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RESUMEN

Dentro del panorama barroco gallego destaca en el primer tercio del siglo XVII la figura del escultor Fran-
cisco de Moure. El analisis cuidadoso dc sus obras, sobre todo las de la Gitima etapa, como son el coro de
la catedral de Lugo y el retablo mayor de la iglesia de Santa Maria de la Antigua en Monforte de Lemos
revelan a un artista completamente innovador y creador que se desprende del peso de la copia para idear
nuevas propuestas iconograficas, tomando como base las fuentes impresas.
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de Lemos).
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Periodo: Siglo 17

ABSTRACT

During the first part of the 17" century the figure of Francisco de Moure was a prominent one in baroque
art in Galicta. A careful analysis of his works, above all those of his last period such as the choir of Lugo
cathedral and the main altarpiece in the church of Santa Maria de la Antigua in Monforte de Lemos shows
us a totally innovative creative artist who manages to avoid the pressing temptation to copy and produces
new iconographic images, taking printed material as his source.
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La figura de Francisco de Moure, aun hoy en dia, presenta varias incdgnitas sin resolver.
Desde un principio ha sido un artista fascinante en cuanto a su calidad y fuerza expresiva,
muy en relacion con lo que los talleres castellanos de Juan de Juni, Alonso Berruguete
y Juan de Angés el Mozo estaban realizando en el siglo XVI'. Por ello las noticias sobre
su formacién son poco concluyentes. Si es cierto que sus afios de aprendizaje los llevd
a cabo en el taller orensano de Alonso Martinez?, y tras el traslado de Juan de Angés
el Mozo en 1587 a la ciudad de Ourense, donde permaneceria hasta su muerte en 1596,
Moure pudo tener contacto con su obra’. Sin embargo, todo esto no llega para explicar el
fuerte naturalismo con que dota a sus obras, sobre todo las de la ultima etapa, que si bien
ya avanza el nuevo estilo Barroco tanto en las composiciones como en las disposiciones
de las imagenes en el espacio es muy deudor de los modelos manieristas.

Quiza esto ultimo se deba no tanto a una formacion directa con talleres y maestros cas-
tellanos como a un conocimiento de las obras o de los modelos iconograficos por medio
de estampas y grabados con fuerte difusion en la época. No sdlo por los mercaderes sino
también por el propio Camino de Santiago, un referente ineludible para la expansion
de nuevas formas de expresion, que ya habia funcionado de ese modo durante la Edad
Media.

A la muerte del maestro, en 1636, se hace un recuento de sus pertenencias entre las que
se encontraban varios libros de temas diversos y un nimero indeterminado de estampas
que debian de formar parte de los modelos empleados en el taller’. A esto habria que
afadir que en sus ultimos aiios, sobre todo a partir de la ejecucion de los retablos del
monasterio de San Xulian de Samos y la silleria coral de la catedral de Lugo, Francisco
de Moure entabla relacién con uno de los arquitectos mas interesantes del panorama ga-
llego de principios del siglo XVII, Simén de Monasterio.

Como arquitecto, Monasterio cuenta con una formacion muy exhaustiva, a tenor del in-
ventario de su biblioteca hecho a su muerte en 1624°. En ella se encuentran libros de los
mas diversos temas, puede decirse que encarna el prototipo de artista humanista versado
en los mas variados saberes. Formula que potencia la idea de que el arquitecto supera
las artes mecanicas debido a su caracter de inventor generado por el diseiio. Pero, quiza
lo mas interesante de esta biblioteca es la gran cantidad de estampas y grabados que
contenia, que pudieron servir de modelo o prototipo no sdlo para sus trazas sino también
para sus colaboradores.

