aunque se da la circunstancia de que, en los países de influencia alemana, donde tiene gran devoción, se celebra el veinticuatro de febrero. Su iconografía es tan variada como ambigua, espada, alabarda, hacha, piedras… Con todo, en el coro se nos revela con un libro abierto, en claro ademán de quien adoctrina en voz alta dirigiéndose a un auditorio, como expresa su mano derecha extendida. Por el contrario, no tiene o no conserva, ningún aditamento simbólico añadido.


    Justo a su vera nos topamos con la escultura que debe considerarse como uno de los discípulos que formaron el grupo de los setenta y dos, de los que nos habla Lucas en su evangelio (10, 17) y a los que Cristo encomendó la misión de propagar su doctrina, y del que el comentado, san Matías, formó parte. El número de tales seguidores debe entenderse de forma alegórica, ya que coincide con otras cifras simbólicas citadas en la Biblia, como los setenta y dos repobladores de la tierra tras el Diluvio Universal (Génesis 10, 1-32). No teniendo ningún respaldo documental, como quedó adelantado, es realmente imposible adjudicarle nombre, porque está representado en la acción de escribir sobre un libro, lo que nada revela al respecto. Se ha identificado algunas veces con san José Barsabás, «el Justo», ya citado en el apartado antecedente dedicado a san Matías, e incluso podría ser san Lino, explicación que resultaría muy atrayente por las siguientes razones: este presidió la Iglesia de Roma tras la muerte de san Pedro, por lo que pasa por ser su sucesor. Esto explicaría que se aliene en el mismo flanco del coro que encabeza el Príncipe de los Apóstoles. Además, tiene relación con Málaga y en fechas muy aproximadas a la labra de la sillería catedralicia, ya que en 1628 se produjo una espantosa inundación en la ciudad coincidiendo con las vísperas de su fiesta, el veintidós de septiembre, lo que motivó que la catástrofe pasase a la historia local con el apelativo de la riada de san Lino, a quien la Catedral ofreció celebrar todos los años su fiesta apelando a su intercesión. En cuanto a la pluma y el libro que porta, si resultara acertada la identificación propuesta, debe aludir al hecho de que se le atribuye la redacción de varias cartas. En todo caso debemos agregar que, desde luego, de los setenta y dos discípulos es el único con una relación directa con Málaga, por lo que no es descabellado admitir que se le escogiera para que formara parte de este microcosmos celeste.


    Como proseguimos la enumeración de los santos del flanco izquierdo, completaremos el resto del apostolado cuando fijemos nuestra atención en el lateral derecho. Ahora, siguiendo nuestra ruta por el izquierdo, podemos contemplar a san Juan Bautista al que Pedro de Mena —porque desde este tablero al último del flanco son todos de su mano— representó como un adolescente y con la iconografía que le es propia, ya comentada en otras imágenes suyas contenidas en la Catedral. Encarnándolo en esta edad, indirectamente, se acentuaba la humanidad de Cristo a través de las figuras de sus parientes y allegados.


    Inmediata a san Juanito, aparece la imagen de san José que, en contra de su iconografía más difundida, no porta al pequeño Jesús en brazos, ya que el mismo aparece de pie abrazado cariñosamente a la pierna siniestra de su padre, buscando claramente su protección. Le sigue el evangelista Lucas, con su inseparable toro y cuya testa sirve de escabel a su pie derecho. Esta escultura tiene la particularidad de ser la primera de las que realizara Pedro de Mena a modo de prueba y con la que obtuvo el reconocimiento y aprobación de los canónigos y la posterior contratación de la obra del coro, durante el año 1658.


    Prosigue el protomártir san Esteban, quien revestido de la dalmática diaconal, gira su cuerpo para contemplar abierto el Cielo, tal y como se cuenta en el relato de su martirio. El montículo pedregoso donde apoya uno de sus pies es igualmente indicativo del mismo. Otro mártir lo acompaña, san Sebastián, una de las tablas más celebradas de las que integran la sillería por el tratamiento de su desnudo, que en maneras y movimientos recuerda a estatuas de la Antigüedad Clásica, como el famoso grupo de Laocoonte. El registro cambia al mostrarnos al papa san Gregorio Magno, con rostro sonriente y provisto de tiara y cruz patriarcal. Luce también una casulla cuyo labrado imita los adornos bordados y en la cenefa central se intercalan tres medallones circulares donde —de arriba abajo— se pueden apreciar a la Virgen arrodillada sobre nubes y la paloma del Espíritu Santo planeando sobre su cabeza, un pontífice en un sitial y sujetando un gran libro, que bien pudiera ser San Pedro, y al apóstol Pablo, como delata la empuñadura de la espada que se asoma tras él y que se encuentra igualmente sedente. La simetría de los personajes de los respaldos de la sillería, hasta aquí todos erguidos, la rompe san Jerónimo, quien aparece semidesnudo y sentado sobre unas rocas ocupado en hacer penitencia golpeándose el pecho con una piedra, mientras que con la diestra sujeta una cruz. Del tronco de un árbol cuelgan sus ropas y su sombrero eclesial. Fijándose con atención se puede descubrir al león, su inseparable compañero, que al igual que un gatito asoma la cabeza y una de sus garras por una hendidura del peñasco. Viene ahora la portentosa escultura del profeta Elías, el único personaje del Antiguo Testamento que tiene hueco en el coro y que en el cristianismo se considera como el precursor del monacato porque durante un periodo de su vida y por indicación divina, vivió en la soledad del desierto. Las Sagradas Escrituras nos transmiten que vivió en el siglo IX antes de Cristo y que, revestido del espíritu profético, que lo convertía en intermediario de Dios y los hombres denunciando las injusticias, se enfrentó a Ajab, rey de Israel y a su esposa Jezabel, quienes se entregaron a las prácticas idólatras. Es célebre el reto entre Elías y cincuenta sacerdotes del dios Baal acaecido en el monte Carmelo y consistente en prender la pira del sacrificio con fuego bajado del cielo, algo que logró el profeta poniendo de manifiesto la falsedad del culto pagano y el poder de Dios. La Biblia narra que fue arrebatado de este mundo por un carro llameante, no volviéndose a saber más de él. Por eso mismo los judíos pergeñaron la creencia de su retorno en un momento trascendental de la Historia, de ahí que algunos pensaran que Cristo era Elías (Mateo 17, 12). De hecho, aún hoy, le reservan un sitio en la mesa durante la celebración de la Pascua. La creencia cristiana es que lo hará antes del día del Juicio Final, con la consumación de los tiempos, antecediendo a la segunda venida gloriosa de Cristo, cuando todos los hombres resuciten y sean juzgados por sus obras (Mateo 25, 31- 46).


    Atendiendo a todo esto, Mena nos presenta a Elías en una actitud decidida, como el hombre de acción que era, enarbolando una espada flamígera porque en expresión de las Escrituras: Surgió el profeta Elías como fuego, su palabra abrasaba como una antorcha (Eclesiástico 48, 1). También porta un libro bajo su brazo izquierdo que, como en todos los anteriores ejemplos, alude a la consistencia de la doctrina por él defendida, y viste una capa de piel para asemejarlo a Juan Bautista, en la condición de ambos como eremitas.


    Continúa este lateral de la sillería con la apacible persona de san Basilio, cuya presencia contigua a Elías no puede ser casual, porque resulta que ambos son venerados especialmente por la Orden de los Carmelitas, cuyo origen data del siglo XII, cuando los primeros religiosos de esta congregación se establecieron en el monte Carmelo tomando como modelo al profeta y adaptando las Reglas que para la vida monástica redactara Basilio. En efecto, el santo, nacido alrededor del año 330, en la ciudad griega de Capadocia, tras ser bautizado, renunció a la fortuna que le deparaba pertenecer a una familia rica y se dispuso a alejarse del mundo, constituyendo el primero de los cenobios de toda Asia Menor o la península de Anatolia, en la actual Turquía. Pese a sus deseos, Basilio finalmente tuvo que volver a una vida activa en el seno de la sociedad cristianizada, llegando a ser nombrado obispo y desempeñando una ingente tarea en defensa de los derechos de la Iglesia. También estamos ante un autor prolífico de obras dogmáticas y ascéticas. Añadir dos curiosidades: en su época juvenil de estudiante en Atenas fue compañero de otro futuro santo, Gregorio Nacianceno, y de Juliano, que llegaría a ser emperador y al que la historiografía cristiana lo denominó con el apodo de Apóstata, por ser un fervoroso apologista de la cultura pagana. La festividad de san Basilio se celebra el dos de enero, conjuntamente con su amigo Gregorio. En su calidad de doctor de la Iglesia de Oriente, en el coro aparece sosteniendo la maqueta de un templo y un báculo, vistiendo el hábito de los monjes basilios o padres basilianos, que se instauraron en España en el siglo XVI y que se regían por la Regla instaurada por quienes consideraban su patrono.


    A continuación, repararemos en el panel donde podemos contemplar a san Francisco de Asís, con la novedad iconográfica de que no está representado en vida. Cuando el Poverello murió —en 1226— se enterró su cuerpo provisionalmente. Proclamado santo dos años más tarde y con una fama y una devoción cada vez mayores, en 1230 se dispuso el traslado de sus restos a la iglesia que en su honor se había comenzado a construir en Asís, tan solo un día después de su óbito. Esta operación se hizo con el mayor secreto para evitar la histeria colectiva de las gentes que hubiesen sido capaces de cualquier cosa para hacerse con alguna reliquia. Por ello, su tumba permaneció oculta hasta entrado el siglo XIX. Esta circunstancia causó un sinfín de especulaciones y leyendas como la que se fraguó en el siglo XVI a cuenta de una supuesta visita a Asís del papa Nicolás V, quien accediendo a la tumba del santo pudo ver su momia de pie, con los brazos cruzados y los ojos abiertos, como si estuviera vivo. De ahí que el escultor al realizar esta talla representase a san Francisco según lo señalado en el relato, pero a la vez con la rigidez propia de un cuerpo muerto.


    Junto al fundador de los franciscanos, otro santo de la Orden: san Buenaventura, portando pluma y libro para resaltar su actividad como autor de numerosas obras y tratados teológicos. Viste también la esclavina propia de su rango de cardenal titular de Albano. Sigue ahora san Leandro, quien nació en Cartagena en el siglo VI. En 578 recibió la consagración como arzobispo de Sevilla, influyendo en Hermenegildo, hijo del rey Leovigildo, para que abandonara el cristianismo herético que profesaba, el llamado arrianismo, que negaba la existencia de la Trinidad. Esto trajo consigo una rebelión que obligó al monarca a ejecutar a su vástago. Tras una estancia en Constantinopla, Leandro retornó a España donde su actuación fue determinante para lograr que el nuevo rey, Recaredo, abrazara el catolicismo, poniendo fin a las disputas religiosas y políticas del reino visigodo. El santo arzobispo se reveló como un gran promotor de la liturgia hispana, que era el rito imperante y exclusivo en España hasta el siglo XI, también conocido como mozárabe, porque se mantuvo entre las comunidades cristianas de la Península bajo el dominio musulmán. En el tablero, san Leandro aparece revestido con las prendas episcopales y llevando báculo y libro. Su memoria es celebrada por la Iglesia el día trece de noviembre.


    Este tablero y el siguiente quedan separados por una puerta lateral que permite el acceso desde el exterior en caso de necesidad. Sobre ella, al igual que ocurre con las colocadas en la zona frontal, se encuentra una inscripción que está tomada de uno de los elogios que el libro de los Proverbios dedica a la mujer perfecta, aquí tomada como imagen de la Iglesia y muy a cuento del lugar donde se halla: Que en las puertas le alaben sus obras (31, 31).


    Dejando esta entrada, proseguimos la sucesión de esculturas con la del bienaventurado Pedro Nolasco, miembro de una influyente familia. Conmovido por los cristianos que penaban en tierras musulmanas, concibió el proyecto de crear una Orden religiosa que se ocupara de rescatarlos, involucrando en todo el proceso al dominico san Raimundo de Peñafort y al mismísimo rey de Aragón, Jaime I el Conquistador, que pasan por ser los cofundadores. La nueva Religión, con categoría real y militar, recibió la denominación de la Merced, porque cuentan las crónicas que la Madre de Dios se apareció a los tres personajes mencionados instándoles a la empresa el día 1 de agosto de 1218, y bajo este apelativo, sinónimo de misericordia, la invocó Pedro Nolasco. Todos los religiosos que la integran, además de los tres votos tradicionales, pobreza, obediencia y castidad, han de formular un cuarto comprometiéndose a dar la vida, si resultara preciso, por rescatar cautivos, si bien en la actualidad por razones obvias han canalizado su carisma hacia las obras asistenciales y a la atención carcelaria. La fiesta del santo fundador es la del veintinueve de enero. La imagen que lo representa en el ámbito del que tratamos, nos lo muestra con el hábito distintivo mercedario y acariciando a un pequeño, arropado y encapuchado, que tiene ante sí y que es figura del inocente en busca de amparo. El santo porta en su mano derecha extendida unos simbólicos grilletes. A su vera tiene a otro fundador, en este caso san Ignacio de Loyola, que hace ademán de recoger el manteo que viste junto a la sotana, a la par que sostiene un libro. Con su derecha eleva un ostensorio en forma de sol en cuyo interior hay unas iniciales caladas.


    La sucesión de esculturas continúa con una escena compuesta por un sacerdote revestido de los ornamentos litúrgicos, arrodillado y con la vista elevada, para contemplar la aparición de la Virgen con el Niño que se le manifiesta, entre nubes, de medio busto. Se trata de san Felipe Neri, conocido en la historiografía católica como el Apóstol de Roma ya que, aun siendo florentino de nacimiento, se instaló allí, desplegando primero como laico y después como sacerdote una ingente labor evangelizadora y de caridad en pro de los más necesitados. Corría el siglo XVII y la Ciudad Eterna estaba sumida en la mundanidad y la corrupción que alcanzaba a la misma cúpula eclesiástica. El santo hizo todo lo posible para combatir estas lacras, para lo que empleó sus dotes personales entre las que destacaba sobremanera su buen humor y el trato cercano para con todos. Su causa atrajo a muchos presbíteros que a la postre constituyeron la Congregación del Oratorio, aprobada por el papa Gregorio XIII en 1575, que les obligaba a vivir en comunidad y comprometerse a una incesante predicación. El tablero que le está dedicado en el coro recoge una experiencia mística que san Felipe experimentó, aunque anacrónica y sublimada. Se cuenta que estando enfermo de gravedad en 1594 tuvo una visión en la que contempló a la Virgen. Lleno de júbilo exclamó: ¡Mi hermosa Señora! El médico que lo atendía en esos momentos, sorprendido, le agarró del brazo, diciéndole entonces el convaleciente: ¡Déjame abrazar a mi Madre, que ha venido a verme! Enseguida Felipe se dio cuenta de que no estaba solo en la habitación y, pudoroso como era que alguien le atribuyera cualquier atisbo de favor sobrenatural, se tapó del todo con las sábanas. El veintiséis de mayo se fija su festividad en el calendario.


    Otro bienaventurado, adalid como el anterior de la caridad, es el siguiente en aparecer en el testero: santo Tomás de Villanueva, que lo hace de forma similar de cómo figura en el altar ya comentado del trascoro, si bien aquí por el contrario, se nos presenta con atavío episcopal. El obispo se dispone a entregar una moneda, que ha sacado de la faltriquera que sostiene en su diestra, a un pobre con expresión compungida, arrodillado ante él y cuya postura hace que una de sus piernas sobresalga del tablero. Es digno destacar el minucioso trabajo de los pliegues rizados que presenta el alba, la prenda utilizada en las ceremonias litúrgicas y llamada así por ser de color blanco. Viene seguidamente san Antonio de Padua, sosteniendo al Niño Jesús que, desnudo, se revuelve de manera muy naturalista. Y por fin tenemos una presencia femenina, encarnada en la escultura de santa Catalina de Alejandría que presenta la cabeza descubierta, mostrando un peinado con dos trenzas y luciendo un precioso traje con un corpiño muy entallado y mangas reventadas, como se decía en época renacentista, para definir a los calados que en los brazos permitían entresacar el tejido de la camisa interior. La actitud del cuerpo manifiesta un gracioso contraposto o armónica posición del cuerpo, que facilita el hecho de apoyar el pie derecho sobre la cabeza cortada de un hombre barbado, al que para remate atraviesa con la punta de la espada que sustenta en su mano derecha. Se trata del emperador Majencio, como recordaremos del comentario de otras representaciones de esta santa en la Catedral. Situar la testa bajo sus pies quiere expresar el triunfo de Catalina y su doctrina sobre los perseguidores paganos. Igualmente reconoceremos en el artilugio que la escultura sujeta con su mano izquierda, la rueda dentada, rota, que se utilizó en el transcurso de uno de los tormentos a la que fue sometida.


    Le toca el turno ahora a santa Teresa de Jesús, ocupada en escribir una de sus muchas obras como delatan el libro y la pluma de sus manos, mientras dirige su mirada a lo alto. Tras ella aparece la dinámica figura de san Juan de Dios, el fundador de la Orden Hospitalaria. Aquí lo podemos admirar avanzando entre llamas, que surgen a sus plantas, mientras carga en su espalda a un personaje con aspecto de moribundo vestido con una larga camisola. El imaginero ha plasmado en esta composición un conocido suceso acaecido en el Hospital Real de Granada, el 3 de julio de 1549, cuando se declaró un voraz incendio en el edificio. Ante la pasividad de la muchedumbre congregada, san Juan de Dios no dudó en adentrarse acuciado por los gritos de socorro que proferían los enfermos. Junto a ellos puso a salvo también varios enseres, e incluso provisto de un hacha consiguió cortar varias vigas para evitar la propagación del fuego. Actualmente el Hospital Real, situado ante los jardines del Triunfo de la ciudad granadina, es la sede del rectorado de la Universidad. Reparemos igualmente en la capacha o cesto de esparto que aparece tras la imagen del santo. Es inseparable a su figura porque siempre la llevaba para recoger los alimentos que le ofrecían para socorrer a sus pobres. Hoy todavía se conservan algunas de las que utilizó como preciosas reliquias. Quien cierra el testero izquierdo y superior del conjunto coral es san Hermenegildo, controvertido personaje de la España visigoda, de quien ya adelantamos algo al hablar de san Leandro. Hijo del rey Leovigildo y la reina Teodosia, lo casaron a los quince años con Ingundis de Austrasia, una princesa franca bajo cuya influencia accedió a ser instruido por Leandro en la fe católica que ella profesaba. El reino visigodo de Toledo por entonces estaba dividido entre los seguidores de la Iglesia de Roma y los arrianos antitrinitarios, entre los que se contaban los miembros de la realeza. La pacífica coexistencia de ambas creencias hasta ese momento fue troncada por Hermenegildo que utilizó su conversión para declararse en rebeldía contra su padre. En 580, comenzó una guerra civil entre los partidarios de uno y de otro, buscando Hermenegildo el apoyo de los bizantinos, enviando incluso a san Leandro a Constantinopla para asegurarse el apoyo imperial. Finalmente, se produjo la derrota de Leovigildo y acabó siendo ejecutado tras haberse negado a recibir la comunión de manos de un sacerdote arriano. Declarado mártir, su festividad se celebra el trece de abril, siendo el patrono de la monarquía española junto a san Fernando, rey de Castilla. Pedro de Mena, de manera anacrónica lo esculpe con un jubón y otras prendas propias del siglo XVII y mostrando la palma lograda por su martirio, mientras que con la mano izquierda aferra la empuñadura de la espada que lleva al cinto. Los elementos más relevantes, sin embargo, son los grilletes que le sujetan los tobillos y el cuchillo incrustado en su cráneo y que remite a su muerte violenta.


    FLANCO DERECHO SUPERIOR DEL CORO


    Como ocurre con el lateral frontero aquí la galería prosigue, repartidos entre otros veintiocho tableros, con los componentes del apostolado, comenzando por Santiago el Mayor, uno de sus miembros más importantes y que contaba con toda la confianza de Jesús, como demuestra su presencia en todos los momentos más importantes de su vida y hechos. Hijo de Zebedeo y Salomé, era asimismo hermano de san Juan Evangelista. Cristo le puso el sobrenombre de Bonaerges, o sea, Hijo del Trueno, seguramente por su carácter impetuoso. Murió decapitado en Jerusalén por orden del rey Herodes Agripa, lo que debió suceder entre los años 41 y 44, que son los de su corto reinado. Según una tradición, cuyos primeros testimonios escritos datan del siglo VI, predicó el cristianismo en España, siendo tan notorios sus trabajos en ella, que, tras su muerte, dos de sus discípulos, Atanasio y Teodoro, trasladaron su cuerpo hasta la Península, acabando sepultado en Galicia. En el año 813, siendo rey de Asturias Alfonso II y por revelación de un ermitaño se encontró la tumba apostólica formando parte de un cementerio de la época romana. El hallazgo de tales reliquias fue el detonante para la fundación de la actual ciudad de Santiago de Compostela, que pronto pasó a ser uno de los centros de peregrinación más importantes para el mundo cristiano junto a Jerusalén y Roma. En el coro malagueño el apóstol se encuentra revestido precisamente con el atuendo de quien en siglos pasados emprendía el camino para visitar su sepulcro y cuyos componentes principales eran el sombrero de ala ancha y la esclavina o capa corta sobre los hombros, adornadas ambas prendas con vieiras o conchas, el símbolo compostelano más genuino. y cuyo origen explica una leyenda diciendo que cuando el cuerpo de Santiago arribó por barca a las tierras gallegas tenía adheridos tales moluscos. La imagen del tablero completa su rica iconografía con el denominado bordón o bastón largo. La fiesta del patrón de España se celebra el día veinticinco de julio.


    Después de él se nos muestra a san Mateo, en su doble condición de apóstol y evangelista. Aprieta sobre su pecho un libro cerrado que sujeta con su mano diestra, mientras extiende la otra con la que cabría sospechar que, en su día, portara algún objeto. Le sigue en la galería san Felipe, a quien la tradición hace evangelizador en Grecia y Frigia, la parte helenizada de la actual Turquía. De hecho, aunque judío, debía mantener algún vínculo con aquel pueblo y cultura, como manifiesta su propio nombre. Se narra que padeció el tormento en la ciudad de Hierópolis, siendo lapidado atado a una cruz, que es el elemento que lo identifica y con el que podemos contemplarlo en el tablero coral. Su imagen, además, sostiene sobre su rodilla izquierda un libro, que resulta algo ominosa para el tiempo en que se esculpió, ya que en 1944 apareció en Egipto un códice del siglo III, supuestamente compuesto por san Felipe, y utilizado por los gnósticos, seguidores de un cristianismo herético que mantenían que la salvación se alcanzaba por el conocimiento de uno mismo y no por la fe y el sacrificio redentor de Jesucristo. La fiesta del Apóstol es celebrada el tres de mayo y la comparte con Santiago el Menor.


