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EL JUICIO FINAL: VISIONES Y ESTRUCTURAS

(Consideraciones en torno a un cuadro del Museo Provincial de Lugo)

Por José Luis Cardero Lipez

"Super thronos viginti quatuor”

En la Antropologia de la Religién y en los estudios de la Historia de las Religiones,
los conceptos relativos a la ordenacién y estructuracion del espacio, o aquellos otros en
los que se trata de "mediadores" (sean éstos personajes, situaciones o simplemente cosas
y objetos), poseen una extraordinaria importancia, no sélo como elementos explicativos,
sino sobre todo como categorias y relaciones que permiten presentar los cambios ocurri-
dos en el proceso del pensar humano a lo largo de las diferentes etapas de su acontecer, de
aquello a lo que, por ejemplo, Jacques Le Goff denomina "proceso de espacializacion” del
pensamiento (LE GOFF: 1981,13).

Asi ocurre en las culturas cristianas y europeas con los temas, recurrentes y abun-
dantemente tratados en los diversos campos de la literatura y del arte, acerca de la vida
terrena y de lo que acontece una vez superada o atravesada la barrera de la Muerte. Esta
preocupacidn, desde luego, no es exclusiva del cristianismo ni de las diversas formas de
expresion cultural que han surgido en Europa. Como bien sabemos, en cualquiera de los
grupos sociales humanos pasados o presentes, los mitos y leyendas de carécter escatold-
gico (es decir, de aquellos que se refieren a la existencia de ultratumba) son tan abundantes
como los mitos de origen, o los referidos a personajes y agentes de naturaleza intermediaria
o compartida entre los dioses y los hombres, que proporcionan a éstos los primeros cono-
cimientos (agricultura, escritura, técnica) muchas veces en oposicion a los designios de la
Divinidad creadora: tal es el caso del Osiris egipcio, del Marduk y del Gilgamés sumerio-
babildnicos, o del Indra hindd, por no citar mas que algunos ejemplos.

En realidad, la coexistencia casi obligada de ambos tipos de mitos (de origen, y
escatoldgicos) es un corolario en el surgimiento de un aparato cultural minimamente desa-
rrollado, si bien en ciertos casos uno de los tipos se manifiesta con mayor pujanza que el
otro, o por el contrario, ambos alcanzan un desarrollo parejo. Ello acompaiia siempre al tipo
de sociedad que se establece en cada circunstancia y es por tanto una manifestacion
ideoldgica que responde a los respectivos estatus sociales, econdémicos y politicos. El
pensamiento humano jamds se articula en el vacio y siempre responde a una pulsién orde-
nadora y jerarquizadora del Cosmos (es decir, del Mundo), lo mismo que a una necesidad de
llevar a cabo su hermencusis.
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En las diferentes expresiones culturales a que ha dado lugar el cristianismo en Euro-
pa, ya casi desde los primeros tiempos de consolidacion y triunfo de aquella religidn, sus
adeptos quisieron plasmar en pinturas y grabados de diversa naturaleza y como exégesis y
testimonio de las verdades y principios mas destacados de su fe, aquellos episodios,
relatos o mitos relativos a la creacion del mundo y a su final, que muchos consideraban
préximo. A dichos temas les acompafiaban en la iconografia otros varios, de menor trascen-
dencia tal vez, pero siempre unidos al propdsito explicativo o educativo que se consideraba
necesario en una época en la que todavia se conservaban pujantes las creencias paganas
y precristianas en muchas regiones del mudo entonces conocido.

Los textos de las Sagradas Escrituras, sobre todo los neotestamentarios, suministra-
ban los principales argumentos de las primeras representaciones. Sin embargo, no faltaban
precedentes en los mitos de la antigiedad (Egipto, Grecia y Roma). El tema del descenso a
los infiernos era conocido en Grecia: Orfeo, Polux, Teseo, Heracles, o el propio Ulises (LIbro
XII de la "Odisea" homérica) efectuaron ese viaje tenebroso. La doctrina platénica asume
la posibilidad del castigo ultramundano de los pecados cometidos durante el transcurso de
la vida ("Republica", Libro X). Con Platén aparece en realidad la primera manifestacién de
aquella idea de "espacializacién" del Mas All4, que posteriormente se desarrollaria con el
cristianismo. Virgilio, en su "Eneida", completa la imagen existente hasta entonces acerca
de los infiernos, presentando una topografia esquematica de ese reino ultramundano, con
diferentes recintos y estancias correspondientes a las distintas clases de condenados que
allf permanecian y separdndolas de las pertenecientes a los "Campos Eliseos", antecedente
en alguna forma del Paraiso cristiano. (LE GOFF, op. cit., 37 y s.).

Por su parte, el Antiguo Testamento judio, influenciado por los correspondientes
mitos babildnicos, describia vagamente un lugar de sufrimiento -el "Shéol"- a donde Yahvé
enviaba a quienes contravenian la Ley. Los Textos veterotestamentarios se refieren con
una cierta frecuencia a éste lugar de exilio y dolor (Génesis, XXXVII, 35; Samuel, 1I, 6;
Salmos, LXXXVIII, 7, entre otros), dindole un sentido de subterréneo, de prision, de tinie-
blas, que luego sera recogido en parte por el Purgatorio cristiano.

Paralelamente a éste proceso de "espacializacion” del Mas Alld -que no es posible
describir aqu{ con detalle- en el universo cristiano surge la idea de un juicio que el alma
sufrird inmediatamente después de la muerte. Tampoco es ésta una concepcién exclusiva
del cristianismo. En el Antiguo Egipto existian unas elaboraciones muy desarrolladas del
mito, en las que se describen con detalle los avatares que esperan al difunto en el Otro
Mundo. El "maat", orden universal, comprendia en Egipto tanto la consideracién rigurosa
del acontecer cotidiano, como la descripcion de las circunstancias que las creencias religio-
sas de aquella cultura suponian en el 4mbito post-mortal. El Libro de los Muertos, resumen
de dichas creencias, contiene textos de todas las épocas de la civilizacién egipcia, desde el
Primer Periodo Intermedio (2181-2060) hasta la Epoca Saita (742-712). Entre sus férmulas o
sortilegios ("rau"), que poco a poco se convierten en un elemento insaparable de las
ceremonias del enterramiento y funerales, esté la correspondiente a la llegada del difunto
ante ¢l Tribunal de Osiris, donde por medio de un juicio, deberd probar su pureza e inocen-
cia antes de acceder asu glorificacién. (LARA PEINADO, 1989, XXX VIl ys.).