Simdn de Monasterio trabaja en diversos encargos entre la provincia de OQurense y Lugo®.
En Monforte es llamado para llevar a cabo los disefios y la ejecucion de la iglesia que la
Compaiiia de Jesus estaba levantando. A raiz de ello el Cabildo de la catedral de Lugo
le encarga supervisar el zocalo de piedra y la realizacion de la capilla del Ecce Homo
en el trascoro. Sobre esta estructura se dispone la silleria coral, ejecutada por Francisco
de Moure y su taller’.

Es a partir de estas fechas, de 1615-1616, cuando Francisco de Moure comienza a traba-
jar con mayor ahinco con relieves. Hasta este momento la mayoria de su produccidn se
centra en la escultura de bulto redondo. Solamente existen algunos ejemplos realizados
en la primera década del siglo XVII como son las Escenas de la vida de San Benito del
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Monasterio de Meira —hoy en el Museo Diocesano de Lugo—, o el falso relieve de La
imposicion de la casulla a San Ildefonso de la iglesia de Beade en Ourense, contratada en
1608, donde como sefiala Vila Jato ““Francisco de Moure se muestra todavia muy dubita-
tivo a la hora de plantear el relieve”®. Todo esto lleva a plantear qué es lo que ha podido
modificar el modo de trabajar de Moure y su taller respecto a la técnica empleada en sus
produccioncs, asi como también en su iconografia, a partir de los retablos de Samos.

Vila Jato ha senalado que Francisco de Moure y Simén de Monasterio pudieron haber
coincidido trabajando en San Xulian de Samos, uno dando las trazas de los retablos y el
otro ejecutandolos. Una relacidn que explicaria que aparecieran firmando los dos en el
contrato del coro de la catedral de Lugo, y que posteriormente, Moure realizara el reta-
blo mayor de la Compaiia de Jesus en Monforte’. Como era habitual la relacion entre
maestros contratando obras, también puede extenderse al préstamo de fuentes y modelos.
Cuanto mas entre Francisco de Moure y Simoéon de Monasterio, ambos asentados en la
misma ciudad de Monforte de Lemos. Sin embargo, atendiendo a las altimas publicaciones
sobre Simon de Monasterio y a sus obras constadas, a pesar de su extenso conocimiento
de tratados de arquitectura y las diferentes fuentes del momento, su hacer revela unos
esquemas y modelos mas proximos al manierismo italiano que al nérdico que desprenden
las estructuras retablisticas de Moure y su taller’®,

Atendiendo a la iconografia de estas ultimas obras relivarias de Moure, se puede advertir
una gran relacién con grabados de procedencia ndrdica. Una relacion que la profesora
Vila Jato ya habia comentado respecto a la imagen de Santa Isabel de la iglesia orensana
de Beade', que también puede ser aplicada al San Cipridn de la catedral de Ourense,
claramente vinculado con el grabado de San Antonio abad de Lucas van Leyden'?, o en
una fecha un poco posterior a la figura de la Virgen Dolorosa del monasterio de San
Xulian de Samos que recuerda la de los llorantes géticos'®.

Es conocida la gran difusién y maestria alcanzada por los talleres nordicos en cuanto a
la produccion de grabados destinados a la venta y divulgacion de obras de devocion de
grandes artistas, y como muchos de estos maestros también dedicaron una parcela de su
trabajo a la invencion de muchos grabados'.

En Espana el propio movimiento artistico de la segunda mitad del siglo XV demuestra
como esta dependencia de modelos nodrdicos llega a generar una serie de repertorios,
copiados hasta la saciedad por los artistas mas variados, sobre todo en pintura, dando
una homogeneidad a todo el arte espariol de esta época. Esta dependencia, como muchos
autores han hecho notar, a través del comercio establecido entre la Peninsula Ibérica y los
puertos de Brujas y Amberes por el intercambio de la lana por productos manufactura-
dos del norte, junto con la calidad técnica de las obras flamencas y holandesas, propicio
por parte de los artistas y comitentes, que querian una obra lo mas parecida posible a
las noérdicas, que esos prototipos tuvieran una gran demanda y mercado en los antiguos
reinos castellanos'’.

