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Presentacion que hace César Gonzdlez Minguez del nuevo Amigo de Nimero
de la Real Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais, Jestis Maria Gonzdlez
de Zarate Garcia.

Sefioras y seflores:

Constituye para mi un grato honor hacer la presentacion de un nuevo Amigo
de Numero de la Real Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais. Siguiendo
una larga tradicion, este solemne protocolo previo debe servir para exponer, si-
quiera brevemente, los méritos que han hecho acreedor de tal titulo al nedfito,
en este caso el Profesor Jesus Maria Gonzélez de Zarate Garcia, Catedratico de
Historia del Arte de la Universidad del Pais Vasco. Enaltecer con el reconoci-
miento publico las aportaciones que un investigador ha hecho a la cultura del
Pais no es, sin embargo, el objetivo esencial de este acto. Para mi tiene un mayor
significado, y asi quiero subrayarlo, el firme compromiso de servicio y entrega
al pais en todos los sentidos que el nuevo Amigo adquiere para el futuro, de ma-
nera muy especial desde el &mbito de su especializacion cientifica. Tal es la reli-
gion que debe profesar quien de verdad, es decir, prescindiendo de la galeria o
de la vana ostentacion medallistica, pretende ser Amigo de Numero de la Bas-
congada.

Si no tienen inconveniente, me van a permitir una evocacidn nostélgica, referi-
da a los primeros afos de la década de los setenta, cuando el Colegio Universita-
rio de Alava, todavia dependiente de la Universidad de Valladolid, apenas habia
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iniciado su breve pero fecunda andadura. De entonces (engo la primera imagen
de Jestis Gonzalez de Zarate, estudiante de Letras en ¢l Colegio Universitario.
De abundante cabellera y vaqueros ajustados, a la moda de entonces, aquel jo-
ven inquieto ya mostro por entonces su inclinacion por el Cine y por el Arte.
Ignoro si ha seguido cultivando la primera de sus aficiones, lo que nadie puede
poner en duda es que en el estudio de la Historia del Arte ha llegado muy pronto

a cimas muy altas.

En 1979 culmino los estudios de Licenciatura en Geografia e Historia por la
Universidad de Barcelona. Durante algunos afios, hasta 1984, se dedicé a la acti-
vidad docente, como Profesor de Historia e Historia del Arte en el Colegio «El
Vedat», de Torrente (Valencia). En el pensamiento de Jestis Gonzalez de Zarate
tal actividad tenia un cardcter meramente provisional. Pero estos anos valencia-
nos le sirvieron para entrar en contacto con la Cdtedra de Historia del Arte de
|a Universidad de Valencia, regentada por el Prof. Santiago Sebastian, cuyo ma-
gisterio, desde la realizacion de la Tesis Doctoral, marcard profundamente toda

la obra de Gonzalez de Zarate.

En el curso 1984-85, pudo ver realizado uno de sus primeros suefios. Volver
a su patria chica, a Vitoria, para iniciar su labor docente universitaria en la Fa-
cultad de Filologia y Geografia e Historia de la Universidad del Pais Vasco. A
partir de aqui empezaria una metedrica carrera, que quema etapas con la misma
celeridad que incrementa el arsenal de sus publicaciones, para culminar el pasa-
do afio con la obtencidon por Concurso-oposicion de una Cdtedra de Historia

del Arte.

No es este el momento de aludir pormenorizadamente a toda la obra investi-
gadora del Prof. Gonzdlez de Zdrate. Baste decir que unas sesenta obras, entre
libros y articulos, avalan el curriculum de este joven pero experimentado y bri-
llante investigador. Sus estudios sobre emblematica, iconografia e iconologia han
abierto nuevos cauces interpretativos a las obras artisticas, potenciando una vi-
sion de la Historia del Arte hasta ahora poco transitada por los historiadores
espanoles.