    Le toca ahora el turno a san Bartolomé, situado en este lugar por su amistad con san Felipe, quien le habló e invitó a conocer a Jesús, pese a que inicialmente Bartolomé mostró su reticencia exclamando aquella pregunta que ha pasado a la historia en relación con la patria chica del Señor: ¿De Nazareth puede salir algo bueno? Pese a ello llegó a ser elogiado por su Maestro que lo tildó de verdadero israelita (Juan 1, 47). En el curso de su predicación a los gentiles fue muerto a manos de paganos, dice la tradición que, en Armenia, siendo despellejado vivo. La festividad que lo conmemora es la del veinticuatro de agosto. A causa de su martirio, el cuchillo ha pasado a ser su principal atributo como se puede comprobar en el tablero que le está dedicado y donde aparece blandiéndolo en su mano derecha mientras sostiene el consabido libro con la otra.


    Tras él, en el chaflán o esquina de este flanco del conjunto del coro, prosigue Santiago Alfeo llamado «el Menor» para no confundirlo con el otro discípulo del mismo nombre. Era consanguíneo de Cristo porque se cree que su padre era hermano de san José y su madre, María, estaba emparentada con la Virgen. De hecho, muchos autores antiguos afirmaron que su apariencia física era muy semejante a la del Señor. Lo incontestable es que ingresó en el colegio apostólico y en los inicios del cristianismo era un personaje destacado y respetado, presidiendo la comunidad cristiana de Jerusalén. En sentir del mismo san Pablo, Santiago era junto a san Pedro y san Juan columna de la Iglesia (Gálatas, 2 9). La tradición cuenta que acabó siendo asesinado por los judíos quienes tras lanzarlo desde un pináculo del templo de Jerusalén lo remataron a porrazos. Por esto mismo sus atributos más destacados son una maza de batanero, instrumento con el que quienes ejercían el oficio golpeaban los paños que se elaboraban, y un libro en atención a haber sido el autor de la primera epístola católica de las siete que contiene el Nuevo Testamento. La liturgia hace memoria de Santiago el día uno de mayo, festividad que comparte junto con san Felipe apóstol.


    Continúa la galería con otras de las esculturas enigmáticas que encierra la sillería de la Catedral porque no hay certeza completa de a quién representa. Con todo, se puede admitir razonablemente que sea otro miembro de los setenta y dos discípulos de Cristo, como igualmente se contempla en el flanco izquierdo, concretamente san Bernabé, que aquí tendría su razón de ser por el hecho de que ocupa el lateral que encabeza san Pablo de quien fue estrecho colaborador, expandiendo la doctrina por lugares como Antioquía, donde se acuñó el término de cristianos para los adeptos a la nueva religión. Murió lapidado en Siria por instigación de los judíos y se cuenta que se le enterró con un ejemplar del evangelio Mateo escrito por su propia mano. La Iglesia celebra su memoria el once de junio. En atención a lo que narra la leyenda, en el coro la escultura que le corresponde lo retrata enfrascado en la lectura del evangelio de Mateo que sostiene entre las manos.


    A continuación, podemos contemplar a san Miguel Arcángel, ocupado en alancear al demonio que, en forma híbrida de sierpe con rostro humano, se revuelve a sus pies. Con atuendo guerrero compuesto de yelmo y coraza porta asimismo un escudo con una inscripción en latín que pregunta: ¿Quién cómo Dios?, que es alusiva a la etimología hebrea de su nombre. A poco que se observe este tablero se verán las desproporciones e incorrecciones que presenta el trabajo de la gubia. Ello es debido a que esta imagen no fue ejecutada por José Micael, como las anteriormente descritas, ni las que van a seguir, obra de Pedro de Mena, sino de un desconocido artífice llamado Diego Fernández, quien la presentó como muestra hacia 1659. Descartada su contratación por el Cabildo en favor de Mena, comienza seguidamente la descripción de las esculturas labradas por el maestro granadino.


    Las primeras son las correspondientes a las dinámicas figuras de los santos Ciriaco y Paula, tan presentes en este templo por mor de su patronazgo sobre la ciudad. Como recordaremos fueron lapidados atados a unos árboles en el lecho seco del río de los Confederados, que era el nombre que recibía el Guadalmedina en época romana, lo que se hace patente en estas imágenes donde a sus plantas se amontonan los guijarros. Después de los Martiricos, apodo cariñoso de estos santos, se nos presenta el evangelista san Marcos, autor del evangelio que lleva su nombre, siendo uno de los primeros en ser bautizado por el apóstol Pedro, a quien también favoreció María, su madre, cuando lo acogió en su casa tras quedar liberado de la prisión donde estaba confinado por el rey Agripa. En definitiva, Marcos se convirtió en un estrecho colaborador suyo, acompañándolo en sus periplos de evangelización, llegando a tanto su relación que el apóstol lo llamaba hijo, como literalmente queda expresado en su primera carta (5, 13). La Iglesia Copta de Egipto lo considera su fundador. Su fiesta está fijada el veinticinco de abril. Aquí en el coro alza su cabeza buscando inspiración para componer su evangelio, sujetando en sus manos pluma y libro. Tiene el pie izquierdo apoyado sobre la cabeza de un pequeño león, su símbolo, como si lo usara de cómodo escabel.


    Le sigue san Lorenzo mártir, revestido con la dalmática de diácono con la recreación de un rico bordado y sujetando la palma triunfal y una gran parrilla. La siguiente hornacina alberga a san Ambrosio de Milán, muy enfrascado en la lectura de un volumen cuyas hojas pasa con atención. Viste las ropas episcopales: mitra, capa pluvial, estola y alba, con una virtuosa cenefa que imita el calado de los encajes. Como puede pasar desapercibido repararemos en algo que se muestra a la derecha, a los pies y tras la imagen del santo, medio oculta por un pliegue de su capa. Se trata de una colmena que sirve de recordatorio de un hecho sucedido cuando Ambrosio era una criatura de corta edad. Estando en su cuna durmiendo, entró en la estancia un enjambre de abejas que sobrevolaron en torno suyo e incluso llegaron a entrar y salir de su boca sin hacerle el menor daño. Su padre, testigo del prodigio, exclamó entonces unas palabras proféticas: ¡Este niño será algo grande! Tras él contemplamos a otro doctor de la Iglesia, san Agustín, con idéntico atavío, pero con la diferencia de que porta el báculo pastoral y la acostumbrada maqueta de una iglesia.


    A continuación, nos encontramos a san Benito, padre del monacato occidental, nacido en la ciudad italiana de Norcia, de familia noble. Tuvo una hermana gemela, Escolástica, que también alcanzó la gloria de los altares. En su juventud estudió en Roma, pero desengañado de la vida mundana se retiró a una aldea para vivir ascéticamente, rondando los veinte años de su edad. Tras varias experiencias, eligió un enclave en el valle Latino, al sur del Lazio, para establecer una comunidad monástica. Nació así la abadía de Montecasino donde creció la orden benedictina cuya Regla, compuesta por él, es la inspiradora de todas las que a lo largo de los siglos se han venido elaborando para las distintas familias religiosas que han ido surgiendo, desde entonces, en el seno de la Iglesia Católica. El santoral celebra la festividad del expresado fundador el once de julio. En el coro lo podemos contemplar luciendo la tonsura romana propia de los monjes que, salvo un cerco, deja la cabeza afeitada al completo, para expresar así la renuncia que hacen del mundo y su condición de «esclavo» de Cristo. Además, el corte de cabello circundante pretende emular la corona de espinas que ciñó la cabeza de Jesús. La escultura de la que hablamos también porta un báculo, en atención a su carácter de abad o superior de un monasterio, y una esbelta copa. La presencia de este último objeto está relacionada con un suceso que le ocurrió a Benito cuando fue requerido por una comunidad de monjes para que los dirigiera. Aceptó para disgusto de los miembros más indisciplinados de la misma, uno de los cuales intentó envenenar al santo ofreciéndole veneno en el vino. Milagrosamente el recipiente se quebró poniendo en evidencia al malvado religioso.


    La hornacina que sigue es de las pocas cuya composición rompe la monotonía de esta impresionante galería sacra. Su protagonista es san Bernardo de Claraval, uno de los personajes eclesiásticos más relevantes de la Baja Edad Media. Nació en 1090 cerca de Dijon, en Francia, ingresando de religioso en la abadía benedictina de Citeaux. Tan solo tres años más tarde, gracias a su capacidad y dotes, fundó una nueva abadía en la diócesis de Langrés que el bautizó como Clara Valls, de donde proviene su sobrenombre y que adoptaría el modo de vida de la orden cisterciense, calco de la erigida por san Benito, pero independiente, y de la que Bernardo, sin ser su fundador, llegaría a constituirse en su mayor promotor. Ejerció de abad en esta comunidad hasta su muerte, si bien empleó muchos años en una frenética actividad como árbitro de los grandes conflictos de su época, tales como la defensa del papa Inocencio II, amenazado por el nombramiento de un antipapa rival, o la predicación de la catastrófica segunda Cruzada. La Iglesia lo elevó al rango de doctor en 1830 y su festividad está fijada el veinte de agosto. En el coro lo podemos ver arrodillado y de perfil, levantando su mirada y sus manos hacia la Virgen con el Niño, que se le aparece sustentada por nubes y querubines. Ante todo y para comprender lo representado debemos decir que san Bernardo, como demuestran sus muchos escritos y la espiritualidad que imbuyó a sus seguidores, era un ferviente devoto de María. Una tradición, con diferentes versiones, relata que siendo un joven monje recibió el encargo de la predicación con motivo de la visita de un obispo. Estando muy angustiado por tal encargo tuvo una visión en la cual la Madre de Dios le ofreció la leche de su pecho, significándole, de esta especial manera, la concesión del don de la elocuencia por la cual adquirió fama imperecedera. Esta es la escena representada en el tablero correspondiente y que explica así la actitud inequívoca de María.


    Le llega el turno de san Antonio Abad, a quien contemplamos como un venerable anciano con hábito monacal y llevando en una mano un cayado y en la otra, brasas encendidas apareciendo ante sus pies un cerdito. Su vida y el desarrollo de su devoción nos facilitan las claves de semejante iconografía. El personaje en cuestión nació en Egipto hacia el año 250. Aunque era de una familia de buena posición, en cuanto murieron sus padres, rozando él la veintena de su edad, repartió todos sus bienes entre los pobres y se retiró a un lugar apartado para entregarse a la oración y la lectura de las Santas Escrituras. Según cuentan las crónicas sobre su vida, durante muchos años le atormentaron tentaciones a las que, no obstante, pudo vencer. En torno al año 285, morando en un enclave cercano al Mar Rojo, su fama de santidad atrajo a muchos que deseaban imitarlo. Antonio los admitió y a la postre se organizaron en dos monasterios, convirtiéndose en el superior. Se le considera el iniciador de los anacoretas, es decir, de los religiosos que viven en plena soledad, si bien él admitió que quienes se formaban en esta vida vivieran cercanos y asistidos por un monje anciano que les sirviera de guía espiritual, pero habitando cada uno en su celda o habitáculo correspondiente. Colmado de santidad y sabiduría, murió a los 106 años. La Iglesia celebra su memoria el diecisiete de enero.


    Muchos siglos después de la muerte del bienaventurado egipcio, concretamente el año 1095, un noble del Delfinado francés, enfermo de ergotismo, achacó su curación a sus reliquias conservadas en la iglesia de la población de La Motte. Su agradecimiento le llevó a fundar una orden religiosa —la de los monjes hospitalarios de san Antón—, cuya principal misión era la de asistir a los afectados por esta dolencia. Tal enfermedad era producida por un hongo que atacaba el centeno del que se alimentaban las clases populares y cuyas graves consecuencias pasaban por un frío intenso al que seguía una comezón ardiente, que acabó recibiendo la denominación de fuego de san Antón, lo que explica las brasas que porta en la palma de su mano izquierda la imagen del coro. Se daba también la circunstancia de que los referidos frailes para sustentar a los enfermos de sus hospitales criaban cerdos que vagaban por las calles alimentándose de las sobras que les daban las gentes, por lo que los mismos se incorporaron a la iconografía de este santo, paulatinamente considerado como el patrono de los animales, de donde viene la tradición que ha llegado hasta nuestros días de bendecirlos en el día de fiesta. Todavía hay un último detalle que no nos puede pasar inadvertido. Si observamos con atención podemos descubrir que la imagen de san Antón lleva en la capa, justamente sobre su hombro derecho, un signo en relieve. Es la tau, letra hebrea y asimismo la decimonovena del alfabeto griego adoptada como emblema por los religiosos de su Orden, como también harían los franciscanos, a causa de su parecido con la cruz de Cristo, presagiada en un pasaje del libro de Ezequiel: Marca una cruz en la frente de los hombres que gimen y lloran… (9. 4).


    La secuencia continúa con santo Domingo de Guzmán, nacido en el pequeño pueblecito burgalés de Caleruega allá por 1170. Resuelto a abrazar la vida religiosa, desde muy joven se convirtió en un destacado estudiante de Humanidades y Teología, entrando a formar parte del cabildo catedralicio de la ciudad de Osma. En 1203 fue comisionado por el rey de Castilla Alfonso VIII para tratar la boda de uno de sus hijos con una princesa escandinava. El viaje que realizó para ello le dio a conocer la situación religiosa que atravesaba el sur de Francia, donde arraigaba con fuerza un movimiento herético, el catarismo, un extraño híbrido de ideas cristianas y maniqueas. Dispuesto a combatirlo se estableció en el territorio del Languedoc entregándose por entero a labores misioneras y de predicación. En 1215, estableció en Toulouse la primera comunidad de quienes resolvían unirse a él en esta tarea y un año más tarde recibió del Papa Honorio III la aprobación de la orden de predicadores o dominicos, que tuvo una inmediata difusión, contándose más de sesenta conventos cuando Domingo falleció en Bolonia en 1221. La gran novedad de esta fundación radicó en el hecho de que no recluyó a los monjes lejos del mundo, sino inmerso en él, convirtiéndolos también en apóstoles activos. Su día se festeja litúrgicamente el ocho de agosto.


    En el coro se nos presenta rodeado de sus símbolos iconográficos más recurrentes. Del perro con una tea encendida en sus fauces que aparece a sus pies ya hablamos con ocasión de comentar una pintura suya en la capilla de san José, por lo que pasaremos a describir las demás alegorías figurativas, comenzando por una estrella que observarán tiene la escultura grabada en su frente bajo la tonsura monacal. Cuenta un relato piadoso que en el momento en que Domingo estaba recibiendo las aguas bautismales surgió un lucero en su frente para significar su futura sabiduría e implícito a ella, el don para atraer a los descarriados con su luz. Además, un versículo bíblico, fundamenta esta bella analogía: Los doctos brillarán como el fulgor del firmamento, y los que enseñaron a la multitud la justicia, como las estrellas, por toda la eternidad. (Daniel 12, 3). Igualmente, el santo porta en sus manos una cruz y un libro. La primera es común a los fundadores de las familias religiosas, además de que enarbolarla era lo corriente en cualquier religioso que dirigía su palabra a las gentes, por lo que es un signo visible que acompañaba a cualquier predicación. En cuanto al libro, cabe identificarlo con las Sagradas Escrituras, de las que santo Domingo siempre llevaba un ejemplar en sus viajes. De hecho, se cuenta que una vez tuvo una visión en la que contempló a san Pedro y san Pablo que la portaban, instándole a la prédica de las enseñanzas de Cristo por todo el mundo. En el hábito que viste, con el escapulario típico de los religiosos dominicos, podemos observar que cuelga un rosario, un collar de cuentas engarzadas, que es un elemento de piedad estrechamente relacionado con su persona porque, aunque no le corresponde su invención, si es cierto que sus religiosos propagaron su práctica popularizándola. En realidad, el origen del mismo se remonta al siglo IX cuando se les propuso a las gentes sin instrucción ninguna que se unieran al rezo de los monjes que recitaban los ciento cincuenta salmos bíblicos por otras tantas avemarías, meditando a la vez sobre los diversos pasajes de la vida de Jesús y de María.


    Seguidamente nos topamos con otra ilustre figura de la orden de los dominicos: Santo Tomás de Aquino, uno de los intelectuales más sorprendentes de la historia y autor de una complejísima y numerosa obra Filosófica y Teológica, sorprendente en una persona que vivió tan solo cuarenta y nueve años. De familia noble, nació en el Lazio italiano en 1224. Resuelto a ingresar en la orden de los predicadores contra el deseo de su familia, fue secuestrado por sus hermanos que lo retuvieron algo más de un año, tiempo que empleó para memorizar la Biblia. Liberado de su encierro, se trasladó a París donde ingresó en su Universidad, llegando a ser maestro de Teología y doctor con solo treinta y un años. Sus escritos y su filosofía, imbuidas del pensamiento de Aristóteles, que él hizo compatibles con el cristiano, suscitó inicialmente una gran controversia de las que salió indemne, ganándose la confianza del papa Urbano IV que lo nombró su asesor en cuestiones de Teología. Su obra fundamental es la Summa Theologica, que incluye las famosas cinco vías, para demostrar la existencia de Dios. La festividad de este pilar de la ortodoxia de la fe cristiana se celebra el veintiocho de enero. La imagen que lo representa en la sillería lo muestra, como no podía ser de otro modo debido a su producción teológica, con pluma y un libro, indiferente a un anciano que está pisoteando y que tienen la lengua sacada debido al peso que soporta. El tal personaje representa a cualquiera de los herejes cuya enseñanza era contraria a la doctrina de la Iglesia. Santo Tomás, vestido con el hábito dominico, lleva además sobre el pecho un sol radiante, símbolo de la verdad, porque esta es amiga de la luz e ilumina a toda la tierra, además de constituir la meta que se marcó alcanzar el santo a través de sus doctos escritos.


    La siguiente hornacina es la correspondiente a san Isidoro de Sevilla, que aparece sumamente risueño y vestido con las ropas reservados a los obispos, sin atributo particular alguno, salvo los de su condición de prelado. Nació en la segunda mitad del siglo VI, de una familia oriunda de Cartagena, que acabó establecida en Sevilla, de donde él fue arzobispo durante cuarenta años. Es una de las figuras más importantes de la España visigótica y un fecundo autor de una obra amplia y muy respetada que, en buena parte, es transmisora de todo el saber de la cultura del mundo antiguo. Su memoria está fijada para el día veintiséis de abril. Entre este santo y el que le sucede se encuentra otra de las puertas laterales del coro y frontera a la del flanco izquierdo. El letrero correspondiente a esta proclama un versículo de los salmos que en castellano dice: El Señor ama las puertas de Sion (86, 2), que pese a referirse a Jerusalén es extensivo al lugar celestial que es la morada de Dios. Hacemos observar que estos dos letreros de los laterales de la sillería, hasta hace muy poco tiempo, tenían unas cortinillas de damasco rojo que alternativamente se plegaban o descorrían, dependiendo de la semana, para indicar cuales de los flancos comenzaban a recitar la salmodia o las oraciones correspondientes.


    Dejando esa entrada que interrumpe la galería nos topamos ahora con san Bruno, el fundador de los cartujos, una Orden contemplativa de las más austeras y cuyos conventos se denominan cartujas por su enclave fundacional originario. El santo referido nació en Colonia hacia 1024. Con buenas dotes intelectuales se formó en su ciudad natal y en Reims, donde impartió su magisterio y llegó a ser canciller del arzobispo. Ya rebasando la cincuentena de su vida y junto a algunos compañeros, comenzó su experiencia de vivir a solas con Dios, retirado del mundo. Finalmente, en 1084, se instalaron en el desierto de Chartreuse, entendiendo como tal un paraje sumamente aislado e inaccesible, que se convirtió en el núcleo de la naciente Orden. La fiesta de san Bruno es celebrada el seis de octubre. Mena lo talló revestido del hábito cartujo, reconocible por las bandas de los flancos en las que algunos autores han querido ver una simulación de la cruz. El santo sustenta en su mano izquierda una calavera que alude a la condición perecedera del hombre y cuya presencia siempre está asociada con la vida contemplativa, ya que tales religiosos las tienen en sus celdas o habitaciones, como recordatorio de la muerte y objeto de meditación. En la diestra enarbola una cruz a la que contempla devotamente.


    Continuamos con Francisco de Paula, un entrañable santo que naciera en Paola, población de Calabria, en 1416. Se cuenta que sus padres eran pobres y muy mayores y atribuyeron su nacimiento a un milagro de san Francisco de Asís, de quien recibió el nombre. A los doce años, y por promesa de sus progenitores, entró en el convento de los frailes menores. Tras una visita a Roma quedó ofendido por el lujo que rodeaba a la jerarquía eclesiástica y esto le impulsó a formar una inicial comunidad religiosa inspirada en la espiritualidad franciscana, donde se practica en grado extremo la virtud de la humildad y la caridad. A partir de 1436 este movimiento tomó cuerpo, constituyendo conventos en numerosos lugares del sur de Italia, aun cuando la aprobación definitiva de la que terminaría siendo denominada Orden Mínima, no llegaría hasta 1474. Semejante apelativo incide en el hecho de que Francisco deseaba que sus frailes fuesen mínimos, los últimos de la Casa del Señor. A la par iba creciendo la fama taumatúrgica y de santidad del fundador, cimentada por milagros obrados ante numerosos testigos y predicciones cumplidas puntualmente como la toma de Constantinopla por los turcos. El rey Luis IX de Francia requirió su presencia para lograr la curación de una enfermedad que le aquejaba y san Francisco, que había declinado su invitación, tuvo que acudir por orden papal, lo que a la postre permitió la difusión de la familia mínima en aquel país. Su fiesta se celebra el dos de abril.


    El santo tiene una especial vinculación con Málaga que explican conjuntamente la historia y las leyendas. San Francisco nombró vicario suyo en España a Bernardo Boyl, a quien comisionó para acordar con los Reyes Católicos el establecimiento de monasterios en sus conventos. Un primer encuentro de estos personajes se dio durante el cerco castellano a la ciudad malagueña, allá por 1487, y tuvo un resultado tan prometedor que Bernardo pudo informar a Francisco de Paula del beneplácito real para lo que pretendía. Lo cual se fraguó en 1493 cuando Fernando e Isabel aprobaron el establecimiento del primer convento mínimo de sus reinos en Málaga, justamente en los terrenos donde se alzó el campamento militar del rey. La piedad popular adornó estos hechos añadiendo que la conquista cristiana de la población se debió a la intercesión de san Francisco de Paula asociada a la imagen de la Virgen de la Victoria, contemporánea a la Toma, y confiada al cuidado de los mínimos que durante siglos alentaron su devoción. La misma es considerada inmemorialmente la patrona de la ciudad y diócesis malacitana, de la que el mismo santo de Paula se convirtió igualmente en especial protector. La talla coral nos lo muestra como un venerable anciano portando su característico cayado —uno de los cuáles de los que se sirvió se conserva como una reliquia en la hoy iglesia basilical de Santa María de la Victoria— y señalándose el pecho donde aparece inmerso en una aureola radiada, la inscripción latina charitas, caridad, que es el lema que él escogió para su Orden.