Durante el siglo XVI tuvieron una gran acogida estampas de los mas variados maestros,
pero quiza sean los de Alberto Durero, Hendrick Goltzius, Lucas van Leyden, Martin
Schonhauer, Hieronimus Cock o los hermanos Wiericx los de mayor repercusion.
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el pie sobre una basa en el caso de Santa
Maria de la Antigua, y sobre el ledn en
Lugo. Copia la misma disposicion pero
invertida y variando el rostro que mira
hacia la derecha. También la figura del
leén es similar girando la cabeza para
sujetar la caja del escriba. Los modelos
que de los evangelistas circulaban en la
época solian disponerlos tanto sentados
como de pie, por lo tanto Moure se centra
en la iconografia habitual sin mayores
aditamentos.

Las Tirtudes Cardinales, en cambio,
presentan una mayor innovacion iconogra-
fica, no tanto en cuanto a sus atributos,
que suelen ser los convencionales para
tales imagenes, sino por su composicion
y recreacion combinada con los vicios
con los que debe luchar y los animales
alusivos a cada virtud. Es conocida desde
la Edad Media la lucha establecida entre
las Virtudes y los Vicios por el alma del
hombre, denominada como Sicomaquia®.
Una lucha que Ariosto describe en su
3. Circuncision, retablo de Monforte de Lemos, Fran- libro Orlando furioso, del que Moure
cisco de Moure. contaba con un ejemplar. Sin embargo,
los modelos no corresponden con los
descritos por el italiano, y parecen tomar
figuras femeninas de diversos grabados
del momento. Goltzius, por ejemplo, al igual que Jost Amman, presentan unas prefigura-
ciones de las Virtudes sedentes, como el dicho latino de Horacio impone: “Sedes virtute
cuadrata est”. Moure no especifica sobre que estan sentadas, parecen unas nubes, o mas
bien, sometiendo al Vicio contra el que lucharon y salieron victoriosas.

La caracterizacion de las Virtudes recuerda a las figuras de las Heroinas biblicas, como
Judith, Jahel o Esther que se reproducen en grabados de la época como los de Gallo.
También los tratados de devocion veian en estas mujeres la prefiguracion de alguna de
las virtudes aplicadas a la Virgen, y por ello como elementos alusivos a las virtudes que
un cristiano debia poseer, como es la fortaleza para vencer al pecado que se ve en Judith
o Jahel™.

Moure al lado de estas imagenes afiade los atributos determinantes de las Virtudes Car-
dinales, conformando una iconografia que auna todas las apreciaciones que sobre estas
personificaciones habia hasta el momento. La Prudencia se entiende como la Sabiduria

72 Cuad. Art. Gr, 36, 2005, 67-80.



LA INFLUENCIA DEL GRABADO EN LA OBRA DE FRANCISCO DE MOURE

ricamente ataviada al igual que una donce-
lla renacentista. Su colocacion de espaldas
al espectador y sujetando con la mano
derecha un espejo en el que se estudia,
mientras con la izquierda mantiene en alto
el Caduceo, simbolo de la Sabiduria desde
la Antigiiedad, es una formula ensayada
por Moure en otras imagenes del coro de
la catedral de Lugo. Bajo ella un hombre
representado como un bufén o fewu, que se
mete un dedo en la boca como senal de
su estulticia. La serpiente acompana a la
Prudencia como el animal designado con
esa caracteristica en la Biblia.

La pregunta surge, ;de donde ha podido
sacar Moure tal riqueza iconografica? Como
se ha comentado anteriormente, Amann
presenta las Virtudes sentadas y sujetando
sus simbolos caracteristicos, en posiciones
similares a las distribuidas por Moure, y
Gallo difunde unas Heroinas biblicas ata-
viadas al modo renacentista. Pero, ;jqué
ocurre con el resto de elementos? Creo 4. Rechazo de la ofrenda de San Joaquin, Alberto
que en este caso es muy probable que Durero, ca. 1504.

el maestro también tomara como fuente

los textos literartos, tanto como el que él

poseia como los que podian estar a su disposicion a través del colegio jesuita. Esto es
mucho mas evidente en la figura de la Justicia.