Me interesa, muy especialmente, destacar su enorme capacidad para la forma-
cién discipular y la movilizacién de recursos de todo tipo con el fin de llevar
a buen término sus ambiciosos proyectos. De lo primero dan testimonio sus alum-
nos y discipulos, a los que ha sabido encauzar con seguridad en los inicios de
su formacion investigadora. De lo segundo el ejemplo mds importante es la crea-
cién del «Instituto de Estudios Iconograficos Ephialte.

et

Contando con la colaboracién de un pequeio grupo de profesores y de alum-
nos de segundo y tercer ciclo, Jesis Gonzédlez de Zarate ha puesto en marcha
el Instituto Ephialte, en la actualidad dependiente del Excmo. Ayuntamiento de
la ciudad de Vitoria, que se ha volcado con generosidad ejemplar en la realiza-
cion de este proyecto, de corta pero vigorosa y fecunda trayectoria. Concebido
como un centro especializado de investigacion en temas de Historia del Arte, es-
pecialmente desde el punto de vista iconografico, se ha convertido en el espacio
de muy pocos anos en lugar de encuentro y formacion de investigadores, gracias
a los medios bibliogréficos, documentales e informaéticos de que dispone. La pu-
blicacidon de la revista «Lecturas de Historia del Arte», la celebracion con cardc-
ter bianual de Congresos bajo el titulo genérico «La Literatura en la Artes», la
organizacion de ciclos de conferencias o la edicidén de libros relacionados con
la Historia del Arte, constituyen algunas de las actividades del Instituto Ephial-
te, del que es Director desde su fundacion el Profesor Gonzdlez de Zarate, que
ha hecho del mismo un envidiable y obligado punto de referencia y consulta para
muchos investigadores.

No quisiera extenderme mas en esta presentacion, en la que forzosamente, he
debido de prescindir de otros muchos detalles de la actividad profesional de quien
a través de este acto solemne, del que solo soy el obligado prologo que exige el
protocolo, pretende alcanzar el honor y la responsabilidad de pertenecer como
Amigo de Numero a la Real Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais. Al
protagonista, pues, le cedo gustoso la palabra, en la confianza de que su Discur-
so de Ingreso, de acuerdo con el espiritu de nuestra Sociedad, nos ilustre y enri-

quezca.

Vitoria, 23 de enero de 1991

César Gonzdlez Minguez
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Justificacion del presente estudio

Una de las metodologias que poco a poco va encontrando su lugar en los
estudios de Historia del Arte es la Iconografica. Su finalidad no es otra sino ana-
lizar las imdgenes artisticas describiéndolas, identificindolas y clasificindolas
en el discurso historico, teniendo presente el origen y la evolucidn de las mismas

en el espacio y el tiempo.

Bajo estos presupuestos podemos entender que la arquitectura compone for-
mas para estructurar espacios y por lo mismo, aquéllas tienen una lectura con-
forme al mundo de los estilos, a la tradiciéon de las puras formas, las cuales, en
diferentes periodos de la historia han estado determinadas por el pensamiento,
razén por la que son susceptibles de una consideracion mds profunda que per-
mite hablar de la semantica en la arquitectura.

En el presente trabajo vamos a centrarnos en la arquitectura sacra del Ba-
rroco. Defender los presupuestos enunciados no debe extrafar por cuanto a to-
dos les son conocidos los estudios de Braunfels o Simson en lo referente al mun-
do medieval o de Wittkower en la arquitectura del Humanismo.

La Basilica de Loyola puede servirnos como ejemplo para analizar similares
contenidos en el Barroco, concretamente en uno de sus maximos representantes
como lo fue Carlo Fontana. Partiendo de los andlisis que sobre la arquitectura
del conjunto ya hicieran Shubert, Braun, Coudenhove, Hager y Hornedo (1), po-
demos considerar otros aspectos fundamentados en ¢l mundo de las ideas que
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conformaran esa estrecha unidad que en la Historia han mantenido las artes y
la cultura.