Varias de las imdgenes y representaciones egipcias, procedentes de los Textos de las
Pirdmides, de los Textos de los Sarcdfagos, o del propio Libro de los Muertos, ordenado y
reestructurado con muchos elementos venidos desde los conjuntos més arcaicos, en los
afos de la Dinastia XX VI (664-525), pasaron luego a la tradicién hebrea y posteriormente a
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la cristiana: asi, el "pesaje del corazén" del difunto ante el tribunal de Osiris; la figura del
"gran devorador" (Amnit) presto a recoger el alma del difunto si ésta no superaba la
prueba; o la misma idea del juicio post-mortem. con la cual se establecia una relacion entre
las acciones realizadas durante la vida y el destino de ultratumba, o lo que es lo mismo: el
perfeccionamiento progresivo de un orden moral, personificado aqui por la diosa Maat
{LARA PEINADO. Op.cit., XLIIl y s.). -

Naturalmente, de ésta compleja evolucion de las ideas escatoldgicas y de su poste-
rior recepcién y desarrollo en el cristianismo, no puedo dar aqui sind un esbozo muy breve
y rudimentario. Remito a los lectores interesados a los trabajos que se indican sumariamente
en la Bibliograffa del presente articulo, y particularmente a la obra ya citada de LE GOFF, o
las mds especificas de MIRCEA ELIADE y IOAN P. COULIANO (1990), y de JOSE M.*
BLAZQUEZ, JORGE M. PINNA y SANTIAGO MORENO (1993), alli referenciadas.

En la tradicién veterotestamentaria, la idea del Juicio dltimo es evocada en el libro
séptimo de los Salmos (7, 7-9), el "Salterio"o "Libro de las alabanzas" que con el Libro de
Job vy los Proverbios constituia, en la tradicién judaica, la serie de los "Hagiégrafos mayo-
res" (SAGRADABIBLIA. NACAR-COLUNGA, 1985, 683 y s.): "Alzate, Yavé,entuira... y
despierta en mi favor, pues has decretado el juicio”... "Es Yavé quien juzga a los pueblos...".
También en el Libro de Daniel (12), el profeta dice: "Las muchedumbres de los que duermen
en el polvo de la tierra se despertaran, unos para la eterna vida, otros para eterna vergilienza
y confusién".

Por su parte, ya en el Nuevo Testamento, los Evangelistas anuncian claramente los

tiempos del fin del mundo. Asi, Mateo (25, 31-46): "Cuando el Hijo del Hombre venga en su
gloria y todos los dngeles con El, se sentard sobre su trono de gloria... Entonces diré el Rey
a los que estdn a su derecha: Venid, benditos de mi Padre... Y dird a los de la izquierda:
Apartaos de mi, malditos, al fuego eterno...". El Apdstol Juan, en el "Apocalipsis" (20, 11-
15), escribe: "Vi un trono alto y blanco, y al que en €] se sentaba... Vi a los muertos, grandes
y pequeiios, que estaban delante del trono... Fueron juzgados los muertos segin sus
obras...". .
Todas éstas imédgenes fueron recogidas progresivamente en la iconografia religiosa
cristiana: El Hijo del Hombre en su trono de gloria como Juez, el pesaje de las almas, los
difuntos que despiertan al son de ]as trompetas angélicas. En el 4mbito bizantino, aparecen
entre los siglos IX y X. En los frescos de la iglesia Panakia Kalketon (Tesaldnica) (siglo XI1),
se representan también los relatos evangélicos y apocalipticos del dngel que hace rodar el
libro de los cielos, del mar devolviendo a sus muertos, de los querubines apostados al
oriente del Jardin del Edén, y de otros motivos que se conservarin en la Iglesia de Oriente
hasta finales de la Edad Media (DUCHET-SUCHAUX, Op. cit. 211).

En el Occidente cristiano, el tema del Juicio Final comienza a representarse mediante
el recurso a las imdgenes descritas por el evangelista Mateo: "... Como el pastor separa a las
ovejas de los cabritos, y pondrd las ovejas a su derecha y los cabritos a su izquierda” (23,
32-33). Y asf aparece, por ejemplo, en el mosaico de la iglesia San Apolinar el Nuevo en
Ravena, siglo V1. Igualmente se utiliza la pardbola de las virgenes sabias y las virgenes
ignorantes, Pero no serd hasta el transcurso entre los siglos VIII a IX, que apareceran las
representaciones cldsicas del Juicio Final con sus elementos caracteristicos: Fresco de la
fachada oeste de la iglesia de Mustair (Suiza), datado alrededor del afio 800. La disposicién
en registros superpuestos que tanta fortuna cobrard en los tratamientos posteriores del
tema, puede verse ya aqui: el "Adventus Démini" o Cristo en Majestad, y el dngel de Dios
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separando a los justos de los condenados. Sucesivamente se incorporan otros motivos
que luego serdn ya clasicos: El Juez supremo con la Cruz, simbolo de la redencion (Manus-
critos carolingios de Reichenau), Cristo con el pecho desnudo mostrando la herida de su
costado, los tres Patriarcas, Abraham, Isaac y Jacob, y la turbamulta de los condenados,
entre otros, comienzan a mostrarse en los timpanos de las primeras iglesias romdnicas:
Sainte-Foy de Conques (siglo XI), Saint-Trophime de Arlés, por ejemplo.