    Prosigue una escultura que las más de las veces pasa alegremente por ser san Diego de Alcalá, si bien hay argumentos y autores con solvencia que afirman que en realidad es san Blas, obispo y mártir. En rigor, la iconografía que presenta esta escultura en cuanto a ropajes y atributo, no se adecúa a ninguno de los dos expresados personajes, estando más cerca de santos como Nicolás de Tolentino; si bien hay que hacer constar que el plato que hoy sustenta le fue añadido por el ya citado escultor Miguel García Navas, que interpretó a su criterio antiguas fotografías de esta tabla coral para reproducirlo.


    El siguiente de la galería es san Francisco Xavier, sacerdote jesuita del que ya nos extendimos visitando la capilla del Cristo del Amparo, como se recordará. Aquí lo sorprendemos en una actitud de éxtasis, con la mirada arrobada hacia lo alto, mientras hace ademán de abrirse el pecho, inflamado por el ardor misionero al que consagró su vida. A su lado san Roque, reconocible por su atuendo de peregrino y por descubrir una de sus piernas para permitir al espectador que contemple una de las llagas producida por la peste de la que se infectó. Junto a él el perrito que le proveía el sustento, como se recordará quedó explicado tratando del contenido de la capilla de santa Bárbara. A continuación, aparece santa Clara de Asís, que como en otras representaciones igualmente vistas, se nos muestra llevando una custodia eucarística en forma de fanal, con la que puso en fuga a unos sarracenos que intentaron arrasar el convento del que ella era abadesa. Precisamente por este rango esta escultura de Pedro de Mena en origen portaba un báculo en su mano izquierda, hoy perdido.


    Tras la franciscana, san Isidro Labrador, el patrono de Madrid. Un humilde campesino nacido en el año 1082, en la insignificante aldea que era entonces la hoy capital de España. Huérfano de padres, se dedicó desde muy crío a las labores del campo, sirviendo a varios amos. La entrega al trabajo, su honradez y su extrema piedad religiosa cimentaron su fama de santidad. Casó con una mujer de Úbeda, María Toribia y más conocida por María de la Cabeza, de la que tuvo un hijo al que llamarón Illán. Ambos igualmente son venerados como santos. Se dice que el niño cayó por accidente a un pozo y no se ahogó porque sus virtuosos padres obraron el prodigio de hacer subir el nivel del agua lo que facilitó su rescate. San Isidro es festejado el quince de mayo. En el coro viste un sencillo atuendo compuesto de calzas y jubón, prendas típicas del atuendo masculino de tiempos pasados y empuña una aguijada, que es una vara larga acabada en una punta de metal con el que los labriegos conducían a los bueyes uncidos al arado. La actitud de la imagen que muestra a Isidro con la mirada alta y expresión de éxtasis viene explicada por la historia que cuenta que se entregaba a la oración en mitad de sus faenas, aunque estas no se resentían porque un ángel tomaba su lugar y trabajaba el campo por él. Conviene advertir que san Isidro fue canonizado en 1622, algo en lo que tuvo mucho que ver la insistencia del rey Felipe III, a quien le atribuyó haber curado de una enfermedad. En la misma ceremonia en la que se refrendó su subida a los altares también lo hicieron Teresa de Jesús, Ignacio de Loyola, Francisco Xavier y Felipe Neri, todos ellos presentes en el coro y cuya incorporación se hizo en fechas muy recientes a la proclamación de su santidad.


    Le sigue en la siguiente hornacina, san Julián obispo de Cuenca, cuya vida omitimos porque quedó reflejada en la capilla catedralicia que le está consagrada. Aquí se nos muestra revestido con el traje episcopal, no litúrgico, que incluye el bonete o sombrero de picos, y la cruz pectoral, que se adivina sobre los encajes del roquete. Lleva como elemento iconográfico un cestillo de mimbre, porque se recordará que los confeccionaba para destinar lo obtenido con su venta a los pobres. Tras este santo prelado, nos encontramos a uno con tintes legendarios: san Cristóbal, un gigantón de devoción muy popular, probablemente de origen cananeo, cuya vida y hechos difieren según la tradición oriental y latina. Lo coincidente es su carácter de mártir, siendo decapitado durante una de las persecuciones de la época imperial. Todas inciden igualmente en su gran corpulencia y cómo se ocupaba de ayudar a quienes querían pasar por el vado peligroso de un río, cargándolos a cuestas. Una de las veces requirió su servicio un niño pequeño, pero apenas se adentró con él en el agua su peso se le hizo tan insoportable que apenas si pudo llegar a la otra orilla. Cuando lo hizo, desfallecido, le dijo al crío que si hubiese portado encima todo el peso del mundo le hubiese sido más llevadero, a lo que este le replicó: No te extrañe de ello porque has cargado sobre tus hombros no solo su peso, sino el de quien lo creó. Por dicho sucedido protagonizado por el Niño Jesús, san Cristóbal siempre ha sido invocado como conductor de las almas en su tránsito hasta la vida eterna y de cualquier clase de peregrinos o viajantes. Incluso su nombre deriva de la definición portador de Cristo. En la Edad Media se le representaba sobre los muros de las catedrales o en las murallas de las ciudades, en dimensiones colosales, creyéndose que quienes contemplaban su imagen quedaban preservados de morir de manera súbita. Queda plasmado en la tabla última de este flanco derecho del coro al modo usual y a la vez con dinamismo, porque presenta la pierna derecha flexionada sobre una peña, equilibrando el cuerpo con la ayuda de un bastón. La cabeza la tiene vuelta en diálogo con el Infante sustentado sobre su hombro izquierdo.


    Aquí acabamos la relación de bienaventurados presentes en la zona alta y cuya elección presenta algunas incógnitas que seguramente nunca lograremos dilucidar. Sí queda claro el lugar preeminente que ocupa el apostolado, la presencia justificada de santos en estrecha relación con la diócesis malacitana, caso de Ciriaco y Paula, y la inclusión de los fundadores o promotores de las grandes órdenes religiosas, muchas de ellas establecidas en la ciudad en tiempos coetáneos a la construcción del conjunto coral, o bienaventurados y mártires de la mayor devoción. Sorprende la aparente disonancia entre muchos de ellos, a cuenta de su cronología o rango, pero estas son divagaciones que exceden a la función de esta guía.


    Toca ahora fijarnos en los asientos que, tanto superiores o inferiores, guardan una misma estructura y que presentan, brazos y respaldos con una delicada labor de talla que no repite motivo alguno con los más variados motivos. Allí nos encontramos cabezas leoninas, caballos, dromedarios…, en los que nuestros mayores reflejaban las virtudes y los vicios humanos. Con todo, y esto es extensible a el resto de los contenidos, no parece que aquí cumplan más cometido que el puramente ornamental, sin ninguna clase de trasfondo alegórico. Así podemos observar bustos de mujeres con el torso desnudo, veneras, canastos de frutas, flores, rosetones…, un amplio muestrario de detalles que en buena parte el curioso o el turista no podrá observar porque, por razones lógicas de seguridad y mantenimiento, no está permitido el libre acceso a la sillería. En cambio, si podrá reparar en algunos de los asientos, que abatibles como son gracias a un sistema de bisagras, permiten contemplar las misericordias, que es como se llaman las pequeñas ménsulas que tienen incorporadas y sobre las que se sitúan en este coro de Málaga, una muestra de carátulas y mascarones de rostros grotescos, leoninos, alguna cabeza femenina tocada con un velo y hasta un rostro, el que se sitúa a la altura del tablero correspondiente a santa Paula, que presenta a un hombre bizco. Solo carecen de esta decoración figurativa los dos primeros sitiales de cada flanco del coro. Estas misericordias, por el indigno lugar que ocupan, mayormente han estado relacionadas con las inquietudes humanas, cuando no con el pecado. Pero estos poyos donde se sientan los canónigos tienen una función práctica que, en el pasado, tenían mucha importancia cuando las celebraciones eran muy largas y los concurrentes estaban obligados a una fastidiosa alternancia de movimientos. Enfundados en sus trajes capitulares, provistos de una larga capa, quien tuviera necesidad por edad o algún achaque de permanecer sentado, cuando el ceremonial obligaba a permanecer de pie, levantaba con disimulo la misericordia de su asiento y se apoyaba en ella, creando el efecto contrario gracias a las dimensiones de este particular sitial.


    En cuanto a los dorsales o cerramientos de la estructura del coro en sus distintos niveles y partes, reseñaremos que los dos correspondientes a la silla episcopal y los cuatro de ambos tramos iniciales, colocados estos por parejas, presentan relieves de ángeles portando una gran cornucopia repleta de frutos. Semejante elemento mitológico en el contexto del coro resalta la prodigalidad y los dones de las virtudes. De hecho, en el resto de los dorsales figuran las siguientes alegorías: en el flanco izquierdo y en la galería superior, en los paneles que delimitan la puerta de acceso aparecen respectivamente la Justicia, armada con una espada y una balanza, así como otro ángel con cornucopia para completar el número impar de las virtudes. Siguiendo en el mismo lateral, los dorsales que lo cierran ya pegados a la reja tienen como tema la Caridad bajo la forma de una oronda matrona acompañada de dos niños, en la parte superior; y en la zona baja la Esperanza, aquí representada como una figura femenina que apoya una de sus manos en las mejillas, en reconocible actitud de quien aguarda, sujetando además un ancla. En la escalera lateral de la derecha, el dorsal izquierdo, según se sube por ella, se nos muestra otro ángel con cornucopia, enfrentado a la personificación de la Templanza, en su iconografía habitual. En cuanto a los dorsales que cierran este lateral de la sillería son: en la parte alta otro ángel sustentando una cornucopia y la alegoría de la Fortaleza, plasmada aquí como una mujer provista de un yelmo puntiagudo y apoyada en una columna, porque como se dicen en los antiguos tratados iconológicos, de todas las partes de las que se compone un edifico esta es la más recia y la que sostiene a los otros.


    Nos ocupamos a continuación del contenido del panel corrido, solo interrumpido por los obligados accesos al coro alto que adorna el perímetro respectivo de cada flanco de la sillería y que ocupa un lugar intermedio entre los asientos inferiores y la galería superior de la sillería, a la que ingeniosamente en su parte interna facilita el apoyo de cualquier libro gracias a su disposición en forma de atril. La decoración de cada uno de estos laterales está estructurada en veinticuatro tableros rectangulares donde campean dentro de unas preciosas tarjetas, óvalos adornados, una serie de símbolos, todos ellos dedicado a la persona de la Madre de Dios, si bien en bastantes casos el mensaje que encierran puede aplicarse igualmente a Cristo y justificados por textos de las Sagradas Escrituras, la Patrística y por los escritos de los diferentes tratadistas cristianos. Para ello recurrieron a episodios y versículos bíblicos o referencias a la belleza de los astros, plantas y flores, para exaltar la perfección de la Madre de Dios. Situados donde están, bien pudiera decirse que metafóricamente sirven como fundamentos a las representaciones de los santos que ocupan el nivel superior y a los que las virtudes y excelencias de María sirvieron de modelo para alcanzar la santidad. Puede decirse a la par que, recorriendo todo el perímetro de la sillería como lo hacen, manifiestan la protección de María a todos los capitulares que allí se reunían. Algunos de estos emblemas, verdaderos piropos a la Virgen aparecen repetidos aparentemente pero seguramente lo hacen porque tienen más de una acepción o interpretación, caso de la torre que en la letanía del rosario se la denomina como de marfil o de David. El contenido de estos jeroglíficos imbuidos de misticismo es muy complejo y escapan a la ambición de esta guía por lo que reseñaremos su significado del modo más somero y sencillo posible. No contienen en todo caso ningún código que los asemeje con la criptografía o el esoterismo, sino que simplemente suplían con imágenes y conceptos, abstracciones que eran explicadas a los fieles de siglos pasados en su mayoría iletrados pero receptivo a tal clase de explicaciones y simbología. Añadiremos que como algunos de ellos ya los hemos comentado en otras partes de nuestro recorrido, caso de los altares pictóricos de la capilla de santa Bárbara, solo nos limitaremos a señalar los que hasta ahora resulten inéditos.


    El recorrido esta vez lo iniciamos en el flanco izquierdo, partiendo desde la reja. Veremos el sol, al que sigue una rosa, que como hemos tenido oportunidad de explicar en varias ocasiones es una figura muy recurrente para recrear la persona de María, como también lo ha empleado la literatura universal, caso de la Divina Comedia de Dante Alighieri: Ahí está la rosa en que el Verbo Divino se encarnó (Canto 23 del Paraíso). Prosigue el emblema de la torre, metáfora mariana de la que dijera fray Diego José de Cádiz.: Torre firme de bélico ornato/ es María y asilo seguro, /do el mortal en su mísero apuro/ halla escudo, defensa y valor. Nos detendremos a continuación en el panel donde se ve caer unas gotas de rocío. Es la nube líbera, símbolo del Espíritu Santo, cuya acción que impregna la tierra como la lluvia, es silenciosa y fecunda. Se aplica por extensión a María, madre nutricia, como dispensadora de las gracias divinas. Aplicada a su persona son los siguientes textos tomados de las Escrituras: Seré como rocío para Israel (Oseas 14, 5), o bien como expresa el libro de los Salmos: Caerá como la lluvia en el retoño, como el rocío que humedece la tierra (72, 6)… Como el rocío del Hermón que baja por las alturas de Sion; allí Yahvé la bendición dispensa, la vida para siempre (133, 3). Recordemos también como uno de los más grandes poetas místicos españoles, fray Luis de León, en su obra «De los nombres de Cristo», hablando de cómo fue concebido el Redentor en el seno de María, lo asemeja al descenso del rocío desde los cielos.


    Viene después la paloma, uno de los animalitos más recurrentes en la simbología cristiana y que aquí es uno de los tantos epítetos elegidos para ensalzar a la Madre de Dios, a la que esta apariencia se le compara como instrumento del Espíritu Santo y expresión del amor, como se dice en el Cantar de los Cantares: La voz de mi amado me llama: ¡Paloma mía! ¡Mi perfecta! (6, 8). San Alberto Magno, maestro de santo Tomás de Aquino, comparaba a María con una paloma cuya sencillez se manifiesta en el menosprecio de todo lo que en este mundo deleita…


    Sigue la representación de una fuente. La imagen es muy clara porque en relación con María se interpreta como un símbolo vivificante, salutífero y purificador. Ella es, metafóricamente, como un surtidor lleno de la gracia de Dios que se complace en verter sobre la tierra. Un escritor de la Galicia del siglo V, san Teodoro de Ancira, compuso la siguiente salutación en honor de la Madre de Dios: ¡Salve, limpísima fuente del agua que da la vida! Con connotaciones que se aplican también a la fecundidad y a la sabiduría, por el fluir constante del agua, se puede encontrar del mismo modo su mención en los libros bíblicos en forma de requiebro a la amada: ¡Fuente de los huertos, pozo de aguas vivas, corriente que del Líbano fluyen! (Cantar de los Cantares 4, 15). La sabiduría popular ha recogido todos estos conceptos en ingenuas letrillas como esta que ponemos de muestra: Canal es María, la fuente divina/ por donde sobre el mundo la gracia manó/, que siglos y siglos y espacios no agotan/ y hoy es tan fecunda cual pura nació. Lamentablemente la tabla que contiene esta alegoría está fracturada justamente por su mitad.


    Reparamos ahora en el panel que continúa donde se pueden apreciar a tres cipreses, siendo el de en medio de mayor dimensión. En torno a estos hay una gran variedad de significados, pero ateniéndonos al número representado en el panel cabría relacionarlos con la Santísima Trinidad, algo erróneo porque en ese caso todos ellos serían del mismo tamaño y frondosidad, al igual que pasa con las personas que conforman la Triada Divina y que tienen idéntica importancia. En realidad, esta representación alude a las elucubraciones de la mística cristiana que parten de la conocida profecía formulada por Isaías: Saldrá un vástago del tronco de Jesé, y un retoño de sus raíces brotará (11, 1). Partiendo de la misma, uno de los árboles de esta cartela simboliza a María que maduró el fruto, Jesús, para la humanidad entera. El otro personifica a la Iglesia como brote surgido de María y Cristo; y el tercero, el más grande, a este último, crucificado en el árbol del nuevo Paraíso donde surgió la nueva alianza entre Dios y los hombres.


    Toca ahora admirar la estructura de un templo, constituido aquí como un edificio circular con su cúpula, que nos retrotrae a la idea de san Pablo en cuanto a identificar al cuerpo con el santuario del Espíritu Santo (1 Corintios, 6 19). Con ello el apóstol urgía a los creyentes a mantenerse puros, en atención a semejante dignidad de templos vivos de Dios. También la Iglesia, como familia y comunidad de los creyentes es designada como tal, edificada sobre el cimiento de los profetas y los apóstoles, siendo el mismo Cristo su piedra angular: Por él todo el edificio queda ensamblado y se va levantando hasta formar un templo consagrado al Señor (Efesios 2, 19- 21). Esta precisa imagen identificada con María cabe entenderla como un paralelismo con el Templo de Jerusalén, donde moraba, de modo real y presente, el Dios del Antiguo Testamento. También Ella participó de semejante privilegio albergando en su seno al Hijo de Dios, convirtiéndose por tanto en la primera y más preciosa morada celestial: He querido erigirte una morada principesca, un lugar donde habites para siempre (1 Reyes 8, 10-13). Poco cabe desarrollar tras la lectura de estos textos, porque la equivalencia establecida es fácilmente comprensible. Al igual que ocurriera en tiempos del reino de Israel, cumplidos los tiempos, Dios mismo se manifestó en María eligiéndola habitáculo para su Hijo y convirtiéndose por ello en trasunto de otro templo, vivo y perfecto, donde se manifestó el poder de su gloria. Es, por tanto, esta alegoría una de las que mejor recrea la faceta de María como Madre de Dios. Al respecto, escribía, allá por el siglo IV, san Atanasio: Siendo Dios poderoso y creador de todas las cosas, edificó para sí, en la Virgen, un templo, o sea, su propio cuerpo, pensamiento que recoge la liturgia de la Iglesia en una de las oraciones de la misa de la festividad de su maternidad divina, cuando la llama templo santo, edificado de modo inefable por Dios para su Hijo.


    Topamos seguidamente con la visión de una ciudad, fortificada, seguida de otra cartela con un águila que alza el vuelo. Los antiguos tratadistas achacaban a esta ave ciertas connotaciones negativas a causa de su rapacidad, pero aquí prevalece las que le otorgan un trasfondo alegórico relacionado con la espiritualidad y la trascendencia. Así, en este relieve del coro viene a expresar la fuerza de la oración que se eleva a lo alto como el águila a los cielos con los ojos fijos en el sol y cuya mejor expresión en María, la mujer orante por excelencia. Símbolo también del poder como atributo divino: Los que esperan en Dios, él les renovará el vigor, subirán con alas como de águilas (Isaías 40, 31). Igualmente debemos considerar que en siglos pasados se decía que esta ave podía mirar directamente, sin pestañear y sin daño, al sol, siendo por tanto imagen del propio Cristo que ve directamente a su Padre. Y tras esta imagen, un candelabro que algunas veces, erróneamente, se ha identificado con la menorah, el candelabro de siete brazos que formaba parte del ajuar litúrgico del templo de Jerusalén. A poco que se observe se comprobará que el aquí representado posee, nueve brazos, ocho y uno superior que sirve de remate o guía para los demás, lo que nos remite al candelero que los judíos utilizan en la celebración de la fiesta de la hannukah o de las luminarias, que conmemora la victoria contra los griegos seléucidas en el siglo II a. de C. y la nueva instauración del culto divino en el Templo (1 Macabeos 4), donde se encontró una alcuza de aceite consagrada que no había sido profanada y que, pese a su poca cantidad, sirvió para mantener encendida las luces durante ocho días seguidos. Este candelabro, aplicado a María, viene a simbolizar por una parte como en Ella residían los nueve dones del Espíritu Santo, según recopila San Pablo en Gálatas (5 22-23) y paralelamente los nueve meses en los que gestó en su vientre la verdadera luz divina que es Cristo. También en el Antiguo Testamento hay un versículo aplicable a esta imagen trasunto de María: Lámpara que brilla en sagrado candelero, es la hermosura de un rostro sobre un cuerpo esbelto (Eclesiástico 26, 17).


    Vemos a continuación una escala cuyo extremo superior se pierde en las nubes. Después de esta bella imagen nos encontramos representado un paisaje bucólico donde se puede apreciar una depresión cuajada de árboles y rodeada de montes, en uno de los cuales se encuentra una pequeña edificación. Se trata de un valle, una de las advocaciones que la mística cristiana ha elegido para María comparándola con el bíblico valle de Akor, donde Dios expresó al profeta Oseas su deseo de renovar la alianza con el pueblo de Israel. El paralelismo con María es evidente porque Ella, como en aquel enclave, es verdadero deleite para las almas (2, 15- 17).


    Continuamos esta maravillosa e ingeniosa muestra de jeroglíficos piadosos con el huerto cercado, que como ya hemos tenido oportunidad de tratar simboliza así tan casto seno/ huerto cerrado que un querubín vela,/ para que no penetre en su recinto/ ponzoña impura de letal culebra, según expresaba un poemilla piadoso decimonónico. Tras esta metáfora encontramos una nave con velamen que surca apaciblemente sobre las aguas. De manera fundamental la alegoría de una embarcación remite a la Iglesia como la barca pilotada por Cristo que conduce a los hombres hasta el puerto de la salvación. También admite diversas variantes en el caso de María como nave de la gracia, que a su vez cumple este cometido salvífico. Esta imagen caló en el ideario popular de modo que el gran poeta, Lope de Vega así lo recogió en su obra «El viaje del alma»: Tiemble el cosario Asmodeo/ de ver en esta nave mía/ con tanta gloria y trofeo/que va en la nave María.


    Siguen las emblemáticas azucenas, tan presentes en toda la Catedral, en esta ocasión como un búcaro, o recipiente para incidir en la humildad de María. Si observamos el relieve con detenimiento podemos reparar de inmediato en que las flores se encuentran muy espigadas, en dirección al cielo, subrayándose de esta forma como la Virgen en todo momento buscó la presencia de Dios. Continuamos con la visión de una ciudad y el grafismo de la luna, con el recurrente simbolismo de su disco provisto de un rostro humano. Este satélite fue creado por Dios quien lo gobierna a su voluntad (Jeremías 31, 35) Y pasea por el ámbito de los cielos su virginidad y solitaria continencia. No obstante, de haber tratado de su simbolismo en otras ocasiones, cabe advertir que aquí el satélite humanado aparece representado en fase creciente. En contraposición al poderío del sol, el astro rey, la luna representa la feminidad, dependiente del primero según la concepción del mundo antiguo, subrayándose de esta manera que María no tiene ninguna clase de poder por sí misma, sino que proviene de Dios, de la que Ella es reflejo. Además, y es lo que se ajusta de modo perfecto a toda esta alegoría, la luna creciente solo es posible que sea contemplada justo antes de que salga el sol, a quien anuncia. Sigue la secuencia con otra construcción muy parecida, si no igual a la que representaba a María como templo. Aquí cabe entenderlo en su acepción como sede de Dios, con un sentido semejante a aquel otro y en alusión directa a su maternidad divina. Recordemos también como el rey Salomón escribiera: La Sabiduría edificó para sí una casa y labró sus siete pilares. (Proverbios, 9 1-18). La tradición católica ha hecho representación de Nuestra Señora, adornada, al igual que la Iglesia, con los dones del Espíritu Santo.