Al igual que en las artes pldsticas, la arquitectura mantiene toda una suerte
de condicionantes que permiten establecer otro tipo de lecturas que las puramente
formales. Hoy en dia no nos conformamos con saber si un lienzo tiene esta o
aquella composicion o si juega con determinada gama de colores, se hace preci-
so conocer el tema, el argumento y el medio de figuracion. Asi, de igual manera,
empobreceriamos la arquitectura si exclusivamente observaramos en ella aspec-
tos funcionales o estilisticos, pues en muchas ocasiones aquella modela el espa-
cio, juega con las formas para remitirnos al mundo de los significados.

En la actualidad aparecen ante nuestros 0jos estas construcciones ya de for-
ma descontextualizada. No se ha de esperar que un Miguel Angel renazca y ten-
ga el sobrenombre de «el divino», pues parece ser que todo hombre no deja de
ser sino un —divino— ya que su concepcion particular del mundo se convierte
en ciencia indiscutible. Se ha perdido el saber de la tradicion y por lo mismo,
tristemente, podemos contemplar el ocaso de la cultura. Estas apreciaciones, quizd
desacertadas, nos permiten entender que ¢l hombre del Barroco no olvido su tra-
dicién cultural y, bajo una mente menos positivista que la nuestra, mantuvo el
concepto poético del mundo que le sirvid para determinar sus manifestaciones
artisticas.

I.— FONTANA COMO HEREDERO DE LA CONCEPCION ARQUITEC-
TONICA DEL HUMANISMO

Ugo Donati analiza la biografia artistica de Carlo Fontana y entiende que
su obra se ha de centrar en el llamado Barroco tardio, es decir, en la tltima mitad
del siglo XVII cuando el arquitecto trabaja con Bernini, Cortona y Rainaldi (2).
Para este historiador, la tendencia clasicista definid la obra de Fontana, razén
por la que se le puede asociar tanto a las formulas del pasado Cinquecento como
a las futuras neoclasicas, de las que no deja de ser un precursor. El comentario
procede del andlisis a la iglesia Santa Maria in Trastévere, obra realizada un ano
antes que los planos del Colegio y Basilica de Loyola, hacia 168]1. Leemos:

E una delle opere piu sobrie, pitt simplici, piii classicheggianti e meno
barocche di Carlo Fontana, il quale, con questo ritorno al Rinascimen-

to pone un freno alle esagerazioni del Barocco e precorre in un certo
senso il Neoclassicismo (3).

SO [N

La huella del clasicismo informé, como en el propio Bernini, sus realizacio-
nes arquitectonicas. Tenia demadiado cerca las ruinas romanas como para des-
preciar este cumulo de sabiduria constructiva, de ahi que Thiene sefialara:

Su exigencia de un objetivo reposo y sencillez en la construccion le apro-
Ximd, a través de un penetrante esiudio, a los restos memorables de las
construcciones antiguas. Vio, por esto, la salvacion del Arte en la vuel-
ta a los tipos antiguos de edificacion (4).

Wittkower entiende que es Fontana el precursor de ese Barroco tardio con
tendencia manifiestamente clasicista, e incluso afade:

Su estilo —culto, académicamente limitado, clasicista y con una tenden-
cia a las soluciones escenogrdficas en detrimento de las dindmicas— es
la quintaesencia de la época (5).

Tales premisas nos van centrando en nuestro estudio, pues explican el favor
que Carlo Fontana dispenso a las construcciones sacras de planta circular y que
tanta aceptacion tuvieron entre tedricos y arquitectos del Renacimiento como lo
apreciamos en Brunelleschi, Filarete, Alberti, Leonardo, Sangallo, Bramante o
Palladio.

Entre los diferentes proyectos en base a la planta circular en los que nuestro
arquitecto intervino podemos destacar junto a la Basilica de Loyola (lam.1), la
iglesia de San Maria dei Miracoli en la plaza romana del Popolo, /a capilla
dell’Asunta en el colegio Clementino o su disefio para una iglesia en el interior
del Coliseo romano, obra esta tltima que se puede asociar con €l primer proyec-
to para la Basilica de Loyola tanto en su interior donde los arcos se separan por
dobles columnas, como en el exterior donde dos campaniles escoltan la ctupula
central (6) (Iam.2).