Mis tarde, en las catedrales géticas, las escenas relativas al Juicio Final se pueblan
con figuras y esquemas progresivamente complejos: aparecen, la Virgen y San Juan Evan-
gelista, el grupo de los elegidos (en el seno de Abraham o guiados por los dngeles), el
grupo de los condenados torturados por los demonios, ¢l infierno representado como una
gigantesca boca armada de dientes aguzados y de la que brotan llamaradas, el Arcangel
Miguel pesando las almas mientras un demonio intenta vencer hacia su lado el platillo
donde permanece el alma. Todo ello va acompafiado en ocasiones con imégenes relativas
a otros episodios de las escrituras, y ademds de en las iglesias, dichos temas son recogidos
también por los artistas de la época y posteriores (Van Eyck, Memling, Miguel Angel,
Rubens, etc.) (DUCHET-SUCHAUX, Op. cit., 212).

En Espaiia, el tema del Juicio Final aparece en los Beatos, manuscritos que transmiten
los Comentarios al Apocalipsis, atribuidos a Beato de Liébana y redactados por vez primera
enel afio 776 (DE SILVAY VERASTEGUI, S.: 1993, 4). Entre ellos, en el Beato de la Biblio-
teca Nacional de Madrid (hacia 930-950), en el de los reyes Fernando I y Sancha (afio 1047),
oen el Beato Navarro de la Biblioteca Nacional de Paris (finales del siglo XII). Excepto en el
primero -y mds antiguo de los mencionados- que reproduce el tema en forma indirecta
(visién del Hijo del Hombre sobre una nube con una hoz en las manos, dngeles que cortan
las vifias) y sincrética de diversas escenas relacionadas simbdlicamente con el Juicio, los
dos siguientes presentan ya una disposicion jerarquizada y estratificada de los personajes
(Cristo en majestad, elegidos, condenados, visién del infierno) que serd repetida una y otra
vez por los artistas siguientes.

En relacién con los Beatos, hay que mencionar también el de San Andrés de Arroyo
(Biblioteca Nacional de Paris, principios del siglo XIII) como asiento de diversas noveda-
des introducidas por el miniaturista respecto a los elementos que tradicionalmente integra-
ban el tema del Juicio. Asf vemos una disposicién mds clara de los personajes, la represen-
tacién del infierno como una boca gigantesca y abierta que se traga a los condenados, y
por primera vez, la distincion y sefialamiento de individuos pertenecientes a los estamentos
sociales de la época entre los justos y entre los condenados: reyes, obispos, abades,
monjes, nobles y pueblo llano (DE SILVA'Y VERASTEGUI, Op. cit., VIII). La estratificacién
social asi recogida, que se prolongard en los Juicios Finales esculpidos en las portadas de
catedrales e iglesias, inaugura una modalidad en el tratamiento, de gran importancia por lo
que tiene de testimonio respecto a las nuevas fuerzas y clases sociales que, por entonces,
comienzan a emergery a sefialarse en Europa.
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I
"Nomem illi mors"

En relacion con el tema de éste trabajo, el Museo Provincial de Lugo conserva en sus
salas dedicadas al Arte Sacro, junto a diversas muestras de pintura de tematica religiosa,
imaginerfa y distintos objetos litirgicos, un interesantisimo cuadro titulado precisamente
"El Juicio Final". Se halla colocado en la primera de dichas salas, sobre la pared existente
frente a la entrada desde el refectorio, y muy proéximo a la escalera que conduce a la planta
superior del edificio. En el cartel identificativo que lo acompaiia se dice:

"Anénimo espafiol. El Juicio Final. Finais do S. XV - principios S. XVI.

Taboa, Doado por D. Alvaro Gil".

Por su parte, en el "Catdlogo de Pintura" del Museo Provincial, la obra se resefia de
la siguiente forma:

"El Juicio Final, Tabla, 2,29 x 2,48.

En medio, el Padre, juez, en 6valo formado por cabezas de querubines, sobre sus
hombros, la espada y el laurel. Un segundo 6valo formado por dngeles militantes, adorantes,
trompeteros (con las palabras "sortiu" y "a judici"), y en medio, uno que porta los simbolos
de la Pasion. A los lados, dos filas de santos y doctores que convergen hacia el Padre. En
la parte inferior: a la derecha, los malditos conducidos por los demonios al fuego eterno;
destaca una monja a la que un demonio le arranca la lengua; sobre ella, en la capa de un
fraile, "ego solvium". A la izquierda, los bienaventurados conducidos por dngeles.

Tabla de fines XV o principios XVI. Donativo de D. Alvaro Gil Varela (CARBALLO-
CALERO RAMOS, M.*VICTORIA. 1969, 158).

Para llevar a cabo mi propésito de examinar el simbolismo general que encierra esta
obra, asi como los motivos y elementos configuradores de dicho simbolismo enmarcados
en la tradicién iconogrifica e histérica que sumariamente he sefialado en el capitulo ante-
rior, voy a comenzar haciendo una descripcidn amplia del cuadro. Es necesario advertir que,
a lo largo de esa descripcién, hablaré de la disposicidn de las imdgenes que se presentan a
nuestra vista, no desde la perspectiva que se ofrece al espectador colocado ante el cuadro,
sin6 desde la mostrada por la propia pintura respecto a si misma, en tanto que universo y
texto dotado de motivos, sentidos e intenciones propias y peculiares.

Esta segunda perspectiva es, seglin podremos observar, importante para entender el
propdsito de la obra en lo que se refiere a su hermenéusis, y también en relacién a los
objetivos exegéticos y expositivos que, sin duda, presidieron el trabajo de su autor. A fin de
simplificar las referencias, seguiré en la explicacién el esquema que aparece en la figura 1.