Esta Virtud, que hace pareja con la Prudencia, responde a la personificacion descrita por
Cesare Ripa al tratar la imagen de la Justicia Divina®. Por otro lado, el rostro, la corona
y el trenzado de su pelo son similares al rostro empleado para la figura de Santa Catalina
del coro lucense. La Justicia reduce a una figura sobre la que descarga su espada mien-
tras alza la balanza con la mano izquierda. La figura en el suelo es de edad avanzada,
con rasgos grotescos, y lleva en la mano derecha una copa de llamas mientras que la
derecha sujeta una bolsa llena de monedas, tesoro que también se corresponden con el
pequeno cofre y libros del suelo. Esta imagen es la personificacion de la maledicencia
por un lado, como indica la copa ardiendo, contra la que debe luchar la justicia, y la
avaricia por el otro®®. El animal atribuido a la justicia es el toro o buey que se relaciona
con la mansedumbre.

Las otras dos virtudes del banco, la Foirtaleza y la Templanza, se disponen del lado de
la epistola. La Fortaleza con la columna y el ledn a sus pies, y la Templanza con la
copa sobre la que escancia el liquido del agua y vino mezclados, y al fondo un elefante,
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como animal prudente. Bajo sus pies una
figura grotesca que representa la gula por
medio de la bota de vino en una mano y
el zanco de cabrito o cordero en la otra,
aludiendo a su desmedida glotoneria en
todos los aspectos.

Todo esto viene a corroborar el modo de
trabajar de Moure, en el que la multiplicidad
de fuentes, tanto literarias como graficas,
hace dificil encontrar el punto de comienzo
para las imagenes, donde busca mas ac-
titudes, gestos y posturas que la habitual
representacion de la imagen. Unas fuentes
y repertorios a los que podia tener acceso,
en un primer momento en la catedral de
Lugo, y posteriormente en el colegio de
la Compania en Monforte.

Al centrarse en el primer cuerpo, las ima-
genes de la Circuncision y la Adoracion
de los Magos aparecen descritas con gran
multiplicidad de detalles, personajes anec-
doticos que por medio de sus expresiones
y fisionomia particular enriquecen las
historias narradas.

5. Presentacion en el templo, Hans Schaufelein.

Moure repite las figuras de la Virgen, San

José y el Nino en las cuatro escenas del
retablo, representados con los mismos rasgos, incluso con los mismos ropajes y atribu-
tos, como el baston de San José de la Epifania y la Visitacion. Esta repeticidon, aunque
se entiende por el discurso narrativo, también es un elemento de unificacidon entre las
escenas representadas.

Comenzando por la Circuncision, la escena narra el primer momento en que Cristo de-
rrama su sangre y el momento en que toma su nombre (ilustracion 3). Esta era la escena
mas importante de la Compania de Jesus, pues ratifica la denominacion de su Orden. El
mohel se representa sentado ante una mesa, vista en una perspectiva que no corresponde
con la escena pero que clarifica lo que se esta haciendo, sobre la que el Nifio Jestus es
mostrado desnudo sujeto por la Virgen, detras San José parece mas atento a los nifos
dispuestos en la esquina que a la accion. Entre estos personajes se distribuyen otros en
tumulto que presencian lo que ocurre, algunos distraidos, otros atentos, otros cuchichean-
do, madres con sus pequenos, conformando una escena llena de bullicio, dinamismo y
cotidianidad, tan afin al gusto ndrdico mostrado en sus obras pictdricas y grabados. De
estos altimos valorar las propias imagenes del Padre Nadal de sus Escenas Evangélicas,
donde los nifios en torno a la mesa y algunos personajes al fondo ayudan a conformar la
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narracion, al igual que el grabado de Cor-
nelius Corc, en el que el mohel aparece
con la mitra y la Virgen es la que presenta
al Nino, por altimo otros grabados como
el del aleman Hans Schiufelein, recoge
la escena dentro de unas arquitecturas de
arcos de medio punto con triforios en los
que se asoma algin personaje, al igual
que Moure dispuso al fondo de la escena
(i1lustracion 4).