Pero vamos a detenernos en considerar la planta circular de la Basilica por
cuanto ella determina en lo substancial el espacio.

Si bien el Renacimiento, como se ha indicado, favorecio el desarrollo de la
planta circular, el Barroco entendi6 esta férmula como poco funcional para la
liturgia, de ahi que se generalice la planta de cruz latina (7) e incluso se adopte
una concepcion hibrida de planta longitudinal y central mediante la disposicion
oval, que permite una direccionalidad, y la cubierta cupulada que conserva el
caracter centralizador. Ejemplos en este sentido aparecen a finales del siglo X VI
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con Vignola en la iglesia de Santa Ana Palafrenieri 'y con Volterrano en San Gia-
como degli Incurabili (8).

Pero Fontana vuelve su mirada al mundo antiguo y en él podemos encon-
trar la respuesta a su concepcion del clasicismo. La Edad del Humanismo enten-
di6 que la figura perfecta por excelencia era la circular, de ahi que un tedrico
y arquitecto como lo fuera Palladio, propusiera San Pedro in Montorio de Bra-
mante como imagen de la «virtus arquitectonica», es decir, de la gran arquitectu-
ra, pues se fundamenta en la reconstruccion de la antigiedad (9).

Batllori, entre otros estudiosos, apunta la gran deuda del Humanismo rena-
centista con el pensamiento platonico. La concepcion del microcosmos circular
como refencia conmensurable del Todo macrocosmos fue una constante en la
época y hunde sus raices en el filésofo cldsico, quien precisa en su 7imeo:

En cuanto a la figura (se refiere al mundo), /e ha dado (Dios) la mejor
que le conviene y la que tiene afinidad con El. En efecto, al viviente
que ha de envolver en st mismo a todos los vivientes, la figura que le
conviene es la figura que contiene en si (odas las figuras posibles. Esta
es la razon de que Dios haya formado el mundo en forma esférica y
circular, siendo las distancias por todas partes iguales, desde el centro
hasta los extremos. Esta es la mds perfecta de todas las figuras y la mds
completamente semejante a si misima. Pues Dios penso que lo seme-
Jante es mil veces mds bello que lo desemejante. (Tim.32 c)

Tanto Nicolas de Cusa, como el propio Palladio, consideran al circulo como
la imagen mds adecuada para significar la idea de divinidad. Al respecto, el prin-
cipe de los arquitectos, Vitruvio, tal y como lo denominara José de Sigiienza,
formulé su modelo de arquitectura antropométrica al considerar las construc-

ciones sacras:

...el cuerpo humano es modelo de proporcién porque con los brazos y
plernas extendidos encaja en las formas geométricas perfectas, a saber,
el cuadrado y el circulo (10).

Las ideas del tratadista romano quedaron manifiestas en la arquitectura de
su tiempo pues el 7emplo de Vesta o el Pantedn son un claro ejemplo, este ulti-
mo de gran influencia entre los arquitectos del Renacimiento y Barroco, incluso
el propio Fontana lo estudié como lo muestra un dibujo conservado de su mano
en el que presenta una reconstruccién basada en dibujos de Bernini (11).

s e

Las ediciones de Vitruvio se multiplicaron en la época moderna, muy cono-
cido fue el llamado «hombre vitruvianoy, Sabido es que el Humanismo intentd
explicar el pensamiento pagano bajo el prisma cristiano. Este aspecto que clara-
mente 1o observamos en el campo de la filosofia y la mitologia, no pasé desaper-
cibido en arquitectura. El intento de Villalpando de reconstruir el Templo de Je-
rusalén bajo conceptos vitruvianos es de sobra conocido. Incluso se quiso explicar
el «khombre vitruviano» mediante la Biblia, concretamente por el Génesis donde
se lee como Dios crea al hombre a su imagen y semejanza (Gn.1,26).

En consecuencia la figura humana se presentd como un microcosmos que
dentro de si contenia la armonia del Todo. El circulo se convierte en la expresion
visual de dicho microcosmos. Al respecto Wittkower apunta:

Esta simple representacion parecia revelar una verdad profunda y fun-
damental sobre el hombre y el mundo, y dificilmente pueda exagerarse
su importancia para los arquitectos renacentistas (12).