La pintura, tal y como vemos, estd dividida horizontalmente en dos partes de dimen-
siones similares (superior e inferior). La parte superior, a su vez, se halla dividida en tres
sectores (a los que en el esquema de la figura 1 designo como "A", "B" y "C"). El sector
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central es de doble tamaiio que los laterales. La segmentacion estd conseguida mediante
unas molduras superpuestas a la tabla de soporte y unidas al grueso marco que sostiene el
conjunto del cuadro. La parte inferior aparece sin divisioén alguna, pero en razén de la
iconografia alli representada, sefialo en ella dos sectores (D1 y D2), cuya pertinencia justi-
ficaré mds adelante. Las divisiones y segmentaciones antedichas acentiian el significado y
el simbolismo de la obra, seglin veremos.

arriba
Sup. A B C
Dcha Izda.
Inf. DI D2
abajo

FIGURA [: Sentidos y direcciones del cuadro respecto a si mismo.

En la seccion superior designada como "A", aparecen dos filas de personajes senta-
dos. En la més préxima al motivo central del cuadro ("B"), hay ocho figuras entre las cuales
pueden identificarse -en orden descendente- a la Virgen, a San Pedro, y a San Juan Evange-
lista con el libro de la Revelacién abierto sobre sus rodillas. Dos de los personajes, apare-
cen revestidos con hédbitos de ordenes religiosas. La segunda fila estd formada por siete
figuras que exhiben los simbolos que acreditan su condicién: palmas, instrumentos musi-
cales, tiara papal... Un rasgo destacable en éstas figuras de santos, apéstoles y martires es
el aire de ausencia que muestran algunos de ellos: dirigen su mirada hacia el espectador, 0
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la dejan vagar en otras direcciones. En el caso del Evangelista, éstre parece absorto en su
libro y un tanto ajeno a la "Maiestas Domini" que se manifiesta préxima a €l. En esta
seccién, dngulo inferior derecho de la misma, se ve sefialado el limite entre el Parafso y el
mundo terrenal mediante un borde de nubes. Dos figuras de pequefio tamafio con el rostro
vuelto hacia lo alto y dos cabezas de rasgos infantiles, simbolizan almas bienaventuradas
que estdn a punto de cruzar dicho limite.

Dispuesta simétricamente respecto al motivo central, aparece la seccién superior a la
que designo como "C". En ella, igual que en la anterior, se muestran otras dos filas de ocho
y siete personajes sentados en disposicién semejante a la ya vista en "A". También entre
ellos es posible distinguir diversos santos, apdstoles, profetas y personajes biblicos (San-
tiago el Mayor, Zacarias -con una inscripcion que lo identifica- el rey David coronado y con
su arpa, Santa Inés), asi como otros dos revestidos con hibitos de las érdenes mendicantes.
Casi todos ellos llevan en sus manos libros cerrados, palmas, espadas, incluso un corderi-
llo. Es significativo que la dnica inscripcién onoméstica del cuadro sea precisamente la de
Zacarias, uno de los "Profetas menores" (siglo VI A. C.), que ha transmitido a la tradicién
escatol6gica cristiana sus ocho visiones anunciadoras de Cristo y reveladoras de muchos
detalles acerca de los habitantes del mundo celestial.

Tal y como ocurre en la seccién "A", algunos de los figurados en la "C" dirigen su
rostro hacia el espectador, y otros adoptan aquél aire ausente del que habalamos antes. Se
hallan asimismo separados del lado "terrestre" del cuadro por un nimbo o borde arqueado.

Entre las dos secciones descritas en la parte superior, encontramos la que sin duda
contiene el motivo mds importante de la pintura (desinada como "B" en el esquema). En ella
se representa a Cristo resucitado y triunfante ("Maiestas Domini"), con la mitad superior-de
su cuerpo desnuda, los brazos levantados, y mostrando los signos y heridas de la Cruci-
fixién (en la cabeza, manos, pies y costado derecho). Sobre su hombro derecho, aparece
una espada; sobre el izquierdo, un ramo de laurel, elementos que simbolizan en la iconolo-
gia cristiana el poder de Cristo como Juez, y su triunfo sobre la muerte. En efecto, la espada
es un simbolo de autoridad y de justicia; aparece en numerosas representaciones del Juicio
Final en manos de Cristo o en su proximidad; es uno de los argumentos de la Ley y de la
Fuerza y en tal manera es sostenida frecuentemente por los representantes de Dios. En los
textos sagrados, la Palabra divina es comparada con una espada (Apdstoles, 1, 16).

En relacidn con éstos motivos, hay que sefialar que en el sello de la Inquisicidn
aparecen también el laurel y la espada, a ambos lados de una cruz, encerrados en un 6valo
y rodeados por la leyenda "Exurge Domine et judica causam tuam", tomada del libro de los
Salmos (73). Lo que confirma el cardcter atribuido a dicha simbologia.

En el cuadro que comentamos, Cristo aparece sentado sobre una especie de arco, en
un disefio andlogo al utilizado en las representaciones de la "Maiestas Domini" que pode-
mos ver en muchas fachadas romanicas. El sentido de la presencia y el tamafo del Salvador
-que, en los timpanos, apenas puede ser contenido por la mandorla que lo rodea- lo confir-
ma como "Cosmocrator" (Sefior del cosmos, de las cosas), como "Cronocréitor” (Sefior del
Tiempo) y como sefior de la vida humana, por tanto (GUERRA, 1978.344 y s.). Tal imagen
aparece igualmente recogida en la pintura mural con esas caracteristicas (por ejemplo, en
las de San Clemente de Tahull).

En nuestro cuadro, se mantiene esa disposicién en un orden general. Los pies de
Cristo se apoyan sobre nubes. A la altura de su costado derecho, la leyenda "Venite
benedicti"; al mismo nivel, en su costado izquierdo, figura "Ite maledicti". El efecto "ascen-
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dente" y "descendente” provocado por el mismo acto de lectura de dichas frases enunoy
otro caso, es uno de los elementos ordenadores y jerarquizadores del cuadro, segin co-
mentaré luego.