    Y después unas azucenas e incidiendo en un significado parecido, en el chaflán que hace ángulo en la cabecera del coro, podemos ver un lirio que brota en el campo, lo que lo relaciona de modo inmediato con su completo abandono a la voluntad divina, quien cuida de todas sus criaturas: Fijaos en los lirios. Yo os digo que ni Salomón en toda su gloria se vistió como uno de ellos (Lucas 12 27). San Bernardo, basándose en estos versículos evangélicos, afirmaba que la figura perfecta para comparar a María no era la flor cultivada y mimada de un jardín, sino aquella que brota en plena naturaleza sin intervención del hombre. A continuación, una estrella que viene a ser expresión de confianza y esperanza, ya que en las tinieblas su luz titila anunciando el alba, o sea Cristo. Del mismo modo en las Sagradas Escrituras queda presagiado: De Jacob avanza una estrella, un cetro surge de Israel (Números 24, 17), siendo un ejemplo de buena guía, como ocurre con el pasaje de los magos en su búsqueda del Mesías recién nacido, con lo cual se establece la metáfora de María como la estrella que conduce por el buen camino a los hombres. Los tratadistas de siglos pasados estaban convencidos además de que la etimología de su nombre significaba estrella del mar, lo que la equiparaba al faro que guiaba al mundo sumergido en la oscuridad. San Bernardo incidía sobre ello: Este nombre se adapta a la Madre con la mayor proporción. Se compara oportunísimamente a María a la estrella porque, así como esta despide el rayo de su luz sin corrupción de sí misma, así sin lesión suya, dio a luz la Virgen a su Hijo. Ni el rayo disminuye a la estrella su claridad, ni el Hijo a la Virgen su integridad. Y finalizamos con el pozo y la torre, con significados ya comentados en el apartado correspondiente a la capilla de santa Bárbara, y que concluyen el flanco izquierdo del coro bajo.


    Es el momento de cruzar al otro lateral y comenzar nuestro recorrido, del mismo modo, desde el primer relieve del coro bajo más inmediato a la reja que cierra este ámbito catedralicio. La inauguramos encontrándonos de nuevo con la representación de la luna, aquí reflejado en fase menguante y plásticamente en sentido opuesto a la ya descrita en su formación creciente, para recalcar como ella decae en cuanto surge en el horizonte el sol de justicia que es Cristo. El pueblo captó muy bien estos conceptos expresándolos en letrillas ingenuas como la que afirmaba: El sol del sacramento/ y la luna de María/ harán de la noche, día. Sigue a este símbolo la recreación de la muralla de una ciudadela orlada de almenas que expresa cómo María ejerce de plaza fuerte contra los enemigos de la fe. Como trasunto de la Jerusalén celestial, Ella sirve de defensa y refugio a los pecadores, con la ayuda de Dios. Precisamente en el tablero correspondiente podemos observar que, en la referida muralla, aparecen tres torreones rematados con cruces y banderolas para significar en esta empresa de María la asistencia del Padre, del Hijo y del Espíritu Santo. Seguidamente, se repite el emblema del pozo, tras el cual podemos contemplar otra representación que alguien puede tomar como la repetición de la zarza ardiente, cuando en realidad plasma al vellocino de Gedeón. Este elemento es el vellón o guedeja resultante de la lana esquilada de una oveja. En cuanto al personaje de ese nombre, se trata de un guerrero y juez israelita quien, en vísperas de batallar contra los madianitas quiso asegurarse de que Dios le concedería la victoria por medio de una prueba: Si verdaderamente vas a salvar por mi mano a Israel, como has dicho, yo voy a tender un vellón sobre la era. Si hay rocío solamente sobre el vellón y todo el suelo queda seco, sabré que tú salvarás a Israel por mi mano, como has prometido. (Jueces 6, 36- 37). El prodigio solicitado se realizó presagiando la derrota de los adversarios de los israelitas, pasando semejante episodio a evocar como el Espíritu Santo derramó todas sus gracias sobre ella, como un rocío celestial. El contorno que no se mojó, según especifica el pasaje bíblico, debe entenderse como la imagen de su virginidad intacta.


    Prosigue en esta secuencia de letanías otra águila que alza el vuelo, lo que nos permite añadir otro comentario a los ya expuestos cuando su imagen apareció por primera vez en el coro. En la Antigüedad se consideraba a esta reina de las aves como la más feroz rival de la serpiente que, en el ideario judeocristiano encarna al mal. Por eso mismo se la relaciona con la Virgen, siempre en lucha permanente contra el demonio e identificada como la mujer apocalíptica que lo aplasta en forma de sierpe, como hemos podido contemplar en cualquiera de las representaciones de la iconografía sobre la Inmaculada durante nuestro paseo por las naves de la Catedral.


    Tras Ella, aparecen de nuevo otro espejo y una palmera, cuyo tronco tan esbelto evoca la aspiración de ascender, el deseo de alcanzar el Cielo y también, la rectitud de la persona virtuosa de las que María es paradigma: Como palmera me he elevado en Engadi (Eclesiástico 24, 14), Florece el justo como una palmera (Salmos 92, 13). El simbolismo que rodea a este árbol es complejo. Baste decir que todo aquel que pretende ser justo necesariamente ha de beber de las fuentes de la Escritura, como la palmera ha de estar cerca de una corriente de agua para sobrevivir. Tras esta imagen se repite el búcaro de azucenas, y tras él, una puerta que en primera instancia simboliza la maternidad virginal y perpetua de María, según narró el profeta Ezequiel. Y Dios me dijo: este pórtico permanecerá cerrado. No se abrirá, y nadie pasará por él, porque por él ha pasado Yahvé, el Dios de Israel. Quedará, pues, cerrado (44, 1). Esta figura sirve del mismo modo para señalarla como la entrada que permitió que el Salvador viniera a nosotros y la que nos conduce al Cielo. Semejante argumentación ya estaba formulada en el siglo V cuando el monje Hesiquio de Jerusalén, dijera de María:


    Tú hiciste que entrara el rey de las puertas cerradas y también tú lo hiciste salir. Por esta razón te llamó puerta, porque fuiste la puerta de la presente vida para el Unigénito de Dios y el Rey de la Gloria no abrió las puertas de tu seno ni aflojó los vínculos de tu virginidad, ni al ser concebido, ni al ser dado a luz.


    Continúa la sucesión con la zarza ardiente, cuyo significado estriba en el conocido episodio en que Dios habló bajo esta figura a Moisés en el monte Horeb o Sinaí, instándole a presentarse ante el faraón y rescatar de la esclavitud al pueblo de Israel (Éxodo 3, 2). En este ejemplo, el zarzal no consumido por las llamas muda su significado para presentarnos a Nuestra Señora como la mujer intacta e imperecedera a quien no pude herir el ardor de la concupiscencia, o en boca de Efrén el Sirio, doctor de la Iglesia del siglo IV: Como la zarza ardiente del Horeb llevaba a Dios en el corazón de las llamas, así María llevó a Cristo en su virginidad. A través de sus oídos, la Divina Palabra entró y moró secretamente en su seno. O como se argumenta ingeniosamente en esta letrilla popular antigua: El fuego que desde Adán/ a todo el mundo abrasó/ a esta zarza respetó.


    Después contemplamos un acueducto, cuyo simbolismo lo fundamenta el siguiente pasaje del Eclesiástico: Yo soy como el río… y como un acueducto salí del Paraíso (24, 41). En efecto, de manera parecida a esta descripción, Cristo como agua viva surgió del seno de María, como si de un canal de riego se tratara, para irrigar al mundo con su doctrina y regenerarnos a una nueva vida por medio de las aguas del bautismo. Esta significación fue recogida asimismo por san Bernardo aplicándolo a la distribución de las gracias que repartía María entre sus devotos, al igual que efectúa un acueducto con su caudal beneficiando a ciudades y campos. Le sucede a esta imagen la de un rosal, con un matiz diferente a la representación de una única flor observada en otras ocasiones, porque nos remite al denominado de Jericó, mencionado en las Escrituras (Eclesiástico 24, 18). Las variadas flores que presenta este arbusto vienen a simbolizar las muchas excelencias que concurrieron en la Madre de Dios y que surgieron hermosas, agradables y olorosas del tronco rudo, áspero, espinoso y basto, según comentaba Alberto Magno, refiriéndose con esta metáfora al tronco a Adán, y al pecado original. Continuamos con otro jeroglífico compuesto por una nube de la que surgen algunos rayos. En la Biblia semejante aparición siempre anuncia una teofanía, es decir una presencia concreta de Dios, símbolo de su gloria incomprensible para los hombres. Son muy numerosos los pasajes donde aparece esta manifestación divina, pero en el contexto del coro y asociada con la figura de María, debemos ceñirnos a los pasajes en los que la nube marca el camino a seguir de los hombres:


    En todas las marchas, cuando la nube se elevaba encima de la morada, los israelitas levantaban el campamento, en espera del día en que se elevara. Porque durante el día la nube de Yahveh estaba sobre la Morada y durante la noche había fuego a la vista de toda la casa de Israel. Así sucedía en todas sus marchas… (Éxodo 40, 36-38).


    La traslación de ideas es evidente porque de forma similar a como se cuenta en el mencionado pasaje, María se convierte en señal de la presencia omnipotente de Dios y guía para los creyentes. En las Cantigas de Santa María, compuestas hacia 1270 en la corte del rey Alfonso X de Castilla, existe una estrofa que subraya este papel de la Virgen: Muy grandes, noche y día/ debemos allí/ dar a Santa María/ porque nos defiende/ de todo daño/ y a salvo nos guía.


    Tras el relieve antecedente topamos con otro árbol al que cabe identificar con un cedro, repetidamente mencionado en los textos bíblicos y honrado desde tiempo inmemorial por todos los pueblos de Oriente. Sus raíces son fuertes y pueden desafiar a cualquier tempestad, sus hojas se mantienen siempre verdes y lozanas y tienen la virtud de repeler a los insectos, distinguiéndose también este árbol por su tronco alto y firme. Por todo ello se le esgrime como paralelismo de la Virgen, siempre íntegra, ajena al pecado e inconmovible en su fe. Como expresa el Cantar de los Cantares: Un porte como el Líbano y esbelta cual los cedros… (5, 15). Según el sentir popular de otras épocas: Árbol excelso en el jardín plantado/ junto a las aguas de corriente eterna/ que de la sierpe vil fuese librado,/ del cual el nuevo Adán salir debiera.


    Después de esta bella alegoría sigue otra paloma, duplicación que nos permite reconocer en esta segunda a una tórtola, perteneciendo ambas a la misma familia de colúmbidas, diferenciándose entre ellas por diferencias de tonos en el plumaje y en las patas. Desde muy antiguo la tórtola viene a ser imagen del amor y la fidelidad, a causa de sus mansas costumbres, e igualmente se decía que sus gorjeos eran los primeros en anunciar la llegada de la primavera, como se afirma en el Cantar de los Cantares: Aparecen las flores en la tierra. El tiempo de las canciones es llegado. Se oye el arrullo de lo tórtola en nuestra tierra (2, 12), todo lo cual cabe trasladar a María en la clave poética y simbólica acostumbrada. Se nos presenta ahora un arbusto de varias ramas, un laurel, que aquí condensa los atributos de una planta que se considera sagrada desde la Antigüedad. El laurel, entre otras muchas acepciones, evoca la victoria y el triunfo imperecederos a causa de sus hojas perennes, imagen idónea para loar la gloria alcanzada por María. Además, los romanos creían que sus ramas preservaban de los rayos, trasunto de la Madre de Dios que protege a sus hijos de caer en las tentaciones. En la Biblia es mencionado por Isaías (44,14), si bien hay que advertir que en las traducciones modernas se omite nombrarlo por razones lingüísticas. Viene ahora un arca cuya cerradura nos manifiesta que no está abierta. Es la plasmación del recipiente en el que los israelitas depositaron el maná, el milagroso manjar que los alimentó durante los largos años en el desierto que mediaron entre la salida de Egipto hasta la tierra prometida. Una vez más el simbolismo nos retrotrae a la comparación de María con este receptáculo, ya que Ella llevó durante los meses de gestación a Cristo en su seno, siendo este el pan de los ángeles que en el sacramento de la Eucaristía consume el cristiano.


    Prosigue un curioso jeroglífico que muestra un árbol con un recipiente que va recogiendo la savia que brota de su tronco. Evoca de una manera muy expresiva la afirmación contenida en el libro de los Salmos: Se llenan de savia los árboles de Dios, los cedros del Líbano que él plantó (104,16), lo que enlaza con los siguientes versículos del Eclesiástico: Como cinamomo y aspálato aromático he dado fragancia, cual mirra exquisita he dado buen olor… (25,15). El concepto, algo reiterativo, no deja de ser atrayente porque expresa la fecundidad espiritual y las gracias que destila la Madre de Dios. A continuación, en la galería nos encontramos de nuevo al astro rey, para recordarnos quién es la madre del sol de justicia: Las miles y tersísimas estrellas/ rutilando en el alto firmamento/, no tan fúlgidas son, ni son tan bellas/ cual la que tiene sobre el sol su asiento. Se repite el emblema de la fuente a la que sigue la traza inequívoca de un ciprés, un árbol que por su dureza y longevidad ha pasado a ser para el cristianismo y la cultura occidental un símbolo de la inmortalidad, por su verde siempre perenne, la incorruptibilidad de la sustancia que desprende —que también es una sustancia medicinal— y la verticalidad de sus formas que apuntan a los cielos. No por casualidad es el árbol elegido para ser plantado en los cementerios. Esto ya lo advirtieron los antiguos griegos con el relato de las hermanas de Faetón, muertas accidentalmente y transformadas en árboles resinosos. Relacionado con María la comparación estriba en que ella se mantuvo recia e íntegra ante el pecado, encarnando la esperanza de todo creyente en la resurrección. En la Biblia se le menciona a menudo ya que era uno de los componentes utilizados para construir desde el arca de Noé, al templo de Jerusalén, prototipos ambos igualmente de María, aunque es por boca del profeta Isaías donde encontramos la mejor analogía entre Ella y este árbol sempervirens, siempre vivo: En lugar del espino crecerá el ciprés. Y esto será para gloria del Señor, para señal eterna que nunca será borrada (55,13). Tras esta deliciosa imagen, topamos de nuevo con la representación de un lirio, justamente en el chaflán, y también una rosa, otra palmera y un espejo, figuras todas ya comentadas.


    Completada la prolija sucesión de jeroglíficos marianos es hora de que reparemos en el grandioso atril ubicado justamente en el centro del espacio coral. Se trata del facistol, artísticamente labrado en madera y con algunos remates y cantoneras de metal que, ejecutado en 1654, es obra de Fernando Ortiz, artífice que no debe confundirse con el otro del mismo nombre que vivió en el siglo XVIII. Su uso era servir de anaquel a los grandes libros de música, de gregoriano o de polifonía, que eran empleados en el rezo de las horas litúrgicas. Para comprender el tamaño del atril con respecto a ellos, baste apuntar que el peso medio de estos volúmenes roza los cuarenta kilos. En la actualidad los que se conservan están depositados en las dependencias del Archivo Histórico de la Catedral. Cuando estaban en uso se facilitaba su lectura gracias a que el cuerpo central del facistol es giratorio, siendo fácilmente accionado para esta finalidad.


    La estructura de este gigantesco estante, semejante a una pirámide truncada, tiene como remate un fanal con cruz capaz en su interior de albergar la talla de una Inmaculada que, después de ser retirada durante unos años para su exposición en el museo catedralicio, en marzo de 2019 se repuso de nuevo. Es una imagencita realizada en madera policromada a mediados del siglo XVII y de una innegable estirpe sevillana. Pese a ser prácticamente imposible de observar las virtudes de la talla por la gran altura donde se encuentra, no nos resistimos a señalar que es muy curiosa la disposición de sus manos entrelazadas y en actitud orante, concretamente en la forma que cruza sus dedos pulgares para remedar el gesto empleado por los sacerdotes al celebrar la misa tradicional o tridentina, que era la universalmente vigente en la Iglesia hasta que el papa Pablo VI introdujo el rito ahora vigente.


    En cuanto a los tres paneles que conforman los anaqueles propiamente dichos para depositar los libros, estos presentan en una de sus caras el escudo capitular con la consabida jarra de azucenas, y los otros dos blanden por separado los cuarteles principales del escudo del cardenal Alonso de la Cueva-Benavides y Mendoza Carrillo, con tres flores de lis y unas barras, respectivamente, el primero con capelo o sombrero cardenalicio en su condición de eclesiástico, y el segundo por ser poseedor del marquesado de Bedmar, Jaén, con el que resultó agraciado por el rey Felipe III como recompensa por su labor de embajador en Venecia. Nombrado obispo de la diócesis malacitana, a la que rigió entre los años 1648 y 1655, se da la circunstancia que en su mandato se celebró el solemne juramento de los dos cabildos de la ciudad, o sea, el eclesiástico y el municipal, de defender hasta sus últimas consecuencias la doctrina relativa a la Concepción de María, libre del pecado original. No es, por tanto, casualidad que este mueble estuviese en su origen culminado por la ya comentada imagen mariana, que seguramente no fue hecha exprofeso para el mismo, sino adaptada. Estas tres partes del cuerpo principal del facistol están unidas entre sí por unos chaflanes biselados donde se encuentran en relieve tres parejas de ángeles que llevan unas ascuas encendidas en su mano derecha. Es una alegoría de cómo ellos hacen suyas las oraciones de los hombres y las presentan ante Dios purificadas. La justificación de tal alegoría está refrendada por varios versículos bíblicos: Voló hacía mi uno de los serafines con una brasa en la mano, que con las tenazas había tomado sobre el altar, y tocó mi boca y dijo: He aquí que esto ha tocado tus labios, se ha retirado tu culpa y tu pecado está expiado (Isaías 6. 6-7), o como se expone en el Apocalipsis: Y por mano del ángel subió delante de Dios la humareda de los perfumes con las oraciones de los santos. Y el ángel tomó el badil y lo llenó con brasas del altar y las arrojó sobre la tierra (8, 3-5).


    También la base del facistol, con pies en forma de garras aferrando bolas, cuenta con tres tondos ovalados con los relieves del catedralicio jarro con azucenas, los castillos y el león de las armas de Castilla y las cinco flores de lis del cardenal de la Cueva. Aunque de factura muy modesta será curioso señalar que ante este colosal facistol podemos ver generalmente un atril de madera, también usado como auxiliar de los rezos de las horas canónicas en el pasado, que además cuenta con un borde con siete aberturas efectuadas para poder sujetar los cetros o varas metálicas que usaban en la antigua liturgia los prebendados que acompañaban al preste o presbítero celebrante en las funciones corales, como ya anteriormente se comentó.


    LOS ÓRGANOS


    Rematando ambos laterales del coro, entre los pilares de la nave principal y con fachadas similares a su exterior e interior, podemos admirar ahora estos dos grandes y majestuosos instrumentos construidos por el maestro organero Julián de la Orden y estrenado, respectivamente, en 1781 y 1782, fechas que están grabadas en las cartelas pequeñas donde terminan las cajas arquitectónicas. Cuentan con una admirable arquitectura diseñada por José Martín Aldehuela, recayendo los trabajos de albañilería en Antonio Valderrama, la carpintería fue de José García, y las esculturas fueron realizadas por Antonio de Medina y Juan José Salazar, cuya labor quedó completada con los trabajos de dorado y olicromado que llevaron a cabo Gregorio Ortiz y José Romero. Los herrajes y utillaje metálico se debieron al cerrajero Francisco Vega.


    El hecho de que sean dos los instrumentos, e idénticos en cuanto a traza y funcionamiento, tuvo razón de ser por el intenso uso diario que exigía la liturgia de tiempos pasados, además de convenir a unos parámetros estéticos de simetría.


    En origen ambos órganos se pintaron de color celeste, en homenaje a la Inmaculada Concepción de la Virgen, pero con el paso de las centurias el color ha torcido en el tono verdoso ahora visible. Cada uno de los instrumentos aparece rematado por unas etéreas figuras femeninas provistas de alas de águila que personifican a la Fama. Según la mitología, la misma era la mensajera de Júpiter, el padre de los dioses, y siempre iba armada de dos trompetas, tal y como se pueden contemplar en los órganos, para proclamar la verdad y denunciar la mentira. La correspondiente al órgano de la epístola está flanqueada por cuatro angelitos desnudos que se sitúan en cada esquina del ático. Los dos que dan al coro simulan también tocar los citados instrumentos. En el cuerpo central, delicadamente sentadas en los extremos del frontón curvado del conjunto, se sitúa a la izquierda de quienes la contemplan la imagen de la Religión, ostentando una cruz a la que señala con su mano izquierda, Dado que el programa iconográfico de los órganos gira en torno a las cuatro virtudes cardinales y a las tres teologales, su inclusión aquí viene obligada en función de la simetría y para resaltar el papel de la observancia religiosa como la madre de todas las virtudes. Su contrapunto es la personificación de la Esperanza que sostiene un ancla. Estas dos esculturas están acompañadas de pequeños angelitos. Ya en el cuerpo inferior, juguetea otra de estas figuras infantiles, mientras aferra una guirnalda que, como otros motivos vegetales contenidos en estos conjuntos, aluden a la belleza de las virtudes.


    La fachada externa del órgano de la Epístola está adornada con dos ángeles en el ático que, respectivamente, llevan una pandereta y una flauta, encontrándonos en el cuerpo central dos nuevas alegorías. La primera de ellas, la Prudencia, tiene agarrada una serpiente que se enrosca amenazadoramente. A pesar de haber comentado su significado en distintas ocasiones, completamos tal definición haciendo constar que, además de ser tildadas en los evangelios de prudentes, los ofidios con su modo de obrar corroboran este comportamiento ya que cuando atacan impulsan la cabeza, pero enseguida repliegan el cuerpo, como muy bien advirtieron los antiguos tratadistas que crearon estas imágenes de tanta carga moral. La Justicia, por su parte, desde su altura nos enseña una balanza en donde pesan las malas y las buenas acciones, a la par que exhibe la espada como amenaza de la pena que aguarda a quienes delinquen. Igualmente, ambas esculturas quedan escoltadas por otros dos angelitos, además de un tercero balanceando la guirnalda floral.