La concepcion del circulo como referencia a la divinidad queda referida en
los textos de Palladio quien entiende esta figura como la mas adecuada para los
templos ya que:

...se halla rodeado sdlo por una circunferencia, donde no se encuentra
ni principio ni fin, y donde no puede distinguirse entre el uno y el otro;
sus partes corresponden entre si, y todas ellas participan de la forma
del conjunto; ademds, como cada parte equidista del centro, nada me-
Jor que un edificio de esta especie para demostrar acabadamente la uni-
dad, la esencia infinita, la uniformidad y la justicia de Dios. (13)

La planta circular coronada por la ctipula hemiesférica se comprendié como
la expresion de lo celeste. Loyola, como Santuario puede contemplar multiples
sentidos. No podemos dudar de que fuera entendido como punto de la Teofania,
es decir, lugar donde Dios se manifestd a Ignacio en su conversién y, por lo mis-
mo, un microcosmos donde se remite al Todo. Estas asociaciones no escaparon
a la arquitectura del Humanismo como nos indica Wittkower:

La creencia en la correspondencia del microcosinos con el macrocos-
mos, en la estructura armonica del universo, en la comprension de Dios
a través de los simbolos matemdticos del circulo, centro y esfera, todas
estas ideas intimamente relacionadas entre si, que tenian sus raices en
la antigiiedad y figuraban entre los principios indiscutidos de la filoso-



fia y teologia medievales, adquirieron nueva vida en el Renacimiento
y encontraron su expiresion visual en la Iglesia renacentista. (14)

Bajo estas premisas se entendio en los tiempos medievales y modernos el
Templo de Jerusalén, considerandolo de planta central, pues si el circulo referia
al cielo, parecia logico se representara en una obra disefiada por el propio Dios.
Gutierrez de Ceballos apunta la tradicién por la que los Santuarios solian dispo-
ner esta planta circular (15). No obstante conviene precisar que dicha planta fue
comun en los Santuarios bajo la advocacion de Maria, quizas por los episodios
de su vida centrados en el Templo de Jerusalén (16). Los ejemplos son numero-
sos e incluso en alguno de ellos participé el propio Fontana, como en el caso
de la iglesia romana de Santa Maria dei Miracoll.

La relacion de la Basilica de Loyola con el caracter mariano no se puede
olvidar, no solamente por la devocion de Ignacio a la Madre de Dios al ser Maria
quien tras su aparicion motivo su conversion, sino también porque desde siem-
pre estuvo ubicada en el templo —su primer altar fue consagrado a la Virgen
del Patrocinio, escultura que fuera realizada por Luis Salvador Carmona—. Por
otra parte, fueron dos santuarios marianos, el de Aranzazu y el de Monserrat,
los que tras su conversién, como luego daremos cuenta, visitd en primer lugar.

Por lo tanto, la planta circular queda justificada en la tradicion artistica del
Humanismo a la vez que nos ofrece sentidos significantes que superan el valor

estético.

Pero Fontana no sélo se presenta como heredero de la tradicién en la dispo-
sicién de la planta circular, también en otros elementos que pasamos a precisar.

Uno de los problemas que todavia en la actualidad queda sin respuesta €s
fijar la autoria de la nave anular que rodea la cella cental (Iam.3). El primer pro-
yecto de Fontana, conocido hoy en dia por un plano del siglo X VIII de la colec-
cién Busiri-Vici (17), no presentaba esta nave anular, sino que las diferentes capi-
llas se unificaban mediante pequefias aberturas, tal y como lo comprobamos en
la iglesia ya citada de Santa Maria dei Miracoli.