Pero no sdlo las escenas con esta tematica
son tomadas como punto de referencia, sino
también las historias, que anteriormente se
han confundido con la Circuncision, como
la Presentacion en el templo, son referentes
para Moure. Asi, la Presentacion en el
templo de la Virgen de Durero distribuye
una gran cantidad de personajes en torno
a la mesa donde el mohel aparece con la
mitra abierta, y una figura de un anciano
barbado lleva gafas. U otro grabado del
mismo autor de tema similar presenta una
gran cantidad de personajes conversando,
tanto con ropajes de la época como de la
antigliedad (ilustracion 5).

6. Epifania, retablo de Monforte de Lemos, Francisco
de Moure.

La Epifania, también es similar en su

configuracion a la escena anterior, puesto

que en medio de la Sagrada Familia se han

introducido una multitud de personajes que dinamizan y complementan con sus actitudes y
conversaciones la accién principal, siempre dispuesta en un primer plano. La Virgen como
trono de Jesus presenta el Nino a Melchor arrodillado delante de la criatura al que besa
su pie con delicadeza, mientras éste parece bendecirle. Detrds, en un segundo plano, se
coloca San José a la derecha y Gaspar y Baltasar a la izquierda llevando las copas con sus
tesoros para el Nifio. Vestidos ricamente, Baltasar se reproduce con los rasgos negroides,
siendo el mads joven de los tres. Detras de los personajes principales una gran multitud,
con caballos, lanzas y flechas que corresponde con el séquito que estos Reyes Magos de
Oriente se hacen acompanar. Los personajes se abalanzan para ver lo que ocurre. A la
derecha, en el altimo termino, sobre el tejado del pesebre unos dngeles musicos parecen
acompanar el bullicio de la escena con sus canticos (ilustracion 6).

Como puede advertirse este gusto por lo cotidiano también es frecuente en grabados con
la misma tematica como los de Cornelio Corc, donde también aparece una arquitectu-
ra de medio punto y la Sagrada Familia se dispone de modo similar al de Moure. Los
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Hermanos Wiericx también presentan una
escena donde los personajes se acercan al
primer plano con rotundidad, mientras al
fondo emerge el séquito de los Reyes. El
aleman Hans Schéufelen en su composicion
también dispone las figuras en un primer
término muy proximo al espectador, donde
las actitudes de Gaspar y Baltasar discu-
rren en una conversacion. Sin embargo,
vuelve a ser Durero al que parece que
la composicion estd mas cercana. Una
relacion evidente tanto en la posicion de
la Sagrada Familia como en las actitudes
de los Reyes, o el perro que también se
repite de igual modo en el grabado como
en el relieve a la izquierda, o los angeli-
llos sobre el pesebre entonando canticos
de alabanza (ilustraciones 7 y 8).

Las escenas del segundo cuerpo reducen

el namero de personajes, pero no por ello

renuncia al caracter anecdotico en las his-

torias. La Iisitacion situada en el umbral

de la casa de Isabel y Zacarias, donde las

7. Epifania, Alberto Durero, ca. 1503. figuras principales de Maria e lsabel se

unen en un abrazo como cuenta la historia.