    La cara interna del órgano del evangelio repite la misma composición. De los cuatro ángeles que acompañan a la fama, los correspondientes a los ángulos que dan al coro aparecen tañendo una vihuela y el otro soplando una trompeta. Las virtud representada sedente sobre el frontón aquí está a la izquierda, la Caridad, que como en ejemplos anteriores acoge en cada brazo a un niño. Hace pareja con la Fe, a quien vemos ataviada con una coraza, con los ojos vendados y ostentando un cáliz y un báculo en forma de cruz. La venda que simula impedir la visión a esta figura alegórica debe entenderse más que en la convicción de lo que no se ve o se razona, con la seguridad y confianza que los cristianos depositan en Dios. Los demás atributos se corresponden con los símbolos principales del cristianismo, que inciden en el valor salvador de la cruz donde Cristo realizó la redención de los hombres y el sacramento de la eucaristía, centro de la vida cristiana. También estas dos alegorías quedan escoltadas por una pareja de angelitos. En cuanto al situado en la zona inferior, además de asir la guirnalda blande una airosa palma.


    La parte exterior correspondiente a este órgano cuenta en el ático con dos ángeles situados tras la figura de la fama. Uno de ellos toca plácidamente el violín y el otro hace la mímica de estar cantando. Aquí las virtudes representadas son la Fortaleza, asida a una gruesa columna plateada, y la Templanza, siempre afanada en traspasar el agua de una jarra a otra. Se repite el acompañamiento de ángeles cerca de ellas y en la zona inferior el que sostiene una guirnalda. El espectador reparará asimismo en los escudos que respectivamente aparecen en el centro de las virtudes. En el de la epístola, el primero que se bendijo, expone el escudo policromado del obispo José Molina Lario, que ya pudimos ver en la capilla de la Encarnación. En el otro órgano, el que aparece es el emblema del Cabildo, o sea, la jarra con azucenas, en esta reproducción toda sobredorada. El mencionado prelado promovió la construcción de estos admirables instrumentos apenas se hizo cargo de la diócesis en 1776. Incluso, se supone, que fue decisión suya encargarle la construcción a Julián de la Orden, porque con casi total seguridad lo conocía personalmente. En todo caso, tan importante maestro organero de Cuenca, realizó en Málaga su obra más importante, quedándose a vivir entre nosotros hasta su muerte en 1794.


    La función del órgano es fundamental en el cristianismo occidental, ya que su uso se extiende a la Iglesia Católica, a la anglicana y a las distintas confesiones protestantes. Su origen es antiquísimo y se considera generalmente introducidos en la liturgia a partir del siglo X. Santo Tomás de Aquino en sus escritos, allá por el siglo XIII, ponderaba su empleo convencido de que su sonido arrebataba al hombre a lo celestial; afirmación recogida en las directrices emanadas del Concilio Vaticano II donde se afirma: Téngase en gran estima en la Iglesia Latina el órgano de tubos como instrumento tradicional, cuyo sonido puede aportar un esplendor notable a las ceremonias eclesiásticas y levantar poderosamente las almas hacia Dios y hacia las realidades celestiales (Sacrosanctum Concilium, 120).
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    Órgano de la Epístola.

  


  
    Estos órganos gemelos e históricos de la Catedral malacitana, considerados de los mejores del periodo barroco en Europa, han estado bajo la custodia, a lo largo de los siglos, de importantes músicos y compositores de la talla de Joaquín Murguía, Esteban Redondo, Eduardo Ocón, José María Millán, y Blas de Alva, entre otros. Actualmente, estos instrumentos se siguen utilizando y están en buenas condiciones, confiados en el buen saber de los organistas que tienen la ocupación de acompañar la liturgia todos los domingos y días de fiesta, organizándose también, en el transcurso del año, diversos ciclos de conciertos.


    Como obras complejas presentan una serie de particularidades que merecen la pena de ser reseñadas. Cada uno de los órganos cuentan con 4.537 tubos, caños o pitos, como los denominaban en el siglo XVIII, por lo general de dúctil estaño, y van desde los que miden cerca de los seis metros a los que apenas alcanzan unos pocos centímetros. Por supuesto, la mayoría de ellos se encuentran ocultos en el interior de las grandes cajas, disponiéndose los que quedan visibles en las fachadas y caderetas exteriores, agrupados en ristras en una forma que se conoce como de artillería. Para activar su sonido, con un amplio y variado registro, a ras de ambos flancos del coro existen unos habitáculos que contienen unos grandes fuelles de cuero que insuflan el aire necesario a los instrumentos. Ni que decir tiene que antaño los hacían funcionar unos hombres a los que llamaban entonadores, sustituidos al fin por un motor eléctrico en noviembre de 1925, fecha que no deja de sorprender por lo tardío, teniendo en cuenta que la electricidad llegó a Málaga en 1890. El organista de turno y aquellas personas que accionaban los referidos fuelles se comunicaban por medio de toques de campanillas, pero el primero de ellos, además, tenía que controlar la presión del aire disponible, que dependía de la pieza que se interpretaba. Los indicadores que les proporcionaban esta información están ubicados en el coro alto, concretamente en las respectivas cabinas de los órganos donde están emplazados los teclados, compartimientos a los que se accede por dos escaleras de caracol cuyas puertas flanquean el altar de la Piedad. Aunque, por razones obvias, no pueden ser contempladas por quienes visitan la Catedral, explicaremos que justamente a la derecha de los asientos de los organistas se encuentran unos orificios donde parece que algo asoma. Efectivamente, a poco que comiencen a sonar los instrumentos respectivos, va saliendo de ellos una culebra, graciosamente tallada en madera policromada, que en función del ímpetu alcanzado por el aire saca su cuerpo de semejante cubil.


    Los órganos malagueños, felizmente conservados, son piezas arcaicas, con todo el encanto que el poso de los siglos ha dejado en ellos. No cuentan con teclado de pies, inexistentes en la época en que fueron construidos, lo que limita su repertorio a las obras de los compositores de los siglos XVII y XVIII, lo que no resta en modo alguno su valía, formando parte de la terna de los mejores que se pueden encontrar en toda Europa.


    MIRANDO EN TORNO: VIDRIERAS


    Concluido ya el recorrido acostumbrado en la visita turística conviene ahora que admiremos otras generalidades.


    La Catedral malacitana es un espacio luminoso gracias a las ciento diecisiete ventanas y cuarenta óculos o claraboyas con los que cuenta. Se exceptúan las que forman parte de los ámbitos de las distintas capillas de las que nos hemos ido ocupando en las respectivas descripciones de las mismas. La cabecera del templo, como todos los que se construyeron en el pasado, se orienta de oeste a este, donde surge el sol, para personificar con ello a Cristo, de quien Zacarías, el padre del Bautista, profetizó su advenimiento diciendo: Por la entrañable misericordia de nuestro Dios nos visitará el sol que nace de lo alto iluminando a los que viven en tinieblas y en sombras de muerte… (Lucas 1-78) Concepto que el mismo Cristo corroboró cuando afirmó: Yo soy la luz del mundo; la persona que me siga no caminará en la oscuridad, sino que tendrá luz de vida (Juan, 8,12); y a quien la liturgia de la Iglesia denomina como el sol de justicia, Cristo Señor nuestro.


    La claridad al templo, especialmente por las mañanas, la facilitan las vidrieras artísticas que están repartidas por todo el perímetro del edificio y que narran, de modo preferente, los pasajes y hechos de la vida de Jesús. Como casi todos los elementos que alberga la Catedral tienen un sentido utilitario, pero también metafórico porque el colorido de sus vidrios rememora la belleza contenida en las Sagradas Escrituras, a la par que simboliza el esplendor de la divinidad.


    La mayoría de los vitrales se construyeron entre últimos del siglo XIX y principios del XX por la alemana Casa Mayer, y la francesa Sociedad Mauméjeam Hermanos, firmas ambas aún en pleno rendimiento y con un gran prestigio en el campo de la cristalería artística. Su producción para la Catedral malagueña fue financiada en casi su totalidad por familias burguesas de la época. Se disponen a dos niveles, estando el superior formado por una vidriera semicircular que queda escoltada por sendos óculos. En este caso la mayoría de las representaciones son de santos relacionados con las familias de los donantes. En cuanto a los óculos tienen mayoritariamente una decoración ornamental y, en menor escala, albergan bustos de ángeles. En el cuerpo inferior se repiten las triples arquerías que enmarcan la sucesión de los pasajes principales de la vida de Jesús. Estas vidrieras, cuyas medidas son de 5, 43 m de alto por 1, 77 m de ancho, están emplomadas con cristales soplados de color en masa, pintados en tonalidades de gran claridad, grabados en ácido y montados sobre el correspondiente esqueleto metálico, que en su exterior queda protegido por mallas galvanizadas para impedir la acción de las palomas y otros agentes nocivos para su mantenimiento.


    A continuación, exponemos, a grandes rasgos, la relación de todas los motivos comenzando por la zona de la girola y recorriendo todo el perímetro del templo al contrario de las manecillas del reloj, para así adecuarnos a la cronología del discurso expositivo que narran estos hermosos vitrales. Algunos de estos, por cierto, están montados a la inversa de forma que los escudos y heráldicas y las dedicatorias que poseen se leen desde el exterior y viceversa.


    La vidriera ubicada en la zona más alta y central, y que preside todo el ámbito interior de la Catedral desde la cabecera, está reservada a Cristo Salvador y coincide además con la zona que recibe las primeras luces del amanecer. El Señor, ataviado con ropajes azules y rojos, sostiene triunfalmente la cruz. Es la viva imagen de lo expresado en la primera de la epístolas de san Pablo a Timoteo: El Bienaventurado y único soberano, el rey de reyes, y el Señor de los señores, el único que posee la inmortalidad y que habita en una luz inaccesible ( 1 15- 16)


    El cuerpo inferior nos muestra el pasaje de La Encarnación en su paño principal y en los laterales, a izquierda y derecha respectivamente, a los santos Ciriaco y Paula. Estos vitrales los costeó Tomás Heredia Livermore, acaudalado empresario malagueño quien de manos de su padre heredó la Ferretería «La Constancia», una fábrica de altos hornos que se ubicaba en las playas malagueñas de san Andrés y que durante buena parte del siglo XIX estuvo considerada de entre las mejores y más modernas del ramo en España.


    Todavía inserta en la girola podemos contemplar, sobre la zona superior correspondiente a la capilla del Pilar, al apóstol Pablo y, en la arcada inferior, el suceso de La adoración de los pastores, quedando representada en una misma escena distribuida entre los tres vitrales.


    Le sigue, a la altura de la capilla del Cristo del Amparo, en su parte alta, san Federico, obispo de Utrecht, quien vivió en el siglo VIII. Combatió los movimientos heréticos, acabando sus días asesinado mientras celebraba misa. Su fiesta se fija el dieciocho de julio. Bajo este vitral, también distribuida en los tres cuerpos, se nos muestra La Presentación de Jesús en el Templo, recordando como María y José cumplieron con lo preceptuado en la ley mosaica y ofrecieron su hijo varón a Dios, y la consiguiente ceremonia ritual para purificar a la mujer recién parida. La Iglesia conmemora esta efemérides justamente cuarentas días después del veinticinco de diciembre, Natividad del Señor, es decir el dos de febrero. Esta vidriera en particular se ofreció en memoria de Federico Sierra, lo que justifica la presencia del santo prelado mencionado con anterioridad.


    Por la misma razón de patronímico, a la altura de la capilla de san Julián, en el vitral más alto, podemos admirar la figura del papa Clemente I, mártir, figura ilustre de la antigüedad y autor de la primera obra conocida de literatura cristiana, exceptuando el Nuevo Testamento. Viste los ornamentos papales, incluida la mitra y blande una palma. El calendario conmemora su santidad el veintitrés de noviembre. Bajo este vitral la arcada triple desarrolla el episodio de Jesús entre los Doctores, ilustrativo de los días en que contando doce años se separó de sus padres con ocasión de la visita pascual a Jerusalén y pasó el tiempo oyendo y discutiendo de teología con los maestros de la ley mosaica. También aquí la plasmación de tal hecho se reparte entre las tres vidrieras, cuya construcción, en 1913, pagó Clementina Scholz Caravaca, descendiente de una familia de comerciantes prusianos que se establecieron en Málaga en la primera mitad del siglo XVIII, donde fundaron una pujante empresa bodeguera.


    Continúa el paño correspondiente a la zona donde se abre la puerta y el cancel de las Cadenas. La vidriera alta retrata al apóstol Santiago el Menor y en el segundo nivel los rosetones contemplan tres sucedidos independientes. El de la derecha recoge el momento del Bautismo de Cristo, estando asistido san Juan Bautista por unos ángeles y en el paño central podemos ver Las Bodas de Caná, con el primero de los milagros públicos obrado por Jesús a instancia de su Madre, cuando ambos asistían de invitados a una boda. Acabado el vino que se servía a los invitados, Jesús convirtió en un caldo excelente el agua contenida en seis tinajas. Estas vidrieras las pagó de su bolsillo el canónigo Juan Núñez Gallo, chantre de la Catedral, que es la denominación que recibe el nombre del canónigo que es maestro de coro y responsable de los cantos que se interpretan en los oficios divinos.


    Ahora debemos adentrarnos por la nave derecha y obviar todas las arquerías existentes hasta el final del tramo porque carecen de decoración, simplemente son de cristales traslúcidos. Situándonos a los pies del templo, en la pared interior de la fachada principal, se reanuda la sucesión de vitrales. El situado sobre la puerta lateral derecha recoge, escoltado entre los consabidos óculos con adornos, la figura de Juan Bautista. El cuerpo inferior, en su triple composición, escenifica el mismo tema ya comentado en la célebre pintura del convite del fariseo, sito en la capilla de san Julián. Efectivamente, aquí queda recogido el pasaje de La Pecadora en Casa de Simón, reservándose el paño central a Cristo, sentado a la mesa mientras que aquella mujer le unge los pies. En 1892 sufragaron estas vidrieras los hermanos García Chacón.


    La gran puerta de honor que centraliza todo este espacio del trascoro queda rematada, a su vez, por la vidriera de La Inmaculada Concepción, envuelta su silueta en un resplandor de tonos rojizos, bajo la cual en su triple arquería se nos enseña, en una llamativa composición, el momento de La transfiguración del Señor. El episodio escogido no puede ser mejor, dada la situación y la orientación de esta vidriera que es la última que deja de ser iluminada por los rayos solares. Jesucristo se muestra en todo su esplendor como escribiera el evangelista Mateo: Su rostro se puso brillante como el sol y sus vestidos se volvieron blancos como la luz (17,2). En este sucedido, a pocas semanas de la Pasión, Cristo se mostró a sus discípulos predilectos, Pedro, Juan y Santiago, inmerso en la gloria divina, teniendo como acompañantes a los profetas Moisés y Elías quienes departieron con Él. Tal era el bienestar que les embargó a los referidos apóstoles que Pedro, sin saber lo que decía, le pidió a su Maestro, quedarse en aquel lugar, la cima del monte Tabor, preparando unas tiendas para todos (Mateo 9,33). A los pies del comentado vitral figura el escudo municipal de Málaga y un largo texto que da cuenta de que la obra se costeó por gentileza del Ayuntamiento en 1893, siendo el alcalde-presidente Enrique Herrera Moll quien apenas detentó el cargo un año. Estaba casado con Trinidad, una de las hijas del ya nombrado Tomás Heredia.


    Completan los vitrales de esta zona, los colocados sobre la puerta lateral izquierda. Arriba del todo descuella san José con el Niño y en el cuerpo inferior se representa La entrada de Jesús en Jerusalén, abigarrada composición distribuida en la triple arcada, reservando la del centro para mostrar al Señor sobre el pollino, tal y como entró la tercera de las veces que acudió a la ciudad santa para celebrar el ritual de la Pascua judía. Recibido como el Mesías, el Salvador enviado por Dios, anunciado por los profetas y aclamado por la multitud al grito de ¡Hosanna¡ ¡Bendito el que viene en nombre del Señor! (Marcos 11,9). En la vidriera respectiva, de las más coloridas de las expuestas en la Catedral, predominan entre la muchedumbre los niños, con ramos y flores, incluso uno de ellos, de corta edad, es alzado por un hombre para que contemple al Señor montado sobre la cabalgadura, con lo que cumplió el anuncio del profeta Zacarías formulado muchos siglos antes: He aquí que viene a ti tu rey, humilde y montado en un asno, en un pollino, cría de asna (9,9). Nos encontramos ante otro trabajo costeado por la familia García Chacón.


    Pasamos ahora a la siguiente nave, comenzando por la primera capilla situada a los pies, la de los Caídos, sobre la que se encuentran, en sus dos niveles, los vitrales más modernos de entre los que cuenta la Basílica. Se instalaron entre los años 1999 a 2009, siendo obrados enteramente en Málaga, a cargo de la Escuela Taller «Molina Lario», correspondiendo el diseño del dibujo al jiennense Miguel Fuentes del Olmo, profesor de la Universidad de Granada, quien donó su trabajo. A muchos les puede impactar de entrada las líneas contemporáneas que muestran, en comparación con los del resto de la galería, pero además del atractivo diseño que poseen, hay que tener en cuenta que, siempre que sea integrando y no sustituyendo arbitrariamente, una Catedral es un edificio vivo, mantenido por las generaciones que se van sucediendo y receptiva a los aportes artísticos de cada época. Estas vidrieras lo demuestran poniendo sin estridencias el sello del siglo XXI en este monumento religioso. La temática se basa en las tres resurrecciones que obró Cristo, según los relatos evangélicos. Así podemos ver en el panel de la izquierda la que fue protagonizada por La hija de Jairo, que era como se llamaba uno de los jefes de una sinagoga de alguna población de la Decápolis, en la frontera oriental del Imperio Romano. Acudió a Cristo desesperado por la grave enfermedad que padecía la niña, que contaba doce años. Mientras esperaba ser atendido por Cristo llegó la noticia del fallecimiento de la joven, pese a lo cual Jesús se avino a ir a la casa de Jairo, encontrándose con el consiguiente alboroto:


    Unos que lloraban y otros que daban grandes alaridos. Entra y les dice: ¿Por qué alborotáis y lloráis? La niña no ha muerto, está dormida. Y se burlaban de él. Pero él después de echar fuera a todos, toma consigo al padre de la niña, a la madre y a los suyos. Y tomando la mano de la niña, le dice, muchacha, a ti te digo, levántate. La muchacha se levantó al instante y se puso a andar (Marcos 5, 35-43).


    De la lectura del texto se desprende uno de los mensajes principales del cristianismo que es el de considerar a la muerte como un sueño del que nos despertará Dios. El artístico vitral recoge el momento en que Cristo cogiendo la mano de la niña se la entrega a sus parientes.


    En clave parecida, el paño del centro queda ocupado por La resurrección de Lázaro, hermano de Marta y María de las que hablamos con ocasión de una pasada vidriera, y amigo de Jesús, tan apreciado por él que dicen las Escrituras que al llegarle la noticia de su fallecimiento lloró amargamente. Llegado a casa del muerto, en Betania, se encontró con que llevaba enterrado cuatro días. Se produjo entonces una conversación con las dos mujeres en la que Cristo afirmó: Yo soy la resurrección. El que crea en mí, aunque muera, vivirá; y todo el que vive y cree en mí, no morirá jamás ¿Crees esto? (Juan 11- 25-27). Dicho lo cual dispuso quitar la piedra que cubría el sepulcro, ordenando salir a Lázaro, fajado con las vendas y envuelto en el sudario. La composición queda centralizada por la imagen en perfil de Cristo en plena conversación con el Padre, por lo que se halla con el rostro dirigido hacia el Cielo de donde desciende una cascada de haces luminosos.


    La última de las vidrieras que se realizó para esta parte de la Catedral es la que recoge la primera de las resurrecciones llevadas a cabo por Jesús. Se trata de la que experimentó El hijo de la viuda de Naín, una aldea situada al sur de Nazareth. De lo sucedido nos da cuenta el evangelista Lucas y del texto se desprende la enorme compasión mostrada por Jesús por quien sufre. En este episodio Cristo coincidió con el cortejo fúnebre del joven, hijo único de una mujer sin marido y por tanto su único amparo: Y acercándose tocó el féretro. Los que lo llevaban se pararon, y él dijo: Joven, a ti te digo: Levántate, y el muerto se incorporó y se puso a hablar, y él se lo dio a su madre. El temor se apoderó de todos, y glorificaban a Dios diciendo: ¡Un gran profeta se ha levantado entre nosotros! (7, 14-17). El cristal correspondiente recoge el momento final del milagro en el que, ante la presencia de Jesús, la mujer abraza a su retoño, personificado aquí en un crío de corta edad. En cuanto a los vitrales situados sobre estos, están adornados de forma rayana a lo abstracto, figurando la versión contemporánea del triángulo alusivo a la Trinidad y omnipotencia divina en el centro y en los óculos, el alfa y la omega, la primera y la última letra del alfabeto griego cuyo simbolismo ya quedó dicho.


    El espacio sobre el que se abre la capilla del Sagrado Corazón nos devuelve a las labores de los trabajos realizados a principios del siglo XX. En la parte más alta campea el franciscano san Buenaventura, investido con ropajes cardenalicios, teniendo en los óculos laterales el busto de dos ángeles. En la triple arquería se desarrolla el episodio de La Santa Cena, celebrada por el Señor junto a sus apóstoles en la noche previa a su Pasión. Reunidos para celebrar la Pascua hebrea solemnizada con el sacrificio de un cordero, figuración de su muerte y entrega por la humanidad, es para los católicos el momento de la institución de la eucaristía en la que el vino y la sangre de Cristo se convierten verdaderamente en su cuerpo y en su sangre, receptores de su divinidad. Haced esto en conmemoración mía (Lucas 22,19); mandato del Redentor que se actualiza en cada una de las misas que se celebra.


    A continuación, podemos contemplar, en la zona correspondiente a la capilla del Rosario, una vidriera alta que nos muestra a san Francisco Xavier con los brazos extendidos y el pecho descubierto, apareciendo a sus plantas la frase: ¡Almas, Señor, almas!; una conocida súplica de este misionero jesuita. En los óculos que lo escoltan se asoman bustos de ángeles. El cuerpo inferior está dedicado a la plasmación de una escena piadosa: El Taller de Nazareth, una recreación de la vida que pudo llevar la Sagrada Familia antes de que Cristo emprendiese su vida pública a los treinta años de su edad. Sustentada por la afirmación evangélica sobre el oficio de san José (Mateo 13,5), aparece este en el panel de la derecha trabajando en un banco de carpintería, mientras que en el espacio central se puede ver a un Jesús adolescente ocupado en desbastar un tablero, lo que en la iconografía tradicional se relaciona como presagio de su muerte en la cruz. María, en el vitral izquierdo, hila plácidamente, completando una composición de índole doméstica de lo más convencional. Hay que advertir que la inclusión de este tema en el conjunto global de las vidrieras existentes rompe el orden cronológico, sin que sepamos las causas, de tal manera que enlaza con las de contenido pasionista que le siguen. De esta forma las siguientes desarrollan, de izquierda a derecha, los pasajes de La Flagelación, La Sentencia y La Coronación de espinas, colocadas en 1914 con una solicitud del donante que las sufragó para que se pidiera por su salvación eterna. Estos vitrales siguen los modelos clásicos para estas representaciones, destacando entre ellos el del último trance mencionado, donde aparece Cristo soportando con total dignidad el escarnio de cinco sayones o miembros de la soldadesca, que le incrustan la corona en las sienes ayudados por varas para impedir herirse las manos. En el cuerpo superior a estas vidrieras se puede contemplar al apóstol Matías.