La imagen del Salvador triunfante se muestra rodeada en un primer Gvalo por diez
criaturas celestes, representadas por cabezas infantiles con alas. La criatura superior y la
inferior de éste Gvalo poseen dos alas cada una, mientras que las otras ocho (dispuestas
cuatro a cada lado del 6valo), ostentan cada una dos pares de alas plegadas hacia arriba y
hacia abajo. Se trata sin duda de los "Kerbim" (querubines) de la angeologia rabinica, que
los presenta frecuentemente proximos -o rodeando, sosteniendo- a la presencia divina
(Ndmeros, 7,89; Samuel, 4.4; Isaias, 37,8; Salmos, 80,2, entre otros) (GONZALO RUBIO,
1977. 23 y s.). Querubines y Serafines estdn en lo mds alto de la jerarquia angélica segin
Dionisio Areopagita: rodean el trono de Dios, o protegen con sus alas el Arca de la Alianza.
En la vision de Isaias, los serafines tenian cada uno seis alas, y en la de Ezequiel, los
querubines tenfan "cada uno cuatro caras, y cada uno cuatro alas" (Ezequiel, 1, 5-10).

Por fuera de éste primer 6valo y a su derecha (segin el sentido del cuadro) aparecen
otros once dngeles de cuerpo entero con alas. Su distribucion de arriba hacia abajo es:

-Tres parejas de dngeles:

* Las dos primeras, con sendos bastones de mensajeros (que revelan una de sus
misiones caracteristicas).

* La tercera, revestida de armaduras, portan escudos y mazas (este tipo de presenta-
cion de los angeles como "caballeros” tiene lugar sobre todo a partir del siglo XIV).
(DUCHET-SUCHAUX, Op.cit., 26y s.).

-Una fila arqueada de cinco angeles arrodillados, la mirada dirigida hacia Cristo, y las
manos juntas en actitud orante.

Alaizquierda del dvalo (siempre segin el sentido del cuadro) se muestran otros doce
dngeles, pero en disposicidn un tanto menos estructurada que la antes descrita para el lado
opuesto. Los seis primeros parecen estar de pie, con cuerpo y rostro vueltos hacia la
"Maiestas Domini". Los demds, arrodillados, con la vista igunalmente dirigida hacia Cristo,
y las manos juntas.

En la parte baja de esta seccién central, figuran cinco dngeles mas: dos de cada lado,
con trompetas, y uno en el centro, revestido de dalmatica en la que aparece una gran cruz
roja. Este tltimo porta los instrumentos de la Crucifixién: apoyados sobre su hombro dere-
cho, la cruz de madera, la corona de espinas, una lanza, una pértiga bifurcada en su extremo
que sostiene una esponja; en su mano izquierda, los tres clavos. Los dngeles trompeteros
extremos de ambos lados tienen, junto a la boca de resonancia de sus respectivos instru-
mentos, sendas inscripiciones: a la derecha, "sortiu"; a la izquierda, "a judici" (siempre en
el sentido del cuadro).

Describiré ahora la mitad inferior de la pintura. Como ya he dicho, en ella no aparece
division fisica alguna, pero si existe una clara particién simbélica, determinada por la propia
iconografia. a la derecha de ésta porcion inferior (designada como "D1" en el esquema,
figura 1), aparecen los justos. Una fila, la mds proxima al espacio de separacion, se compone
de personajes arrodillados, con sus rostros vueltos hacia lo alto y en actitud extatica. Por
detrds, siete dngeles mezclados entre los elegidos conducen a algunos de entre ellos, bien
sosteniéndoles, o sefialando hacia arriba, encamindndolos hacia una escalera cuyos pelda-
nos conducen al mundo celestial. De la boca de uno de los bienaventurados -revestido de
un habito blanco, con una cruz- sale una leyenda: "Santo, Santo, Santo".
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A la izquierda de la mitad inferior, en la seccién designada "D2", y separada de la
anterior por un espacio vacio, se muestran los condenados. Es quizd la parte mas
desestructurada del cuadro. Una turbamulta de individuos empujados por los demonios
hacia el fuego eterno que les aguarda con sus llamas en la esquina izquierda, y que simbo-
liza seguramente el terror y la confusién en que aquellos desdichados se ven sumidos. Los
diablos muestran un curioso dimorfismo: mientras tres o cuatro de ellos presentan una
figura mds o menos humanizada, el resto aparece con rasgos claramente animalescos y
monstruosos, tal como suelen recogerse en los grabados, pinturas y esculturas medieva-
les: cuernos de fauno, pies de cabra, alas de murciélago, y cola. En todo caso, los sectarios
del infierno arrastran a los condenados, algunos de los cuales intentam resistirse luchando
contra ellos. Los rostros de los réprobos, muestran el horror de la situacién; unos se llevan
las manos a la cabeza, y otros parecen dirigir sus lamentos hacia el Eterno Juez, que les ha
apartado de si.

El conjunto del cuadro desprende una gran emotividad, de acuerdo con el propdsito
que inspird a su desconocido artifice. Presenta, a mi juicio, muchos rasgos en comiin con el
universo iconogréfico en el que solian asentarse este tipo de trabajos; rasgos que serdn
utilizados asimismo en otras composiciones semejantes a lo largo de las disntintas épocas
histdricas, segiin he comentado ya. Pero lo que intentaré a continuacién es llevar a cabo un
examen de esta simbologia ofrecida a nuestra observacidn.
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m
"Obscuratus est sol et aer"

Las inquietudes en torno al origen del mundo que nos rodea, y sobre cual serd su
hipotético final, han incidido siempre sobre las actividades humanas, y en multiples aspec-
tos y manisfestaciones de ellas. En las épocas histéricas, inspiraron a los artistas que nos
legaron sus testimonios de aquella pulsidn que provoca la Trascendencia. Pero los simbo-
los y las estructuras simbdlico-cognitivas que los recogen son seguramente muy anterio-
res al acontecimiento artistico en si mismo, considerado como hecho y realizacién "per se".
El ser humano sinti6 la necesidad de limitar el entorno de esa Trascendencia, de dibujar el
recinto del "témenos", asiento o residencia de la divinidad, a fin de que, desde ese entorno
(primero la caverna, la matriz terrestre, luego el zigurat, la pirimide, mds tarde el templo)
fuera posible la teofania, el encuentro con lo Sagrado.