Pero los elementos mas singulares se dejan

para un segundo plano en el que Joaquin apoyado en su baston en forma de tau se quita el

sombrero como saludo, mientras un joven hilando parece contarle lo que ccurre. San José

por el contrario también es instruido por otro joven con un cantaro sobre el hombro que

parece explicarle por qué Zacarias se ha quedado mudo. Al fondo dos vecinas se asoman
a la ventana para fisgar lo que ocurre, un elemento muy nortefio en su concepcion.

El Nacimiento, con el Nifio en el centro de la composicidn sigue el modelo habitual para
tal representacion, incluso se evoca el caracter nocturno de la escena por medio de la vela
que San José sostiene. En torno a los personajes principales los pastores con la gaita,
y con obsequios para el nifio como el cordero colocado delante del pesebre, claramente
evocador de su futuro. Como aparecen en grabados de Alberto Durero.

En conclusion, Francisco de Moure a partir del coro de la catedral de Lugo se muestra al
espectador no como un mero copista de los modelos iconograficos que le encargan como
escultor, sino como el inventor de los mismos. Adquiere conocimiento de su valia como
artista dejando constancia de ese hecho en la firma final de la obra. Una firma que ha sido
objeto de encendidas discusiones acerca de su significado y en la cual, desde mi punto
de vista, esta la prueba fehaciente del cambio de concepcidn del artista gremial al artista
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en el sentido moderno de la palabra, que
por medio de su ingenio y conocimientos
es capaz de crear una realidad escultori-
ca afin a sus inquietudes. Esta forma de
trabajar continua en Monforte de Lemos,
obra que no llega a ver terminada pero que
claramente responde a lo anteriormente
tratado.

Francisco de Moure, ademas de su destreza
con la gubia y su observacion concisa de
la realidad, fue capaz de sintetizar modelos
iconograficos precedentes para adaptarlos
a sus necesidades, dotando de una gran
fuerza expresiva a sus modelos. Con ello
avanza el naturalismo del Barroco, sin
embargo no consigue deshacerse del re-
sabio manierista en las composiciones y
posturas de los personajes, fuertemente
dependientes de formulas deudoras de
esos modelos graficos precedentes. Con
todo Moure se presenta como el artista
mas innovador y de mayor calidad que

el territorio gallego produjo en el primer
tercio del siglo XVII. 8. Epifania, Hans Schaufelein.

NOTAS

1. MARTIN GONZALEZ, Juan José. Escultura barroca en Espana, 1600-1770. Madrid: Catedra, 1983;
VILA JATO, Maria Dolores. Francisco de Moure. Santiago de Compostela: Xunta de Galicia, 1991, pp. 19-20.

2. «..Moure adoptara de su maestro el tratamiento blando de las telas, con grandes pliegucs de suave
curvado, subrayando la estructura amatomica interna, asi como la factura de los rostros, muchas veces anodi-
nos y configurados con acusada rigidez geométrica, orlados de luengas barbas y mechones de rizos de gran
plasticidad». «...Es preciso subrayar que estas analogias entre Moure y Alonso Martinez se reducen a una
primera etapa en la produccién del escultor orensano, quien por causas desconocidas, abandona con cierta
prontitud este manierismo inicial para centrarse en un planteamiento naturalista de la imagen que ya es es-
pecificamente barroco...» [bidem, p. 19.

3. Existen noticias confusas sobre un posible viaje a Castilla por partc de Francisco de Moure: «...incluso
quien sabe si cuando, apenas siendo un nino viajé a Castilla el afio de la Armada Invencible (1588) (segun
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hasta el momento no se ha encontrado otra explicacion a estos datos.

4. «Primeramente veinte y quatro quadros de Tragas de arquitectura en papeloni con sus cercos negros
alrededor... Ytem declaro que la erramienta que quedo del dicho Francisco de Moure quedo en la compaiiia y
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con ella trabajan los ofigiaies questan acabando la obra». Inventario de los bienes de Francisco de Moure, 20
de junio de 1636 en PEREZ RODRIGUEZ, Fernando. «Algunos aspectos relevantes sobre el escultor Francisco
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