    Superadas estas, nos encontramos ante el crucero sur donde prosigue el ciclo. Secuencialmente, el vitral de la derecha nos plasma La Subida al Calvario, apareciendo Cristo caído en tierra por el peso de la cruz ante la presencia de su Madre, san Juan y la Magdalena, quienes más fielmente le siguieron en el suplicio. La del centro acoge la escena de la Crucifixión, apareciendo Jesús acompañado de los dos ladrones que compartieron su suerte, además de los acostumbrados personajes. Con un poco de atención, sí se goza de buena vista o instrumental óptico adecuado, advertiremos detalles como la calavera que se encuentra al pie de la cruz, simbolizando no solo la muerte sino la encantadora y ejemplarizante leyenda que cuenta que la cruz salvadora se alzó sobre la sepultura de Adán, en claro paralelismo entre aquel por quien cuya causa entró el pecado en el mundo y el que lo redimió a costa de su sangre, que ya desarrollamos en algún apartado anterior. Hagamos constar que en referencia a la cenefa decorativa que rodea esta composición, aparece un escudo entonado en rojo que es el propio del donante de estos vitrales, monseñor Juan Núñez Gallo prelado doméstico o de honor, título honorífico que la Santa Sede otorga por méritos a determinados presbíteros. El panel que cierra esta arquería recoge el momento del Descendimiento, cuando el cuerpo inerte del Señor es bajado del madero para ser conducido al sepulcro. En cuanto al cuerpo superior queda presidido por el apóstol san Felipe, como indica la cruz que porta.


    En el espacio correspondiente a la capilla de los Reyes, donde admirar estos artísticos cristales se hace complicado por la estrechez de la cabecera del templo, nos encontramos dividido, en la triple arquería, el misterio de La Resurrección, estructurado en el paño central por Jesús, que envuelto en un llamativo ropaje encarnado, y blandiendo un estandarte emerge de la tumba, quedando reservados los paneles de los flancos por la soldadesca que contempla asustada lo que sucede. Al tercer día de la crucifixión: Cristo resucitó de entre los muertos como primicias de los que durmieron. Porque habiendo venido por un hombre la muerte, también por un hombre viene la resurrección de los muertos. Pues del mismo modo que en Adán mueren todos, así también todos revivirán en Cristo (1 Corintios 15, 20- 22), o en interpretación del vigente catecismo de la Iglesia: Por su resurrección nos abre el acceso a una nueva vida. El propio Cristo resucitado es principio y fuente de nuestra resurrección futura. En la vidriera que corona a estas se contempla a santa Dorotea, mártir del siglo III durante la persecución de Diocleciano y que fue degollada tras sufrir muchos tormentos. El día seis de febrero es el de su fiesta memorial. Su inclusión en este ciclo queda justificada por haber sido Dorotea Scholt la mecenas de estas piezas, instaladas en 1904.


    A la Ascensión del Señor está dedicado el siguiente tramo, sobre la capilla de san Francisco, desarrollándose una vez más entre los tres vitrales de la arquería. Nos encontramos ante una de las escenas que, por sus características y el gran número de personajes representados, es una que manifiesta un mayor horror vacui, porque apenas queda un espacio diáfano en la composición. En el cuerpo de arriba aparece el evangelista Mateo, provisto de cálamo y libro y teniendo a sus plantas un joven como su especial signo de identificación.


    Cerramos esta espléndida galería con el pasaje de Pentecostés, casi tan abigarrada como la anterior, para representar en los tres paños la venida del Espíritu Santo sobre María y los apóstoles, cincuenta días después de la Resurrección, cuando estaban todos reunidos en un mismo lugar, a salvo de las represalias de los judíos. El suceso marca la actividad misionera de la Iglesia, expresada por el don de hablar distintas lenguas otorgada entonces a los discípulos. Sobre la arcada figura entre los consabidos óculos, un vitral con La Virgen del Pilar, cuyo nombre ostentaba una de las dos donantes de estas piezas, las hermanas Valls y Chacón, quienes, por cierto, recibieron del Cabildo en 1915 el privilegio de un panteón familiar, la cripta de la capilla de santa Bárbara.


    MUSEO


    Todo aquel que visita la Catedral durante la ruta artística no deja de pasar por el pequeño pero destacado museo de arte religioso que se encuentra instalado en las dependencias de lo que fue la antigua sala capitular, que servía para celebrar las reuniones del Cabildo. Antes de acceder a sus salas, atravesarán un patio irregular, cubierto en los años sesenta del siglo XX, con salida al jardín del Sagrario y donde hay algunas oficinas y dependencias privadas de la iglesia, así como una tienda de recuerdos que gestiona la empresa que se ocupa de estos menesteres. En este espacio, cuya labor arquitectónica responde al siglo XVI, sobresale dentro de una gran hornacina un lienzo, con un marco dorado muy ecléctico, que versa sobre el conocido pasaje de Jesús con los niños: Le presentaban también los niños pequeños para que los tocara, y al verlo, los discípulos les reñían. Más Jesús llamó a los niños diciendo: Dejad que los niños se acerquen a mí y no se lo impidáis; porque de los que son como estos es el reino de los Cielos (Lucas 18, 15-16). Estamos ante una obra firmada por el artista Ferdinando Ramponi, autor de numerosos trabajos de temática religiosa y que falleció prematuramente combatiendo en la I Guerra Mundial. En concreto copia, con algunas licencias, uno de los grabados que el maestro Johann Friedrich Overbeck realizó para ilustrar «la Biblia de la familia», publicada en 1870. El lienzo en cuestión es un regalo de Trinidad Grund y Cerero del Campo, una de las figuras relevantes de la historia local del siglo XIX que, tras sufrir grandes penalidades familiares, se entregó por completo a labores sociales y de caridad. El cuadro del que tratamos presidió, hasta la remodelación de la posguerra, la actual capilla de los Caídos, colocándose en el lugar actual en la década de los sesenta.


    Mientras subimos la escalera que nos conduce al museo, podemos contemplar varios lienzos que la adornan, algunos de los cuales son muy curiosos. Por orden ascendente, nunca mejor dicho, podemos contemplar a la izquierda del descansillo La aparición del Niño Jesús a san Antonio, retratando el anónimo pintor al santo ante una mesa, sobre la que se encuentra depositada su emblemática rama de azucenas, y mirando absorto el rompimiento de ángeles que sustentan al pequeño infante. Según parece es una interpretación de la pintura del mismo tema que realizara Antonio del Castillo en el siglo XVII. Justamente colocado sobre la puerta del rellano que da acceso al despacho del deán podemos contemplar un lienzo que recoge La resurrección de Lázaro, ya desarrollada en una de las vidrieras más modernas de la Catedral. El desconocido pintor que lo ejecutó en el siglo XVII planteó el sucedido de un modo muy escenográfico, con un trasfondo arquitectónico donde se mezclan edificios y ruinas. Para acentuar esta teatralidad, Cristo se yergue encaramado sobre el sepulcro excavado en la roca, con el brazo derecho alzado, en el instante que impele al difunto a que abandone el sepulcro. Este se vislumbra surgiendo de la oquedad ante el asombro del gran número de personas congregadas, testigos del milagro.


    Bajo este lienzo se encuentra el retrato de san Juan de Capistrano, franciscano que llegó a ser nombrado gobernador de la ciudad de Perugia hacia 1412. Por causa de un conflicto bélico quedó desposeído de tal cargo y recluido en una prisión donde se decidió a abrazar la vida religiosa. Instruido en Teología por san Bernardino de Siena, ejerció de predicador itinerante por Europa durante unos cuarenta años. Estando presente en la batalla de Belgrado, en 1456, donde los húngaros neutralizaron la expansión turca hacia Europa central, Juan enardeció a las tropas portando una bandera con la cruz y gritando repetidamente el nombre de Jesús, de lo que le viene ser considerado como el apóstol de esta devoción. La Iglesia celebra su santidad el veintitrés de octubre. En el cuadro se le puede ver predicando, con un gran crucifijo en la mano, a unas personas, apareciendo, de medio cuerpo, un hombre que sostiene un niño en sus brazos. Sirve de fondo al lienzo una arquitectura dominada por la noble puerta de una ciudad. A las plantas de san Juan, con mucha dificultad se lee una frase en latín que parece corresponder a la frase bíblica: Padre, he manifestado tu nombre a los hombres que me diste del mundo (Juan 17, 6) y que tan bien se adecúa a este hijo de san Francisco que tanto hizo para extender la devoción del nombre de Cristo.
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    Vitrinas del museo.

  


  
    En la parte más alta de la pared del segundo tramo de la escalera hay un cuadro que interpreta La multiplicación de los panes y los peces, suceso ambientado en un entorno campestre donde, a lo lejos, se muestra a Cristo rodeado de sus discípulos y, en un plano más inmediato, a varios grupos de gente que se había congregado para verlo y escuchar sus palabras. Recordemos que el referido pasaje evangélico se comentó con ocasión de la visita a la capilla de santa Bárbara. Bajo este lienzo podemos contemplar un retrato de la imagen, labrada en el siglo XV, de Nuestra Señora del Pilar, patrona de Zaragoza, tal y como se la veneraba en la época de realización de la pintura por un artista anónimo de fines del siglo XVII o inicios del XVIII. La pequeña efigie aparece bajo un doselete y flanqueada de dos ángeles ceroferarios, portadores de candelabros, que son los mismos que en plata que le fueron ofrendados a la sacra efigie por el rey Felipe II. Encima existe otro óleo de asunto mariano ya que está dedicado a La Divina Pastora, una devoción netamente andaluza concebida en los primeros años del siglo XVIII por el capuchino fray Isidoro de Sevilla como contrapunto a la figura de Cristo, Buen Pastor. El pintor onubense Alonso Miguel de Tovar, siguiendo las indicaciones del mencionado fraile, fijó las directrices iconográficas de esta advocación que presenta a María ataviada con un pellico de lana y un sombrero, rodeada de ovejas que personifican a los fieles y que se disponen a comer de las flores que sostiene la Señora en su mano y que simboliza el rosario. En un segundo plano se puede observar una oveja descarriada a la que san Miguel, que planea en el cielo, intenta devolver al redil. La composición, desarrollada en un ambiente pastoril, se remata con dos angelitos que sobre la Virgen sostienen una corona como símbolo de su realeza. La fiesta litúrgica de la Divina Pastora de las Almas, que es su denominación oficial, se celebra el sábado anterior al tercer domingo de Pascua. Justamente colocado a la vera del lienzo, nos encontramos otro que desarrolla el tema de Los desposorios místicos de santa Catalina, con la consabida entrega del anillo nupcial a la bienaventurada por parte de Jesús representado en tierna edad en brazos de su Madre. Es un óleo de autor ignoto, del siglo XVII.


    Superado el último tramo, antes de cruzar la puerta de las instalaciones del museo propiamente dicho, hay un reducido vestíbulo donde podemos contemplar un cuadro con la escena del momento inmediato al Descendimiento de Cristo de la cruz, ya que el lienzo muestra a los dos ladrones aún crucificados y la cruz de Cristo vacía, con las escalas utilizadas para descender su cuerpo, y en la parte inferior a la Dolorosa con su Hijo muerto y rodeada de quienes le asistieron en este trance. También resulta ser una obra anónima del XVII.


    En el descansillo que precede al museo y flanqueando una puerta que es la de la secretaría capitular, se exhiben dos cuadros más. El de la derecha, obra anónima del siglo XVII, es un Cristo Crucificado, muerto y solitario, a cuyas espaldas se otean las murallas de Jerusalén que, como ya hemos apuntado en alguna otra ocasión, recalca el hecho de que: Los cuerpos de los animales, cuya sangre lleva el sumo sacerdote al santuario para la expiación de los pecados, son quemados fuera del campamento. Por eso, también Jesús, para santificar al pueblo con su sangre, padeció fuera de la puerta (Hebreos 13, 11-12).


    El lienzo de la izquierda, y simétrico al anterior, esboza una muy curiosa iconografía sobre La espiritualidad o mística de la orden de los cartujos, del que existe otro de temática similar en la iglesia del Carmen, de Antequera. En realidad, es su contenido el que hace interesante a esta obra, porque artísticamente es bastante mediocre. Para entender a grosso modo lo aquí planteado podemos partir desde la parte inferior donde se ve el globo terráqueo con unos irreconocibles continentes, sobre los que existe una estructura en forma de puerta en cuyo basamento hay tres gradas, cada una de ellas con las inscripciones: Fe, Esperanza y Caridad. Un religioso cartujo, con su inconfundible hábito que incluye la capucha, se dispone a cruzar el umbral. Más información al respecto nos la ofrecería la lectura del texto que contiene el frontón que posee el pórtico, que como otros que aparecen diseminados por la obra, están realizados en pintura roja y, lamentablemente, son del todo ilegibles a causa de los barnices y repintes acumulados. No obstante, si atendemos a lo representado, podremos ir comprendiendo el mensaje encerrado en esta obra. Partiendo desde el orbe, vemos una sucesión de doce estratos concéntricos en cuyos márgenes aparecen representados planetas y astros, figurando sus nombres a la izquierda del espectador, mientras que a la derecha se indica en latín algunos de los elementos primordiales: aire, fuego, agua… En la parte central concatenados unos sobre otros, se contemplan a religiosos cartujos serenamente entregados a la oración, la meditación, la penitencia…, para progresivamente adoptar actitudes próximas a quienes experimentan arrebatos místicos o éxtasis hasta, que en la parte más alta, los personajes quedan difuminados al acceder a un rompimiento de luz que representa el acceso a la divinidad, tal y como expresa el tetragrama, que son los caracteres del alfabeto hebreo reservados para consignar el impronunciable nombre de Dios. De todo ello se desprende cómo la persona que abandona el mundo y entra en conversión como cartujo, a través de una vida entregada a observar las virtudes fundamentales, el ascetismo y las prácticas religiosas, consigue ir purificándose siguiendo el camino de la perfección hasta fundirse con el Altísimo y alcanzar la unión con el Creador, el Dios de los ejércitos, en decir bíblico con lo que no alude a otra cosa que ponderarlo como el Señor del universo y cuánto encierra. En la composición aparece también —en su parte superior izquierda— la figura de un angelito sosteniendo una rueda que cabe identificar con los querubines de los que habla el profeta Ezequiel y que anuncian la gloria del trono Yahveh (10, 1- 17) y su actividad incesante.
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    Vista del museo catedralicio.

  


  
    Penetramos a continuación en el pequeño museo catedralicio, inaugurado el veinticinco de julio de 1997, sobre un proyecto del arquitecto José Oyarzábal y el catedrático Juan Antonio Sánchez López. La anterior utilidad de este espacio, conformado por dos salas, era la de sala capitular que englobaba una galería acristalada, hoy cegada, y una pequeña capilla delimitada por una verja de madera torneada. Es digno destacar el artesonado de madera que posee la segunda de estas estancias que ostenta una preciosa labor del siglo XVI, con una armadura donde destacan las estrellas de ocho puntas tan propias de las labores mudéjares, los musulmanes que continuaron viviendo en las tierras cristianizadas. Nada más entrar, a la diestra, podemos admirar la primera de la excelente selección de piezas aquí expuestas. Se trata de una tabla anónima del siglo XVI que versa sobre La Asunción de María. Siendo una pintura tan arcaica no sorprende el hieratismo de la Virgen, erguida y con las manos orantes, aportando mayor dinamismo el grupo de ángeles que la rodean, dos de los cuales hacen ademán de transportarla a los Cielos, mientras que los demás festejan el tránsito tocando laúdes, el instrumento musical de origen árabe de tanta repercusión en el periodo renacentista. Hay además otros ángeles que tocan campanillas.


    Recorramos ahora el testero frontal al reseñado anteriormente con una hilera de interesantes piezas pictóricas. La primera en la que repararemos es otra con una curiosa iconografía referente a la Orden Franciscana: la fuente de la vida. El lienzo lo protagoniza la figura de Cristo Crucificado cuyo madero en forma de tau, según es uso de esta Religión, se yergue sobre una gran pila que embalsa la sangre que ha brotado de sus heridas. En su borde, tras la cruz, dos ángeles sostienen un tarjetón cuya inscripción trasladada del latín expresa: Esos son los que vienen de la gran tribulación y han lavado sus vestiduras y las han blanqueado en la sangre del Cordero (Apocalipsis 7, 14). Al pie de este recipiente pétreo se encuentra san Francisco de Asís en posición yacente rodeado de un numeroso grupo de frailes, algunos de los cuales rezan a su alrededor y otros alzan su vista hacia el Señor. Todos ellos quedan identificados por unas pequeñas filacterias donde se lee: El ejército de mártires. Otra lazada sobre el cuerpo del santo indica que Francisco resplandeció en su muerte y otra inscripción, casi oculta por los barnices, reproduce un versículo tomado de la carta paulina a los Filipenses: Para mí el vivir en Cristo y el morir, ganancia (1, 21). Asimismo, del pecho del fundador, brota un largo tallo de azucenas que se bifurca y trepa casi hasta alcanzar la altura de la cruz. De las flores, como si emularan pistilos, surgen diminutos bustos. Los de la rama izquierda, y de arriba abajo, son los bienaventurados: Clara, Luis de Tolosa y Buenaventura, mientras que en el derecho asoman: Isabel, Bernardino y Antonio, según las tarjetas y los atributos que los señalan como tales.


    La interpretación de esta obra, que suele impactar un poco en quien la contempla, parte del hecho de que ya el mismo Cristo ofreció a sus discípulos su sangre en el transcurso de la última Cena, lo que en sentir del autor de la epístola a los Hebreos, «Vosotros os habéis acercado a Jesús, mediador de una nueva Alianza, y a la aspersión purificadora de una sangre que habla mejor que la de Abel (12, 22- 24.)». En la pintura se plasma cómo la orden franciscana, cuyo basamento queda constituido por san Francisco de Asís, se ha nutrido de manera fructífera de la fuente salvífica de la gracia que es Cristo, que con sus heridas ha purificado y liberado de la muerte eterna a quienes han dado testimonio suyo con su vida o su martirio. Por eso del torso del fundador brotan las flores más selectas, encarnadas en los principales santos de la orden, mientras que todos los demás personajes que se congregan en torno a la fontana y al fundador, personalizan a los hermanos que sufrieron la muerte por causa del Evangelio, algo que los franciscanos experimentaron muy tempranamente ya que, desde el siglo XIII, se detectan hechos martiriales en la Orden, especialmente en tierras musulmanas. Este óleo, de origen anónimo, se realizó muy probablemente a fines del siglo XVI.


    A continuación, nos detendremos ante una magnífica tabla, de un modelo pictórico muy versionado por su autor, el pintor extremeño Luis de Morales, quien en el siglo XVI alcanzó una gran notoriedad y que mereció el apodo de «el Divino», por su dedicación a los temas religiosos y su destreza en tratar detalles delicados como los cabellos o los paños de los personajes representados. Estamos ante una Piedad que, en decir de algunos autores era de la propiedad del papa Benedicto XIV, destacado protector de las ciencias y las artes.


    Sigue la tabla de una hermosa Dolorosa, donada por Pilar Souviron Huelin a la Catedral en los momentos que se estaba gestando este museo y, desde entonces, permanece aquí. Los pocos entendidos que han reparado en ella han confirmado que se trata de la obra de algún discípulo o artista del círculo de Bartolomé Esteban Murillo y, por tanto, del siglo XVII. Tras ella vemos una especie de bodegón compuesto de una bandeja cubierta de un paño rojo donde asoma la empuñadora de una espada y un lábaro o bastón, sobre los que se encuentra depositada la cabeza cortada de san Juan Bautista, lienzo de autor desconocido y del siglo XVII. En la parte inferior se aprecian unas letras, totalmente ilegibles.


    De mayor valía es la tabla que contiene los personajes de La Santa Parentela, en rigor el equivalente sacro de un retrato de familia ya que centraliza la escena María sentada y sosteniendo a su Hijo de pie sobre sus rodillas. La rodean cinco personajes que cabe identificar; a la izquierda de quien contempla el cuadro, a Zacarías y su mujer Isabel, prima de María, y padres de san Juan Bautista que bajo la figura de un niño aparece ante ellos. Al otro lado, se encuentran san José y una de las dos hermanas de la Virgen, seguramente Salomé, esposa de Zebedeo, por ser la progenitora de los apóstoles san Juan Evangelista y Santiago el Mayor. Todos ellos quedan cobijados por un doselete que se encargan de desplegar dos rollizos angelitos. Es una creación muy meritoria, perteneciente a la centuria del XVI.


    La importancia de los cuadros expuestos va in crescendo, porque es el momento de admirar el San Pablo Ermitaño que pintara en 1630, según consta en el lienzo junto con la firma, el maestro de Xàtiva, José de Ribera, quien realizó su grandiosa producción artística en Italia, donde se le motejaba como il Spagnoletto, «el Españolito», por aquello de que el hombre no era de mucha estatura. Aquí nos recrea, con el tenebrismo que practicó en una de sus etapas de evolución artística, a dicho bienaventurado por medio del espléndido retrato de un anciano semidesnudo. Apenas si se adivina una pequeña parte del tosco ropaje que, junto con un libro y el cuervo que aparece en el ángulo superior derecho de la composición, son sus elementos afines. Estamos ante quien pasa por ser el primer ermitaño de la historia del cristianismo. Los datos de su vida nos lo aportan san Jerónimo, quien cuenta que nació en la Tebaida, Egipto, en el año 228. Cuando se desató la persecución anticristiana de Decio, Antonio, que pese a su fervor no tenía madera de mártir, huyó al desierto a la espera de que pasara el peligro. Entregado por completo a la oración y la penitencia, finalmente encontró en aquel paraje su vocación olvidado por entero del mundo. Y sin más compañía que un cuervo que todos los días le traía un trozo de pan con el que se mantenía. Centenario ya y cercana su muerte, la Providencia Divina reveló su existencia a otro ermitaño, san Antonio, que erróneamente creía ser el primero en haberse entregado a la práctica eremítica, emprendiendo el camino hasta encontrarlo. Su festividad se celebra el quince de enero.