Quienes han consultado los archivos para despejar esta duda no han halla-
do respuesta. Algunos han optado por atribuirle esta autorfa a Martin de Zal-
diia, otros incluso hablan de los Ibero. Personalmente y siguiendo a quienes tie-
nen conocimientos fundamentados en historia de la arquitectura, como es el caso
de Wittkower, me inclino a pensar que quien ofrecid la solucién de esta nave anular
fue el propio Fontana.

o

) Pocos son los ejemplos en la Historia del Arte donde se presenten un espa-
cio central rodeada por una nave anular. Nos encontramos con el Mausoleo de
Santa Constanza, San Vital de Rdvena, la Capilla Palatina de Aquisgrdn, el bap-
tisterio de San Lorenzo Maggiore de Mildn y la obra contempordnea al autor
que realizara Longhena en Venecia conocida como Santa Maria della Salute
(lam.4), obra que a juicio de Wittkower es el claro precedente en el que se infor-
mara Fontana para la realizacion de la Basilica de Loyola, nos dice:

La otra iglesia vinica de este tipo (se refiere a la nave anular que comen-
tamos) , el Santuario de los jesuitas de Carlo Fontana en Loyola, Espa-
na, no podria haber sido proyectada, sin embargo, sin el modelo de San
Maria della Salute (18).

Extrafia que un arquitecto local pudiera adoptar esta solucion sin conocer
los pocos precedentes histéricos, mdxime cuando estos arquitectos tuvieron que
llamar al propio Churriguera para solucionar los problemas del pdrtico como
muy bien ha estudiado Eguillor (19). El problema se complica y viene a darnos
la razon cuando sabemos, como matiza Hornedo, que la Compania fiscalizaba
desde Roma la fiel ejecucion de planos, especialmente en Loyola:

..Existiendo en la Comparita la ordenacion general de que en cualquier
edificio los planos han de ser previamente aprobados por Roma y que,
una vez aprobados, para incurrir variantes se requiere la autorizacion
de la curia jesuitica romana, el nuevo mandato del General indica que
en el caso de Loyola existia un riesgo particular (20).

Quiza este riesgo se debiera a la distancia, de ahi que el singular conjunto
estuviera netamente controlado por Roma mediante visitadores y provinciales.
Al respecto tenemos un documento importante sobre el particular, se trata del
comentario escrito realizado por el provincial, Francisco de Aleson, en 1696 al

considerar esta nave anular:

..y asi lo encargo con todas veras al Padre Rector como también al que
haya de hazer el maestro traza ajustada de la iglesia segiin esta planea-
da con la mudanza hecha en el ensanche mayor de los pasadizos de las
capillas, porque sin esta nueva {raza se caminaria a ciegas en su prose-

cucion... (21).

En ningtin momento se refiere en el texto al maestro de obras como autor
de dicha variacién. Se da por supuesta una variacién «planeada» del ensanche,
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y se insiste en que el «maestro de obras» se ajuste a la nueva disposicion. Poco
se podria encargar y peregrina resultaria su insistencia de que «se caminaria a
ciegasy, si el propio maestro de obras hubiera ofrecido la solucion al problema.

Ya hemos indicado los pocos ejemplos que existen sobre el particular y la
originalidad que supondria que un arquitecto local elaborara esta solucion, lo
cual para mi no tiene explicacion. Por otra parte, a los ejemplos sefialados de
arquitectura podriamos afiadir otro perteneciente a una de las novelas mas lei-
das en el siglo XVI y que fuera escrita por Francesco Colonna, me refiero al Sue-
fio de Polifilo. Para nada debe extrafiar que un artista amante del clasicismo, como
lo era Fontana, conociese este libro tan divulgado. Aqui se presentan edificacio-
nes antiguas, una de ellas dispone un templo circular, con nave anular y escultu-
ras en el remate, se trata del rtemplo de Venus (1am.S). La identidad con la planta
de Loyola es manifiesta y sobra todo comentario.

Un aspecto a tener en cuenta es que Fontana nunca estuvo en Espana y que
tanto su proyecto como las modificaciones al mismo fueron realizadas desde
Roma. Una de ellas, de la que tenemos noticia, es el cambio operado de las co-
lumnas pareadas de la cella por pilastras.