Preocuparse por el encuentro con la divinidad es preocuparse también por el comien-
zo del mundo, inaugurar el tiempo cronoldgico que abarca en sus extremos ese comienzo y
el consiguiente final. El tiempo ciclico de algunas mitologias y el tiempo lineal de otras
(entre las que se cuenta la cristiana) son maneras distintas de entender ese hecho derivado
del conocimiento -y reconocimiento- del limite entre lo sagrado y lo mundano. Pero ambas
participan de un mismo impulso en favor de entender y asumir aquella Trascendencia.

Porque lo Sagrado -segiin nos dice EUGENIO TRIAS (1994. 82 y s.)- pronto revelara
su ambivalencia (lo Santo y lo Demoniaco, lo Puro y lo Execrable) y marcard con esa
impronta de lo simbdlico todo el acontecer, y el obrar, del individuo humano. No hay que
olvidar que los simbolos ligan, acercan, fusionan dialécticamente, lo antagénico, lo
inmezclable, lo opuesto, lo contradictorio. Ese es su papel y su cardcter principal. Porello el
ser humano es quizd ante todo, un animal capaz de simbolizar. Por ello también, sus obras
representan mucho de aquello que alberga en su cabeza.

El tema que tratamos concierne directa, intimamente, a semejante proceso. Los Apo-
calipsis tallados en la piedra de los templos medievales, casi siempre en el acceso a los
lugares sagrados, hablan al creyente de cualquier época de algo que para €l son verdades
de la fe, una fe extendida como sentimiento universal (el Cronocrator no es sélo Sefor de un
tiempo, sin6 de todos los tiempos, del Tiempo que los engloba a todos ellos). Pero también
hablan a muchos otros individuos (por escasa sensibilidad que muestren) acerca de aspec-
tos profundamente ligados a su manera misma de elaborar los pensamientos, pasiones,
deseos y esperanzas, dejando aparte cualquier intencién religiosa. Es un proceso que se
remonta -como muy bien afirma TRIAS- a las épocas remotas en las cuales las cavernas, las
oquedades de la tierra, eran el primer y tembloroso contacto del humano con los misterios
del nacer, del vivir, y del morir.

Los apocalipsis pétreos, o aquellos otros minuciosamente plasmados por los
miniaturistas en sus pergaminos, hablan de una Humanidad que ya ha concluido su camino
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por el mundo. o que estd muy proxima a su final. Son por tanto una ojeada -a veces
temerosa, pero siempre inundada de una cierta esperanza- a los tiempos terminales. Alli se
ve -como nos dice Juan- "... un trono colocado en medio del cielo, y sobre el trono uno
sentado... Y sobre la cabeza del Sentado, un arco iris de esmeralda..." Es la imagen de la
Justicia, pero también de la Amenaza; de la Clemencia, pero también del que estd a punto de
segar la miés de la Tierra. En los Apocalipsis comienza a mostrarse la naturaleza ambivalente
de lo Sagrado.

Pero es en el tema del Juicio Final donde esa bipolaridad confundida manifiesta todas
sus posibilidades. En los pergaminos, en las portadas romdnicas, en los cuadros como el
que nos ocupa en éste comentario, se ve claramente presentada esa ambivalencia, una
ambivalencia que divide al Mundo més alla de su final. Porque el Apocalipsis todavia est4
dentro del tiempo cronoldgico. El Juicio, representa lo que ocurrird cuando el tiempo se
haya consumido. Para hablar con més propiedad -y en un sentido estructuralista- diré que,
en el Juicio Final, es decir, sobrepasado el tiempo cronoldgico, la ambivalencia se transfor-
mard, se cristalizard, en una bipolaridad firmemente establecida, cuando precisamente se
separen, primero, lo Sagrado y lo humano, ¢ inmediatamente después -en la medida en que
este "inmediatamente" sea posible porque ya estamos fuera del tiempo cronolégico- lo
hagan 1o Santo y lo Diabdlico, lo Puro y lo Execrable, y ambos 1o hagan asi para siempre.

Eso es precisamente lo que yo, como observador, trato de explicar cuando contemplo
la pintura del presente trabajo. En el esquema de la figura 1, aparecen resefiadas la "espacia-
lidad" del cuadro, 1a de su autor, y la del espectador que mira: hay un "arriba" y un "abajo”,
una "derecha” y una "izquierda”, que son consecuencia de un "parafso” y un "infierno",
de una imagen de la "divinidad" y de los "santos", y de las figuras (gozosas, extaticas, y
dolientes, aterrorizadas) de la humanidad alli representada. Naturalmente, también existen
unas dimensiones y unas relaciones geométricas (hay un "arriba" y un "abajo" fisicos,
etc.); pero esas dimensiones y relaciones estén alli independientemente del cuadro en sf;
para ellas, bien hubiera podido no estar, o estar cabeza abajo. No es del mundo fisico de lo
que nos ocupamos ahora, sind del mundo simbélico que emana y brota de un objeto ideado
y fabricado precisamente para provocar en nosostros el examen y la reflexién DESDE el
simbolo HACIA el mundo.

¢Cuiles son esos elementos y relaciones de las que hablo? En el esquema de la figura
2 trato de representarlas. Hay que hacer el ejercicio mental de "leerlas” como si estuviesen
superpuestas a los motivos icénicos del cuadro, y, en efecto, alli estdn. atin cuando no
podamos verlas fisicamente.