    Nos detenemos seguidamente ante la gran vitrina que preside esta primera sala y que contiene diversas piezas. La principal es el gran estandarte o Simpecado, que es una pieza importante en cuanto a valor artístico y testimonial porque servía de recordatorio del juramento que obligaba, tanto al Cabildo catedralicio como al del Ayuntamiento, a defender incluso a coste de la vida de sus integrantes, la piadosa creencia de que María no padeció la tara del pecado original en el momento de su concepción. Esta actual bandera vino a suplir otra anterior, quizás sustituida por deterioro o por afán de poseer una de mayor vistosidad y riqueza. Se trata de una obra bordada en hilos de oro, plata y sedas sobre terciopelo azul, que es el color secular de la Inmaculada, por el maestro malagueño Domingo Navarro quien siguió un dibujo del artista Fernando Ortiz, hacia 1768. Como es acostumbrado en este tipo de piezas, el simpecado queda centrado por una gran cartela central donde, entre rayos, aparece representada la Madre de Dios, realizada toda su figura a base de hilos de diversos tonos. La rodea una preciosa cenefa que alterna los motivos decorativos propios del Barroco, casi rococó, con la simpática presencia de pajaritos, mariposas y flores. Por desgracia, no ha llegado hasta nosotros el mástil con el que era procesionado o entronizado, con ocasión de las fiestas marianas.


    Existe también en este expositor un Crucificado de marfil de mucha prestancia, mostrando a Cristo muerto y coronado de espinas. Es igualmente notable la cruz confeccionada en taracea, un trabajo de incrustación que combina materiales y colores, concretamente el nácar y la madera, lo que acusa su procedencia granadina, ya que los nazaríes desarrollaron en la ciudad hermana esta clase de exquisita artesanía. Es obra del siglo XVII. Descubramos también dos pequeñas piezas complementarias entre sí, ya que se trata de una Virgen del Pilar, enteramente cincelada en plata policromada y un Santiago Apóstol que aparece arrodillado y en traje de peregrino, siendo en este caso una talla de madera policromada. Ambas obras son dieciochescas, siendo la primera una donación de Antonio Ibáñez de la Riva Herrera, quien fue canónigo en Málaga y posterior virrey y capitán general de Aragón y arzobispo de Zaragoza, de donde envió la mencionada imagen, que estuvo expuesta al culto en la capilla del Pilar de la Catedral hasta su desmantelamiento en 1936.


    A continuación, recorramos el testero de la sala para llegar a la puerta que nos comunica con la segunda de las salas. Mientras podemos ver colocadas en fila un muestrario de imágenes. La primera es un Niño Jesús, obra anónima del siglo XVII, atribuida por entendidos a algún maestro del Barroco sevillano, todo de talla policromada con una pose muy movida y que en su día debió portar una cruz. Se alza sobre unos querubines aposentados a su vez en una peana labrada y sobredorada en madera. Sigue otra figura infantil, un San Juanito, que como el anterior está por entero tallado, lo que incluye su pelliza de piel, en este caso ricamente estofada en verde y oro. La crítica atribuye su hacer al círculo de Felipe o Francisco Dionisio de Ribas, escultores cordobeses del siglo XVII a los que hay que agregar otro hermano, Gaspar, especialista en policromados y dorados. Tras admirar esta encantadora efigie, lamentablemente en el momento de redactar estas líneas en un pésimo estado de conservación, contemplaremos a dos muy celebradas: San Pascual Baylón y San Luis, Rey de Francia, consideradas próximas a las labores de Pedro de Mena o su taller. El primero de los personajes ostenta la custodia eucarística y el segundo, pese a llevar la capa de armiño que le distingue como soberano, viste una humilde túnica de estameña a imitación del hábito franciscano. Semejante atuendo queda explicado porque el referido monarca era muy afín a la orden franciscana desde su más tierna edad, ya que recibió educación por parte de fray Pacífico, uno de los primeros hermanos constituyentes de la misma. Además de otras muchas razones que prueban esta afinidad, baste decir que Luis ingresó, al poco de contraer matrimonio, en la Orden Tercera de san Francisco, reservada a los laicos, quien lo distingue por uno de sus patronos.


    Viene después la efigie dieciochesca y de autoría desconocida de santo Tomás de Aquino, en su faceta de Doctor Angélico, ya que como puede comprobarse aparece tocado con un birrete o gorro reservado a los grados universitarios, además de llevar unas alas. Este título se le otorgó al dominico por el celo que mostró en cuanto a practicar la castidad, equiparándose así con los ángeles. El mismo Tomás contó a uno de sus allegados, al final de su vida, como en una ocasión sus hermanos intentaron seducirlo con una cortesana, a la que el santo ahuyentó amenazándola con un tizón encendido. Es de lamentar que en 1996 le fuera sustraída a la imagen la figura de un angelito que en intrépido escorzo quedaba sujeto a su flanco derecho, como aún puede observarse en el perno metálico que le servía de enganche.


    Se acaba la muestra con una pequeña talla del siglo XVIII que representa al mártir San Lorenzo, con una apariencia sumamente juvenil y luciendo una vistosa y colorida dalmática estofada de tonos rosáceos. Es obra anónima del siglo XVIII.


    Pasamos ahora a la segunda sala cubierta, como ya quedó registrado, por la armadura mudéjar y presidida por un gran frontal labrado en plata destinado a cubrir y realzar el altar mayor de la Catedral con motivo de las grandes fiestas religiosas porque para el resto del año litúrgico se empleaban otros textiles y de diferentes colores según se necesitasen. El que comentamos recrea la composición de aquellos, incluido los galones o cinta de flecos que recorre, a modo de sobre mantel, todo el conjunto. Fue costeado y regalado al Cabildo por el arzobispo de Sevilla Luis Fernández de Córdoba, que con anterioridad había regido el Obispado de Málaga durante casi siete años. Consta que el dicho frontal, más una cruz que regaló, costaron al generoso donante unos 12.000 ducados, entregándose las piezas hacia 1620. Se desconoce su autoría, aunque se barajan los nombres del platero Juan de Ledesma, al servicio de la Seo hispalense y, en menor medida, del artífice malagueño Juan Jacinto Vázquez.


    El paño principal de esta rica pieza muestra una decoración realizada a base de motivos geométricos, como era usual en los bordados de la época, además de presentar en la parte central un óvalo orlado de laureles con el relieve de la encarnación y en los flancos las armas del prelado y de la casa de Guadalcázar, ya que el señorío de dicha población cordobesa correspondía a su familia. Igualmente, en los extremos de la cenefa superior aparecen dos recuadros que contienen el momento de la lapidación de santa Paula, izquierda, y san Ciriaco, derecha, que ejecutan en ambos casos dos verdugos que descargan sobre ellos, que se encuentran arrodillados, grandes piedras. Centrado con respecto a ambas escenas existe otro relieve con un santo obispo sedente que cabe identificar con san Luis de Tolosa. Sobre la estructura que sostiene este frontal se encuentra un Crucificado realizado en marfil que ostenta los cabellos y los regueros de sangre pintados. El Señor está representado vivo, pendiendo de una cruz de madera cuyos remates, en forma de boliches, son también del mismo material, si bien perdido alguno de ellos como parte de la pureza, han sido reproducidos en madera. Es una obra del siglo XVIII y de procedencia hispano-filipina.


    Completan la muestra de este testero las dos espléndidas cruces procesionales, esenciales en la liturgia católica y que como su nombre indica están reservadas para encabezar las comitivas de los celebrantes del culto divino, especialmente en el cortejo inicial de la celebración de la eucaristía. De las aquí expuestas, la de la izquierda está fechada a fines del siglo XVI y su plata se encuentra totalmente sobredorada. Los entendidos en la materia atribuyen su ejecución al artífice Juan de la Mata Orona, miembro de una relevante familia de plateros aragoneses que vivieron allá por el siglo XVI. Indudablemente es una apreciable pieza que presenta una filigrana de detalles admirables, especialmente en las hornacinas de la base que guardan delicadas figurillas de los apóstoles, mientras que los remates de la cruz propiamente dicha exhiben por una cara los bustos de los evangelistas y por la otra los de los padres de la Iglesia Latina. A todo esto, hay que agregar numerosos elementos de angelitos y motivos ornamentales, difíciles de apreciar si no nos aproximamos lo suficiente. La segunda de las cruces, que es la que preferentemente siempre se ha escogido para usar en las ceremonias religiosas, es otra espléndida muestra de platería, claramente dieciochesca, siendo su artífice el reputado maestro cordobés Damián de Castro y García Osorio, pieza que fue estrenada el día de Navidad de 1780, fecha coincidente con la inauguración del órgano de la epístola. El hermano de este citado maestro, llamado Pedro, fue canónigo de la Catedral de Málaga por lo que seguramente los diversos trabajos que le encargó el Cabildo se deben a sugerencia suya porque, como podremos ir comprobando, contaba Málaga con un extenso y acreditado plantel de orfebres de los que se servía la Iglesia local.


    La cruz, sobredorada por completo, a excepción de su vástago o cañón, tiene unos vistosos remates que en sus dos caras quedan ocupados por los bustos de ocho apóstoles, mientras que los otros cuatro restantes quedan situados en las capillas de la base figurando de cuerpo entero. La Virgen también queda incluida en el programa iconográfico, apareciendo en su rol de Dolorosa en la parte central de la cara posterior. Muy curioso resulta también percibir que tras el Crucificado existe un relieve muy minucioso que recrea una vista de Jerusalén. Pero, sin duda, la aportación más atrayente del conjunto la aportan los cuatro angelitos que se encuentran acomodados al pie de la cruz y sobre las esquinas de la manzana o basamento de la pieza. Portan los cuatro instrumentos de la Pasión, incluido el paño de la Verónica o verdadero retrato en griego, con el que según un relato apócrifo Cristo, camino del Calvario, se enjugó el rostro quedando milagrosamente sus facciones impresas en la tela.


    Contemplado y comentado ya cuanto se exhibe en este testero pasemos ahora a recorrer la sala por el lateral derecho ocupado por varios expositores. En el primero podemos ver los elementos que componen un servicio de altar, usados para celebrar el sacramento eucarístico y que está compuesto por un cáliz, unas vinajeras, para surtir el vino y el agua necesaria, y un aguamanil, con el que el sacerdote se purifica ritualmente las manos antes de proceder a la oración de las ofrendas del pan y el vino. Signo en el que proclama la petición recogida en el Salmo 26. Lavaré mis manos en señal de inocencia. A estos elementos cabe añadir una campanilla a juego, con la que el acólito o monaguillo que asistía al sacerdote durante la misa tocaba para indicar a los fieles el momento preciso de la consagración de las especies eucarística ya que, por las particularidades del antiguo rito, era fácil que dicho momento, pese a su importancia, pasara desapercibido. Todos estos elementos, labrados en el siglo XIX, se deben a la pericia del importante joyero francés Jean Charles Cahier y quedan adornados con relieves circulares de las virtudes y tres escenas pasionistas, repartidos en la copa y en la base del cáliz; de los evangelistas en la fuente de las vinajeras; y con la representación del bautismo de Cristo y el encuentro con la samaritana, en la bandeja del lavabo. Son estos dos últimos pasajes muy adecuados a la función de la pieza, recreando el segundo de ellos la conversación que mantuvo Jesús con una mujer de Samaria junto al pozo de Jacob: Todo el que beba de esta agua volverá a tener sed; pero el que beba del agua que yo le dé, no tendrá sed jamás, sino el agua que yo le dé se convertirá en él en fuente de agua que brota para la vida eterna (Juan 4, 42). Junto a este servicio descrito hay otro juego de vinajeras y campanilla, realizado por un taller madrileño en el siglo XVIII. El conjunto que reseñamos tiene como remates de las tapas una A y una V, para así distinguir cual debe contener el agua y cual el vino. Las espitas o canalones de ambos recipientes para verter el líquido quedan configurados con cuellos de dragones. Por el contrario, el otro juego descrito que con el mismo uso labró Cahier posee en las tapaderas para evitar la confusión, un racimo de uvas y una concha marina.


    El siguiente expositor recoge un pequeño grupo de madera tallada y policromada con el pasaje del Calvario, compuesto por la Dolorosa, san Juan y la Magdalena, faltando el Crucificado que en origen tenía, robado en los pasados años cincuenta cuando esta obra, en la práctica un bibelot, se veneraba en el altar de la Piedad. Es una creación del escultor decimonónico, Salvador Gutiérrez de León. Comparte espacio con un delicado Cristo en marfil, muerto, con cruz cuadrangular con remates de plata y peana de madera lacada en negro y que es obra del siglo XVII. De la misma época y de mayores proporciones, es el estilizado Crucificado que como el título del INRI y los remates de la cruz del que pende, está igualmente realizado en eboraria, que es como se denomina a la técnica de trabajar sobre huesos o colmillos, y que tiene la particularidad de presentar los brazos totalmente alzados, no tanto para que la hechura de la pieza se limitara a un solo bloque de marfil sin ensambladuras, como para cumplir con un postulado didáctico. En efecto, este Cristo en la cruz sigue lo propugnado por el jansenismo, una corriente teológica pergeñada por el teólogo y obispo flamenco Corneille Janssens (1585-1638) y que defendía, a grandes rasgos, una visión pesimista de la predestinación por la que Dios elegía de antemano a unos hombres para la salvación y a otros para la condenación eterna. De esta forma la especial postura que adopta el Crucificado, diferente a la usual en que Cristo se muestra con los brazos abiertos para manifestar su entrega sin distinción a toda la humanidad, lo que pretende es expresar el restringido número de personas que alcanzarán el fruto de la redención obrada por él en la cruz. Tiene además este Crucifijo otra característica no excesivamente corriente, que es la de estar sujeto al madero por cuatro clavos, lo que ciertamente potencia el sentido ascensional que presenta esta meritísima escultura.


    Pasamos a la tercera de las vitrinas donde podremos admirar varias obras de una gran importancia. No fijaremos primero en el portapaz fechado hacia 1515, por lo que es el objeto de orfebrería más antiguo de los que posee el patrimonio catedralicio. Antes aclararemos que el nombre con el que se designa es a la vez el de su función, ya que en los ceremoniales del pasado servía para efectuar el rito de la paz, expresión de comunión y caridad entre los creyentes en que se recuerda como hemos de ver a Cristo en el hermano. Lo que hoy se trasluce en un apretón de manos o un beso entre los fieles, en siglos pasado, se restringió al empleo de esta pieza que, si rodeamos el expositor, podremos comprobar que tiene adosada en su parte posterior un asa para facilitar su manejo. En la Catedral se usaba en el transcurso de las misas solemnes cuando, tras ser besado por el preste o celebrante y sus asistentes, era entregado a un acólito que, revestido con un humeral o paño de hombros, se dirigía con él hasta el coro para que los canónigos procedieran del mismo modo, y también las autoridades civiles que estuvieran presentes. El paño utilizado por quien lo transportaba era tanto un signo de reverencia como el medio de limpiar, de cuando en cuando, el portapaz. Este en cuestión está concebido a modo de retablito gótico bajo cuyo doselete se alberga, en medio cuerpo, la figura de la santa Madre con el Niño orlada de rayos y con la media luna. Dos ángeles se aprestan a coronarla. El basamento de la pieza, con una cenefa de filigrana calada, tiene embutida una amatista, piedra semipreciosa de gran tamaño. Este valioso portapaz procede de una donación efectuada por el obispo Diego Ramírez de Villaescusa de Haro, que fue el segundo obispo malacitano tras la incorporación de la ciudad de Málaga al reino de Castilla. Su escudo figura en los laterales de la base del conjunto.


    También son notabilísimos los relicarios aquí expuestos. Así son denominados los recipientes, de cualquier clase, que contienen alguna parte del cuerpo o pertenencia de alguien considerado santo por la Iglesia. Lo que alegremente algunos consideran como algo cercano a la superstición, no es otra cosa que la tendencia, muy humana, de conservar los recuerdos físicos de las personas queridas o prominentes. A poco que se reflexione se caerá en la cuenta de que eso justifica la preservación de infinitos objetos de carácter histórico, por poner un ejemplo ajeno a la órbita religiosa. Por otra parte, la veneración de reliquias no solo la comparten numerosas iglesias cristianas, sino que es extensiva a otras religiones, especialmente las monoteístas. En el catolicismo se les tributa a las reliquias de los santos, lo que resta, según la etimología latina de tal definición, el culto de dulía, o sea, el de veneración respetuosa, nunca de adoración reservado solo a Dios. Por supuesto que semejante reverencia tiene justificación bíblica que lo avale, sea la virtud del manto del profeta Elías (2 Reyes 2, 9-14) y sus propios huesos que obraban milagros (13, 21); o los pañuelos tocados por el apóstol Pablo con el que sanaban los enfermos (Hechos 19, 11-12); o en los pasajes mismos en que se recogen curaciones efectuadas con tan solo tocar las ropas de Jesús (Marcos 5, 27-29) Indudablemente, Dios no necesita de nada ni nadie para obrar su voluntad, pero se ha querido valer de estos signos y de la intercesión de los santos a los que ha admitido en su presencia. Ya en el remoto siglo II se consideraban los despojos humanos de los mártires, más valiosos que las piedras preciosas, siendo determinante el punto de vista doctrinal de san Agustín quien en su obra «La Ciudad de Dios» manifestaba: Está claro que quien tiene afecto por alguien venera lo que queda de esa persona tras su muerte, no solo su cuerpo, sino partes de él, incluso sus ropas. Entonces, en herencia de ellos debemos de honrar las reliquias, principalmente los cuerpos, que son templos del Espíritu Santo.


    Después de estas disquisiciones, pasemos a contemplar el primero de los relicarios aquí expuestos, siendo el primitivo y más antiguo —siglo XVI— el que guarda la base del cráneo de san Mauricio, ya que el pie del mismo ha venido considerándose como un espejo que perteneció al ajuar de la reina Isabel I de Castilla, convenientemente transformado para su función religiosa y que sería atribuible al joyero Francisco Santonelli. Ratifica esta hipótesis los tres medallones del basamento, cuya plata en su color resalta del resto de la pieza que está sobredorada, donde aparecen retratadas tres damas, identificándose una de ellas, que blande una daga, con la honesta Lucrecia, una matrona romana del siglo VI a. C. que prefirió suicidarse para poner a salvo la honra de su familia, antes de ceder al chantaje al que la sometió el hijo del rey Tarquinio. Por semejante acción ha pasado a la historia como paradigma de la fidelidad conyugal. Tema profano muy apropiado para el tocador de una mujer notable, virtuosa y casada como la Reina Católica. El resto óseo en sí, está contenido dentro del cuerpo superior compuesto por un sol rematado por un Crucifijo. El contorno de la pieza, por ambas caras, queda recorrido por unas inscripciones latinas que recalcan el papel sacrificial de Cristo.


    En cuanto a san Mauricio, a quien pertenece la reliquia, y visible gracias al receptáculo de cristal que posee el ostensorio, cabe decir que prestó servicio a Roma en su papel de comandante de la llamada legión Tebana, por estar integrada casi en su totalidad por egipcios cristianos, a fines del siglo III. Requerida dicha tropa para reprimir las revueltas de unos bandidos y desertores en el actual cantón suizo de Valais, se negaron a la postre a obedecer las órdenes promulgadas por el emperador Maximiano de perseguir a los cristianos, por lo que el jefe y la tropa tebana fueron decapitados, declarándoseles mártires.


    Igual de interesante resulta el otro relicario de los allí expuestos, comúnmente llamado del lignum crucis, por custodiar, por una de sus caras acristaladas y forradas de tela roja, una astilla proveniente de la cruz de Cristo y, por otra, una partícula del cuerpo de san Isidoro de Sevilla. La pieza en sí repite la estructura de un basamento con un cuerpo central circular rematado por una cruz, estando del todo repujado en plata sobredorada. Se viene atribuyendo su autoría al platero Fernando de Velasco, que destacó en la segunda mitad del siglo XVI. Todo el diámetro de la zona del ostensorio queda adornado con cabezas de querubines y una crestería calada, mientras que el pie cuenta con unos agarres que combinan cabezas humanas con adornos manieristas. El lignum crucis que atesora, literalmente madera de la cruz se considera extraída de la que se usó para la pasión de Cristo y descubierta hacia el año 326 en Jerusalén por la emperatriz Elena, madre del emperador Constantino, posteriormente, distribuida por toda la Cristiandad.


    La última de las vitrinas del flanco comentado expone cuatro cálices de plata dorada, fechados todos en la del siglo XVIII. Dos de ellos son anónimos y poco resaltables, pero junto a estos hay uno atribuido al taller de los hermanos Sánchez Nájera, malagueños de ascendencia cordobesa, y el otro realizado por el ya mencionado platero Damián de Castro que reproduce en su pie símbolos como el pelícano y el cordero místicos y las inevitables espigas de trigo y racimos de uvas.


    Seguidamente y protegido por una poco estética pero necesaria mampara, se pueden contemplar dos báculos episcopales. Este cayado simbólico es uno de los signos señalados a los obispos para rememorar su papel de pastores del rebaño del pueblo de Dios, que el Espíritu Santo les ha confiado y emblema de autoridad y de jurisdicción de sus diócesis, de tal forma que no lo pueden usar fuera de ella. El primero que podemos admirar es el báculo que perteneció al obispo de Málaga entre 1935 y 1946, Balbino Santos Olivera, regalo de las autoridades civiles con motivo del décimo aniversario de su pontificado y nombramiento como hijo adoptivo de la Ciudad. Se trata de una pieza de orfebrería y con alguna incrustación de pedrería repujada en el taller sevillano de Manuel Seco Velasco en un estilo neobarroco, un tanto ecléctico. Iconográficamente podemos ver que, en la voluta, remate semiesférico muy adornado, se alberga una representación del Buen Pastor, en expresión usada por Cristo para definirse a sí mismo (Juan 10, 9-6) y que había sido empleada por los profetas Ezequiel e Isaías para referirse al Mesías. Mientras que en la empuñadura se reproduce en relieve la figura del arcángel Miguel, con atavío guerrero y el escudo episcopal del citado prelado malacitano. En el cuerpo inferior a este que hace de basamento existen tres hornacinas que acogen a las figurillas de san Patricio, santo Toribio y san Isidoro, los dos últimos en atención al origen leonés de Santos Olivera y el primero de los citados para representar a Málaga, ya que es su primer obispo conocido, siglo IV, y del que apenas hay modelos iconográficos. En lo más alto del conjunto, con vástago de plata en su color, campea una granada con una piedra roja en alusión a la provincia eclesiástica a la que pertenece Málaga, la granadina, de la que don Balbino acabaría siendo arzobispo.


    El otro báculo expuesto perteneció al obispo Ángel Herrera Oria, siendo igualmente un presente que efectuara la Asociación Malagueña de la Prensa, en reconocimiento de su trayectoria como profesional de los medios informativos, antes de profesar el sacerdocio. Es por ello que en la voluta aparece una miniatura en marfil con la efigie de san Francisco de Sales, que está considerado patrón de quienes detentan esta profesión, así como de los escritores, porque ejerció su ministerio, nominalmente como obispo de Ginebra, en territorios dominados por los calvinistas, a los que intentó granjearse con la confección de folletos de propaganda católica que repartía en los domicilios, mostrando siempre la más exquisita comprensión y dulzura, tan ajenas a la intolerancia general de la época. En la empuñadura se encuentran representados los cuatro evangelistas y bajo ellos, en esmaltes, hay cuatro diminutos escudos: los de Málaga y Santander, ciudad natal del obispo, el de la parroquia de santa Lucía, población de la que fue rector, y su escudo episcopal. El báculo, que cuenta con gran profusión de estos adornos y pedrería, fue realizado en los Talleres Granda de Madrid.


    Terminada de recorrer esta pared nos topamos con el muro frontero y simétrico al que exhibe el frontal de plata. En este aparece el gran sillón episcopal que se encontraba emplazado en el altar mayor cumpliendo su papel de sede episcopal. Es un trabajo del taller granadino de Navas Parejo, tallado en madera y entonado en verde y oro. Cuenta en el respaldo con las armas del ya mencionado Balbino Santos Olivera, bajo cuyo mandato se encargó el conjunto, y con los relieves policromados de los apóstoles Tomás y Bartolomé, en cuya fiesta tomó posesión de la sede malacitana en una solemne ceremonia celebrada en la Catedral de Sevilla. Sobre un pedestal, al lado de tan aparatoso trono se puede ver una preciosa talla de san José, a falta del Niño, atribuido al círculo o taller de Pedro de Mena.


    Encaramos ahora el otro testero de la estancia, reparando inicialmente en el primer expositor donde se encuentran los siguientes objetos: un Crucificado de marfil, que fue donado hace pocos años por Victoria García-Herrera Pérez-Bryan, tratándose de una obra realizada en el siglo XIX y que presenta a Cristo vivo con una pormenorizada anatomía, y posee un gran letrero del INRI, tallado igualmente en hueso. También se muestra en este espacio una placa rectangular, del mismo material anterior, donde aparecen fijadas una miniatura de la Virgen con el Niño y dos ángeles, contando además como peana un pequeño ramal de coral blanco, que viene a ser el exoesqueleto de un pólipo marino muy usado para decoración en el sur de Italia, lo que quizás indica la procedencia de este trabajo artístico que comentamos y cuya datación es del siglo XVI. Desde que esta obra está expuesta en el museo se encuentra un tanto descontextualizada, porque entonces se le retiró el enmarque acristalado que poseía realizado en caoba tallada y que en la actualidad se conserva en la sacristía mayor, sirviendo de urna a una cruz relicario.


    Junto a estas dos piezas hay otras tres de platería. La primera de ellas es un porta viático, un enser necesario para llevar la comunión hasta el lecho de enfermos o moribundos, para cumplir con la promesa de Cristo: El que come mi carne y bebe mi sangre, tiene vida eterna y yo lo resucitaré en el último día (Juan 6, 54). En el pasado los sacerdotes usaban de estas preseas provistas de cordones o cadenas que se sujetaban al cuello por motivo de seguridad. Hoy todos estos elementos tan ostentosos han quedado desplazados por el uso de pequeñas cajitas o píxides con la capacidad suficiente para contener varias formas consagradas. El magnífico ejemplar aquí expuesto, labrado en plata en el siglo XVIII por el artífice Andrés Merino, tiene forma de un águila bicéfala coronada, muy empleada en heráldica y que aquí cabe entender como un símbolo regio. En su centro posee una portezuela circular orlada de rayos con el relieve del cordero místico, en cuyo receptáculo se guarda el porta forma o píxide para contener la hostia consagrada. A su lado podemos ver dos copones que son los recipientes provistos de tapaderas que se emplean para la reserva eucarística que se deposita en los sagrarios. El más antiguo de ellos está todo él salpicado por pequeños esmaltes circulares de colores, obra realizada en el siglo XVII. El otro consta que lo trabajó el platero local Francisco Bueno Comarcada hacia 1810, quien estuvo al servicio del Cabildo Catedralicio.


    Es momento ahora de reparar en el siguiente expositor que reúne una serie de joyas del cardenal Ángel Herrera Oria, que como se recordará se encuentra enterrado en la capilla de san Rafael. Aquí podemos ver dos cruces pectorales y dos anillos, piezas todas ellas propias de su condición de prelado. Desde el siglo XIII la cruz al cuello distingue a todos los obispos que la portan como recordatorio constante de Cristo. Por su parte, la sortija es símbolo de su autoridad y de la alianza y fidelidad establecida entre la Iglesia Diocesana y su pastor. Siempre ha de llevarla en la mano diestra, que es con la que bendice al pueblo. Dicho esto, contemplemos la primera de las cruces realizadas en oro y montada con piedras de color violáceo, que son amatistas. Esta cruz fue ejecutada, en el pasado siglo XX, y se desconoce su autor y el taller donde se trabajó la pieza. La segunda cuenta también con la misma clase de gemas y soporte áureo, pero resulta más lucida de composición y adorno. Tampoco se puede determinar su procedencia, aunque es una joya compuesta en el pasado siglo. En cuanto al par de anillos, el más valioso, en forma de sello, es de oro y cuenta con una amatista orlada de pequeños diamantes. Observando con atención podemos distinguir que tiene grabado el escudo episcopal correspondiente y en el diámetro para el dedo, otro aro reductor para adecuarlo a la medida de quien lo usó, por lo que cabe la posibilidad de que tal presea tuviera un dueño anterior. En todo caso, parece corresponder a la centuria pasada y carece de marcas o punzones que identifique el taller de donde salió. La otra sortija, en oro, está adornada con una calcedonia verde de gran tamaño que sujeta un ramal en forma de cruz. Esta fue la presea que le regalara el papa Pablo VI al obispo Herrera Oria con motivo de su nombramiento como cardenal de la Iglesia, como atestigua el escudo pontifical grabado en el reverso de la misma. También podemos contemplar, en el mismo expositor, la medalla de oro que el Ayuntamiento le entregó al referido purpurado con motivo de su nombramiento como hijo adoptivo de Málaga en el año 1967 y con lo que se quiso sumar a su felicitación por su nombramiento cardenalicio.


    Por último, debemos consignar que, en esta vitrina, y siempre que no esté retirado por alguna celebración eucarística extraordinaria, se expone el gran cáliz neogótico de plata sobredorada y manufacturado por los talleres madrileños de Félix Granda en 1958 y que era del uso del prelado en cuestión. Tiene reproducida en la copa una serie de niños con los atributos pasionistas, mientras que en el vástago, y a dos niveles, aparecen en el superior unas miniaturas de ángeles y bajo ellos otras, de un tamaño algo mayor, con Cristo resucitado, el Cordero apocalíptico y los cuatro evangelistas, todos ellos trabajados en hueso o marfil. En el pie, adornado con un fondo esmaltado en azul, se recortan los relieves de seis apóstoles. Este cáliz se le ofreció al cardenal en memoria de María Franquelo Morales, perteneciente a una conocida familia malagueña, muchos de cuyos componentes han destacado en el campo médico.


    A continuación, nos detendremos en admirar la vitrina de la pared donde se muestran varias de las muchas y excelentes piezas textiles con las que cuenta esta Catedral. Colgadas se encuentran dos casullas, que así se llama a la prenda que lleva el sacerdote para la celebración de la misa. Si bien el tiempo y la moda han ido modificando sus hechuras, proviene de la toga senatorial de los antiguos romanos. El color de esta prenda varía según el calendario litúrgico de modo que cuando es morada, significando la penitencia, se emplea para el Adviento o la Cuaresma, los ciclos que anteceden a las fiestas de Pascua y Navidad, teniendo estos reservados la de color blanco, así como las solemnidades dedicadas a Cristo, siempre que no estén relacionadas con su Pasión, las de índole eucarístico, como el Corpus o la cena del Señor, y la de los ángeles y santos que no hayan sido mártires. Igualmente se emplea el blanco para impartir los sacramentos del bautismo y el matrimonio. Las de tonalidad roja, que expresa tanto la sangre martirial derramada como la fuerza del Espíritu Santo, es la que toca emplear en celebraciones pasionistas, en Pentecostés, para honra de los que murieron por la fe y en caso de administrar el sacramento de la Confirmación. El verde, relacionado con la esperanza, se usa en los periodos ordinarios que abarcan desde la Navidad a la Cuaresma y desde la Pascua al Adviento.


    Aclarado a grosso modo este tema, reparemos en la primera de las casullas que se encuentra a la izquierda de quien la contemple y que es de raso blanco con bordados ejecutados en cordoncillos e hilo de oro. Entre la rica ornamentación a base de motivos vegetales y cornucopias, destaca el arca de la alianza como motivo principal. En la parte superior cuelga la estola correspondiente que es también otra de las prendas litúrgicas de la celebración eucarística. Se trata de una banda larga, a juego con la casulla a la que pertenezca, que los celebrantes se ponen al cuello y que es recreación simbólica de las ovejas que porta sobre los hombros Cristo Buen Pastor, del que ellos son sacerdotes. Esta casulla fue confeccionada por manos desconocidas en el siglo XVIII. A su derecha y con un corte de líneas más rectas y arcaicas, porque su confección se remonta a la primera mitad del siglo XVI, podemos admirar la que perteneció al cardenal romano César Riario, obispo de Málaga entre 1519 y 1540, tras haberlo sido su tío Rafael Sansoni, perteneciendo ambos a la familia del papa Sixto IV. Bajo su pontificado se iniciaron las obras del actual edificio catedralicio. La prenda que nos ocupa está bordada en oro y sedas sobre un soporte de terciopelo morado y en estado de conservación excelente a pesar de su antigüedad. La ornamentación, repetitiva de motivos y cuyos perfiles están perfilados de hilo rojo, cuenta con una banda central con cuatro tondos que muestran, con una gran pericia por parte de quienes lo recamaron, la resurrección de Cristo, la coronación de la Virgen, san Jorge a caballo alanceando el dragón y el escudo episcopal del sobredicho cardenal. La inclusión en esta casulla del referido santo ecuestre, cuya vida tiene tintes bastantes legendarios, debe ser un guiño del cardenal Riario que lo era a título expartibus infidelium, de la ciudad egipcia de Alejandría donde, como en toda la cristiandad oriental, este santo ecuestre es muy venerado. La antecedente expresión latina, literalmente traducida como en países de infieles, quiere significar que el obispo que detentaba tal denominación lo era a modo honorífico, sin jurisdicción física ninguna, ya que el nombramiento se refería a antiguas diócesis cristianas desaparecidas por la hegemonía islámica. Esto nos da pie para señalar que el cardenal Riario jamás residió en Málaga, delegando su gobierno a un provisor.


    En la parte inferior de la vitrina nos llamará la atención un pequeño paño profusamente bordado en oro sobre tejido de tisú dorado. Es un conopeo, que es como se denomina al velo que puede utilizarse para cubrir los sagrarios o, en una versión más reducida, los copones que guardan las formas consagradas. Viene a ser un recordatorio del tabernáculo portátil donde los judíos, en su transcurso hacia la tierra prometida, guardaban el Arca de la Alianza. Con ello se sugiere la imagen de una tienda donde está presente y vive el Santo de los Santos. Este hermoso ejemplar, con una admirable labor de canutillos, lentejuelas y cordoncillos, es obra del siglo XVIII. Junto al anterior enser observaremos una colección de treinta y seis monedas de plata que tienen como distintivo el escudo de las azucenas y que es el del Cabildo catedralicio. Se acuñaron en 1816 por el platero José Peralta Verdugo para que los canónigos las utilizaran de forma simbólica llegado el momento de la ofrenda, cuando así lo estipulaban los ceremoniales litúrgicos. Con semejante signo manifestaban la antiquísima costumbre observada en la Iglesia de que los cristianos no participen del sacrificio de la misa sin realizar un ofrecimiento material. Tradicionalmente, el producto resultante de los donativos de los fieles se ha dividido en tres fracciones: una para el sostenimiento del culto divino, otro para la subsistencia de los ministros y otra para los necesitados.


    Dejando atrás esta vitrina nos topamos con el expositor donde queda entronizada la gran custodia procesional usada en la festividad del Corpus Christi. Se trata de una fidedigna reproducción de la que resultó requisada y fundida en los comienzos de la Guerra Civil de 1936 y que había sido realizada en 1803 por el platero local Bernardo Montiel, propio del Cabildo eclesiástico malacitano. Con buen criterio se efectuó su reproducción en la década de los sesenta del pasado siglo por Manuel Seco Velasco, maestro platero de la fábrica de la Catedral de Sevilla. Nos encontramos ante una pieza magnífica realizada en plata sobredorada y con incrustaciones de piedras preciosas en su base y en el remate del sol eucarístico que consiste en una cruz radiada. Para realizarla se contó con la generosidad de los fieles que contribuyeron con dinero y joyas. Por razones de seguridad no está expuesta la parte más valiosa, labrada en oro y adornada con importantes gemas, que es el llamado viril, un receptáculo circular y acristalado que permite mostrar la forma consagrada para que los fieles la adoren y que se acopla al mencionado sol, que con su cerco de rayos alude a la gloria de Cristo, luz del mundo. Buena parte del atractivo de esta custodia es el conjunto figurativo del que se compone. En el basamento se yerguen los cuatro evangelistas que escoltan a un ángel cuyo cuerpo serpenteante hace las veces de vástago, teniendo alzados los brazos hacia el sitio que ocupa el Santísimo. Sobre la nube que le sirve de peana revolotean tres pequeños querubines que aferran ramilletes de flores. En la parte trasera podemos contemplar que el engarce de sujeción de las dos piezas descritas, ángel y sol, quedan disimuladas por un pequeño y simbólico pelícano. La pieza, en definitiva, es una exaltación de la gloria del sacramento de la eucaristía que puntualmente, en la jornada de la festividad del Corpus Christi, fijada actualmente el domingo posterior al dedicado a honrar a la Santísima Trinidad, cuando recorre procesionalmente las calles de la ciudad.


    La siguiente vitrina del testero que visitaremos queda ocupada por un terno bordado ricamente con hilos de oro y sedas de colores sobre un soporte de tela adamascada de color blanco, compuesta de casulla y capa pluvial. Estos enseres litúrgicos se atribuyen al maestro granadino Pedro de Leguizano y ejecutados, tal vez, en la primera mitad del siglo XVI. Se dice que tales prendas fueron del uso del obispo fray Bernardo Manrique. Ambas piezas, a juego, tienen concentradas su decoración recamada en las cenefas y bandas respectivas de ambos ornamentos. Se trata de un trabajo excepcional, con una técnica empleada en su elaboración tan compleja como dificultosa. El repertorio iconográfico, que contempla en los diversos tondos que adornan los ornamentos, gira en torno a los bustos de los santos doctores en el caso de la casulla y de los apóstoles, en el caso de la capa. El elemento más destacado de esta última prenda, el capillo, está colocado de forma independiente en la parte baja de la vitrina, ya que al ser un elemento de la parte posterior de la prenda no quedaba visible para su exposición. El mencionado capillo es la evolución de la capucha que en origen tenía esta capa cuyo antecedente es uno de los ropajes que se usaba en la antigua Roma. En la versión eclesiástica, esta parte se ha convertido en un elemento decorativo que normalmente tiene forma redondeada y aparece bordada y orlada de flecos o agremanes. La aquí expuesta contempla una preciosa recreación de la transfiguración del Señor, según las pautas tradicionales de la iconografía que presenta en un plano superior a Cristo entre Moisés y Elías y, bajo ellos, a los tres apóstoles, testigos de excepción de este acontecimiento divino. Sobre la capa podemos reparar por último en una mitra bordada sobre raso blanco que no pertenece al terno porque es decimonónica. Tiene como principal motivo el recurrente pelícano dedicado a nutrir a sus polluelos.


    Seguidamente, casi concluida la visita al museo, nos detendremos ante un expositor que contiene tres custodias eucarísticas. La más grande, que es la primera en la que todo el mundo repara por su vistosidad, es una espléndida obra del ya citado orfebre contemporáneo Manuel Seco Velasco. De plata, está toda ella sobredorada y cuenta con adorno de piedras y un pequeño esmalte de colores con la Inmaculada. Pertenece al patrimonio de la vecina parroquia del Sagrario, que es la propia de esta Iglesia Catedral, como se puede comprobar por las llaves cruzadas que aparecen en el basamento, en consonancia a la dedicación de esta iglesia pues se encuentra bajo la advocación de san Pedro Apóstol. Le sigue en tamaño otra custodia, realizada en el siglo XVIII y de taller ignoto, también de plata dorada. Cuenta con cabecitas de ángeles en el vástago y en la base con cuatro cartelas, un par de ellas con símbolos eucarísticos y las otras dos con atributos pasionistas. El más pequeño de estos ostensorios es una obra anónima del siglo XIX, fácilmente reconocible porque combina en el pie adornos de angelitos y un engaste de piedra, y en su tallo, un camafeo con unas iniciales incrustadas y orladas de perlas diminutas.


    Por concluir, admiraremos en el último de los expositores el busto de una Dolorosa de vestir, de madera tallada y policromada, de delicados rasgos que es obra de un desconocido artista malagueño del siglo XVII y donada por unos particulares coincidiendo con la apertura de este museo sacro.


    LA CAPILLA DEL JARDÍN


    Como contraste a la magnificencia que hasta ahora hemos podido recorrer y admirar, acabamos nuestro singular periplo por la historia y el contenido de la Catedral, fijándonos en un pequeño y sencillo recinto que, las más de las veces, pasa desapercibido porque solo puede ser admirado si nos asomamos desde el jardín o patio del Sagrario por la ventana que posee. Justamente situado por la puerta de salida de la visita turística nos encontramos con la única capilla que ha llegado hasta nosotros de las que los repobladores castellanos fueron agregando al complejo de la mezquita de los moros, reconvertida en la llamada iglesia vieja por anteceder a la actual. Las necesidades del culto cristiano obligaron a estos añadidos que debieron adaptarse a la impronta del edifico islámico, de modo que la altura de este recinto es indicativa para conocer la poca altura que este alcanzaba. Se trata, en líneas generales, de un añadido de estilo gótico como muestran las nervaduras, muy simples, de su bóveda. Costeó esta capilla, que en su día ocupó uno de los espacios de la cabecera, un canónigo llamado Gonzalo Sánchez, fallecido en enero de 1532 y cuya losa sepulcral se encuentra aquí emplazada. Tras construirse el actual edificio y quedar inservible el antiguo templo, esta capilla bajo la advocación de san Gregorio quedó integrada en las diversas dependencias que ocupaban las oficinas capitulares, entendiendo como tales los almacenes y trasteros. Tras mucho tiempo de abandono, en 1961, se adecentó el recinto acristalando el ventanal allí existente y construyéndose la hornacina actual. Al momento presente está ocupada por un arcaico Crucificado del siglo XVI, que en el año 2012 le entregó en calidad de cesión al entonces deán Alfonso Fernández-Casamayor, el padre Carlos Jesús Pastor. Dicha presbítero manifestó que procedía de un desmantelado monasterio de un pueblo castellano donde lo adquirió el donante, aunque no podamos precisar más datos. A sus plantas se venera el delicado busto de una Dolorosa de madera policromada, si bien los ropajes son de paño encolado, una técnica en la que se emplea escayola para endurecer un tejido. Justamente encima de la hornacina hay colgado un cuadro decimonónico, rabiosamente popular, cuyo valor es sentimental ya que perteneció a Juana Gómez Doblas, una humilde y fervorosa señora que formó parte del plantel de limpiadoras de la iglesia, quien la regaló en 1997.
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    Capilla del Jardín.

  


  
    A ambos lados de la hornacina hay dos apreciables cornucopias de madera dorada con labor de rocalla, es decir disimétrica, que encierran dos curiosas pinturas realizadas sobre las mismas. En la situada a la izquierda podemos contemplar una Vista de Málaga con la ladera del castillo de Gibralfaro y al fondo el mar. Ondea sobre la fortaleza la antigua insignia española constituida por una bandera blanca, color propio de la casa de Borbón y la cruz roja aspada de Borgoña, sustituida en 1785 por el rey Carlos III que impuso la roja y gualda. La otra cornucopia recoge el momento de La Decapitación de un Religioso de hábito blanco que se encuentra arrodillado ante su verdugo. Ambas piezas las compuso una mano anónima en el siglo XVIII.
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    Sepultura de Gonzalo Sánchez Cano. Capilla del Jardín.

  


  
    El testero derecho de la capilla queda ocupado por un lienzo que reproduce un retrato de la venerada imagen de Jesús Nazareno Rescatado, más conocido como El Cristo de Medinaceli, cuyo original se venera en la iglesia de los capuchinos de Madrid. Muestra al Señor hierático, coronado de espinas y maniatado, iconografía que acrecentó la fama de la efigie, dado que en 1681 fue recuperada, rescatada, por los frailes Trinitarios en la plaza de Mámora, en Marruecos. La misión fundamental de esta Orden era la de canjear cristianos cautivos en tierras musulmanas a los que, una vez liberados, les colocaban sobre los hombros el escapulario con el distintivo de su Religión, rasgo identificativo que comparte este Nazareno cuya veneración está muy arraigada en toda España. El lienzo es de autor desconocido del siglo XVII. A ambos lados del mismo se pueden apreciar dos pinturas devocionales de poco relieve, que muestran, respectivamente Los Corazones de Jesús y de María, cuyo culto era tan preponderante en el siglo XIX, fecha en que cabe clasificar a estas telas.


    El lateral frontero, el de la izquierda, cuenta como único adorno un lienzo, igualmente decimonónico y anónimo, de la Dolorosa, con las manos entrelazadas y el consiguiente puñal recordatorio de la profecía de Simeón, al pecho.


    Repartidas por la capilla se conservan, a modo de testimonio del pasado, varios objetos variopintos, como unas antiguas tinajas de barro de gran tamaño, recipientes de cerámica de diversas épocas y valía, dos atriles y un lampadario que formaron parte en el pasado del mobiliario de la Catedral. Incluso en un rincón, simplemente apoyados, podemos contemplar una espada corroída de herrumbre y nada menos que una espingarda, o arma de fuego, fabricada en el siglo XVII, siendo pésimo su estado de conservación.

  


  
    EPÍLOGO


    Hasta aquí todo cuanto los fieles o visitantes pueden admirar accediendo al primer templo de la diócesis malacitana. Pero hay otra Catedral cuyos espacios, por razones obvias, no suelen ser accesibles, pero que también reúnen un gran interés y encierran muchas curiosidades que merecen ser contadas, lo que viene a corroborar aquel dicho de que todo edificio antiguo es como un libro que ha de saberse interpretar. Espero con esta obra haber contribuido a satisfacer, en líneas generales, el interés de quienes no se limitan a transitar por las naves de esta iglesia, sino que desean ahondar en todo su significado.
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