En el centro de la parte superior (lo que corresponderfa con la representacién de
Cristo en majestad), la Divinidad, el Poder que regula y estructura con su fuerza y con su
presencia la totalidad de la obra. Estamos en el universo de los Sagrado, y mds concreta-
mente en su expresion de "lo Santo". Aqui no sélo encontramos la figura més importante
del cuadro (por su significacion dentro del conjunto del texto pictérico), sin sobre todo el
niicleo del que parten las lineas energéticas (en el orden simbélico) que provocan la
jerarquizacion de los restantes personajes. En este punto empieza el relato (el Juicio), y
asimismo, empieza a presentarse la bipolarizacién.

Pero la Divinidad nunca va a manifestarse directamente. La teofania necesita en
cualquier caso mediadores a través de los cuales llegar hasta el destinatario de sus mensa-
jes, o de su fuerza. Nuestra pintura hace desempefiar ese papel (mitad protector, mitad
retransmisor) a dos tipos de dngeles:
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Me Me DIVINIDAD Me Me
(PODER)
"Santos" .
SAGRADO dia dia dia dia
{Santo)
do. do do do
tes res res Tes
Mediadores
(1)
Mediadores
(2)
HUMANO
"Justos" "Condenados”
SAGRADO
(Diabdlico)

FIGURA 2: Conceptos, estructuras y relaciones en el cuadro "El Juicio Final".

-Los querubines (MEDIADORES 1): rodean y sostienen el Trono de Dios, de acuer-
do con la tradicién recogida en los textos sagrados anteriormente mencionados.

-El resto de los angeles (MEDIADORES 2), que conducen la fuerza inconmensurable
de la "Maiestas Domini" en dos direcciones:

* Horizontal (sentidos "derecha” e "izquierda"): hacia los "Santos" colocados en el
cuadro a ambos lados del motivo central.

*Vertical (sentidos "arriba" y "abajo"): desde la Divinidad hacia abajo (y aqui se
manifiesta el sentido de lectura de la frase "Ite maledicti" junto al costado izquierdo de
Cristo). Y desde abajo hacia la Divinidad (frase junto a su costado derecho "Veni Benedicti”).

Los dngeles que estdn en la parte inferior respecto a Cristo, resaltan este papel de
mediadores (y de alguna manera, catalizadores de la fuerza que viene de la Divinidad) con
su "Invasién" -perfectamente visible en el disefio del cuadro- de la porcidn a la que deno-
mino lo HUMANO. Las leyendas "Sortiu" y "A judici", confirman esa mision transmisora.
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La bipolarizacién se manifiesta ya aqui, si bien de manera mucho menos acentuada en
la parte superior del cuadro, en lo que titulamos ahora SAGRADO ("Santo"). Poco acentua-
da, pero en modo alguno inexistente, segin podemos deducir de:

-La mayor jerarquia de los personajes que estdn a la DERECHA de Cristo (La Virgen,
San Pedro, San Juan Evangelista, un Papa, entre otros) sobre los que estdn a su IZQUIER-
DA (Zacarias, David, Santa Inés...)

-La mayor jerarquia de los que (en ambos lados) se colocan en la primera fila, sobre
los que permanecen en la segunda.

El relato, en su aparente unidad cronoldgica (el momento del juicio), manifiesta no
obstante algo del instante precedente (el Apocalipsis), de la confusién que resulta en el
primer tiempo de aquella transformacidn de la ambivalencia de lo Sagrado en bipolaridad de
la que antes hablé. Asf observamos que en la parte superior -el universo de la Sagrado en
su acepcién "lo Santo"- se describe una situacion que ademds de permanecer estable
desde el periodo anterior (el tiempo precedente al Juicio), viene a representar -y la iconogra-
fia asi lo recoge- una imagen del templo césmico. Esa situacion de estabilidad es inherente
a la condicién de "bienaventurado" predicada de los Santos y Martires, que ademds reci-
ben esa condicidn con cardcter permanente.

Pero no ocurre los mismo con la Humanidad que el cuadro muestra. Sus individuos
han de atravesar un limite, pasar de una situacion (la de mortales) a otra (la de inmortales).
La adquisicién de esa propiedad -la inmortalidad- sélo puede efectuarse a partir de una
fuerza, causa, o impulso externo a los sujetos afectados, pero que forme parte también del
dmbito simbdlico-cognitivo que sostiene al relato en si. En el instante descrito por el cuadro
ese proceso ya ha tenido lugar: la muerte, como rito inicidtico necesario para acceder a una
nueva vida, ha ocurrido. Los individuos poseen ahora una nueva cualidad, la de ser inmor-
tales, ain cuando unos lo sean para gozar en el Paraiso y los otros para sufrir en el Infierno.

El acto, la iniciativa que ha producido la nueva situacion, es sin duda el Juicio, la
Presencia de la Divinidad en ese templo césmico que es la mandorla o el dvalo en nuestro
caso. A su vez, el templo cdsmico -reconocible por el trazado de los signos de orientacion-
reproduce el acto cosmico originario: la separacién del Cielo y la Tierra. La relacién presen-
cial mantenida entre la Divinidad por medio de su rostro visible (el Hijo de Dios) y su actitud
mayestdtica, y los Testigos de la teofania, provoca casi simultdneamente la adquisicion de
una nueva cualidad por éstos (la inmortalidad), y su separacidn ("justos" - "condenados").
La vida eterna y la eterna condenacién han sobrevenido como un re-nacimiento tras la
muerte inicidtica (fisica), y esa situacidn se amolda a la preexistente de los "bienaventura-
dos" que aguardan en el Paraiso.

Con ello se consigue proporcionar al cuadro una movilidad simbdlica evidente, que
resalta como uno de los motivos "ocultos” de la emocién que su vision despierta en el
espectador. El actuar de los simbolos del "Juicio Final" contrasta asi con el fondo que
aquella actuacién siempre pone de manifiesto: el Misterio, la huida del sigrificado hacia ese
horizonte inalcanzable constituido por el acervo cognitivo humano, por sus deseos, pasio-
nes y esperanzas.

En la pintura que comentamos, el acto de comunicacion entre la Divinidad y los
Testigos es, por tanto, la fuerza escondida que moviliza a los diferentes actores del relato.
Se lleva a cabo de la siguiente forma:

-Desde la Divinidad: a través de los mediadores (MEDIADORES 2) -frases "sortiu" y
"a judici”- hacia los Testigos.
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-Desde los Testigos: hacia la Divinidad, mediante las actitudes mostradas (extatica,
de oracidn, de invocacién y alabanza -leyenda "Santo, Santo, Santo" en una de las figuras-
o de terror, arrebato y desesperacion).

Los personajes que habitan en el Paraiso estdn igualmente sometidos a la accion de
aquella fuerza ordenadora, tal como queda apuntado. Pero en ellos el efecto es menos
acentuado, entre otras razones por la muy evidente de que no tienen que conquistar -al
contrario que los del dmbito humano- un estatus del que ya gozan, limitdndose por tanto a
confirmar en cierta medida el desplazamiento de la energfa teofdnica hacia el universo
terrestre, objeto primordial, al fin, del Juicio.

Esos dos aspectos de lo Sagrado que derivan de la actuacién de la Divinidad sobre
el universo, traducen desde luego un concreto modo de pensar. En la pintura qu e analiza-
mos, el esquema del Cosmos presentado ante nuestros ojos viene a reproducir tanto el
deseo de un Orden como la jerarquizacién inherente a ese ordenamiento pretendido. Las
diferentes clases sociales de la época aparecen en el cuadro justificando su existencia y su
pertinencia: el clero, 1a nobleza, la milicia, y el pueblo, tanto entre los justos como entre los
condenados. Pero la estratificacién social no sélo testimonia el hecho de la diversidad, sino
que quiere contribuir a sancionarla como Orden, y muy especialmente como Orden querido
y aceptado por la Divinidad, ya que como fenémeno social, la religion es -conforme sefiala
Clifford Geertz- un sistema cultural que sirve como orientacion utilizando un sistema de
simbolos que actiia en tanto que modelo de la realidad y para la realidad, materializando las
manifestaciones de lo Divino y definiendo una imagen -o imdgenes- de orden césmico, es
decir, una cosmovisién. (GEERTZ, 1990, 89 y s.).

De tal manera, se justifica la representacion en el cuadro de individuos de las diver-
sas capas sociales de la época con sus atributos (vestiduras religiosas: mitras papales,
sombreros cardenalicios, hdbitos mondsticos; coronas reales; corazas y armas de la milicia;
sayales de peregrino...), y se resalta con el nimero de sujetos representados la importancia
relativa de los distintos 6rdenes. Entre los "justos” (D1), he contado no menos de diez
personajes con ropajes y signos que los identifican como pertenecientes al clero: dos con
tiara pontifical, uno con mitra, uno con sombrero cardenalicio, cuatro frailes, y dos monjas.
En este sector aparecen igualmente, un rey, tres caballeros (con armaduras y pica), y un
peregrino (con las veneras en sus vestidos), entre otros menos diferenciados.

Entre los "condenados", por su parte, figuran un obispo, un cardenal, dos frailes y
una monja (a la que un demonio parece querer arrancar la lengua con una especie de
tenaza). También aparecen dos reyes (o figuras coronadas), y otros dos caballeros con sus
vestiduras caracteristicas.

Segiin hemos visto ya, la costumbre de representar entre los justos y los condena-
dos a personas de los diferentes estamentos sociales, se manifiesta bastante pronto, por
ejemplo, en los Beatos del siglo XI11. El testimonio de semejante rasgo en nuestro cuadro
refleja ademds de una idea del orden social vigente, el propdsito de sancionar aquella
jerarquizacién incluyéndola en el flujo energético que, procedente de la Divinidad, asienta
y distribuye los temas y figuras del relato pictérico.

La confusion que parece resaltar como caracteristca del sector de los réprobos (D2)
y que contrasta vivamente con la sensacion de tranquilidad que reina entre los justos, estd
subrayada por la existencia de una separacion neta entre ambos conjuntos. Ese limite es
consecuencia de la accion del Supremo Juez, y su culminacion obligard a los individuos
pertenecientes a uno y otro grupo a traspasar definitivamente las fronteras respectivas que
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senalan los ambitos de lo Humano y de lo Sagrado (en sus dos acepciones de lo Santo y lo
Diabdlico). En el cuadro, la primera de dichas acepciones ocupa comparativamente un
volumen mayor que la segunda -es decir, lo Diabdlico- apenas sugerida por las llamas
dibujadas en la esquina izquierda. El Infierno aqui ya no se representa mediante una boca
abierta y amenazante que se traga a los condenados. La simbologia se ha hecho mas satil,
y precisamente por ello tanto mas amenzante: el Fuego se contrapone ahora a laluz, y esas
dos manifestaciones de lo brillante, de lo cilido, de lo ardiente, se vuelven imdgenes anta-
gdnicas de algo que, en el fondo, sigue siendo Uno.

Asi, el relato mitico salva con el concurso de la accién simbdlica la distancia aparen-
temente infranqueable que separa lo Sagrado de lo Humano. El simbolo concilia y aglutina
esas dos categorias en oposicion, presentdndolas segiin nos dice TRIAS (Op, cit., 110y s.)
en toda su complejidad y ambivalencia. De tal forma, la representacién pictdrica de ese
drama post-temporal que es el Juicio Ultimo, alberga asimismo en su desarrollo textual los
elementos que se refieren al Comienzo de los Tiempos, cuando el ser humano intenté Hevar
a cabo el proceso mds arduo y dificil de toda su historia: separar su universo interior, su
pensamiento, del Cosmos en el que aquél pensamiento habia nacido y crecido. Dicha
elaboracién condicioné tan profundamente su estructura y las posibilidades de su destino
posterior, que las huellas del principio vibran todavia en nuestra alma, y se manifiestan al
contemplar obras como €sta que hemos comentado.
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