Sabemos que Bernini, maestro de Fontana y a quien el General Oliva hubie-
se deseado ofrecer las trazas de Loyola, es el restaurador de la columna en el
Barroco. Bernini suele utilizar la columna como pantalla escenografica en el in-
terior de los templos al modo que se manifiesta en el Parnteon, pero no las ante-
pone a los pilares interiores separadores de los arcos, en estos casos utiliza, como
nos cuenta Hibbard, pilastras. El templo de Santa Maria de la Asuncion, levan-
tado por Bernini dieciocho afios antes del proyecto de Fontana, es un claro ejem-

plo de lo expuesto.

Curiosamente hemos de precisar que la infuencia de Bernini le lleva en este
caso a plantear una solucién menos cldsica que la del primer proyecto, pues el
ritmo arco-pilar y columna-entamblamento responde a la concepcién arquitec-
tonica romana y griega respectivamente. Con un sentido cldsico imitador de la
naturaleza justificaba Alberti la relacién arco-pilar:

A las imitaciones de los arcos se les deben columnas cuadrdngulas (pi-
lares), porque en las redondas serd la obra mentirosa y falta, porque las
cabezas de los arcos no asiste de llano en el macizo de la columna de
embajo, sino que cuando el drea del cuadrado excede al circulo que con-
tiene, tanto estd pendiente del vacio... (De Re Ae. LVII).
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Asi, si en un primer momento Alberti también fue favorable a la asociacion
arco-pilar y columna-entablamento, como lo apreciamos en San Francisco de Ri-
mini, posteriormente cambiard en favor de la unidad arco-pilar y pilastra-
entablamento, de esta manera lo comprobamos en la portada de San Andrés de
Mantua. Tales ideas seran continuadas por Vignola y otros arquitectos manieris-
tas y barrocos como es el caso de Bernini en la citada iglesia de la Asuncion y
en otras construcciones.

Pero Fontana no solamente se presenta como heredero de la tradicion arqui-
tectdnica, en su concepcion artistica estd presente la teoria, los tratados que, he-
rederos de Vitrivio, se difundieron en todo el siglo XVI. Sobre el particular va-
mos a matizar alguos aspectos.

IL.— LA TEORIA ARQUITECTONICA Y LA BASILICA DE LOYOLA

Linazasoro comentando el contorno urbanistico del conjunto de Loyola nos
dice que el problema fue importante ya que:

el entorno quedo reducido a una «campa» nada urbanizada en abier-
lo contraste con las premisas ambientales que el monumento reclama-
ba (22).

El aislamiento que presentaba Loyola tuvo sin duda un sentido, como lo
tiene el que dentro del conjunto de Loyola destaque la Basilica con su amplia
cupula y noble escalinata que entre los afios 1733 a 1735 realizara principalmen-
te Ignacio Ibero, todo ello frente a una gran plaza.

La breve descripcion efectuada se ajusta a la teoria de Alberti, pues en el
Libro VII de su tratado matiza como han de elaborarse las construcciones sacras
y puntualiza que las mismas deben destacar sobre otras arquitecturas por su no-
bleza y ornamento. El genovés insiste en el aislamiento del edificio sacro que no
debe entrar en contacto con lo profano:

En toda arte de edificar ninguna cosa hay en que mayor necesidad haya
de ingenio, cuidado, industria y diligencia que en el hacer y adornar el
templo. Dejo aparte que el templo bien hecho y bien adornado es cier-
tamente el mayor y mds principal ornamento de la ciudad, porque es
cierto que el templo es la casa de los dioses; y si a los reyes y grandes
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varones adornamos casas en que hospedarlos, y si as aparCJamos deli-
cadisimamente, ;qué haremos a los dioses inmorla.les?...Fmalmente .don-
de asentares el templo conviene que sea célebre, ilustre, y como dicen,
suntuoso y desembarazado de todo contacto con las cosas profanas, y
por esta causa tendrd delante de si una plaza ancha... (De Re Ae.LVII).

Andrea di Pietro, conocido por Palladio, escribié los Cuatro Ll"bros de A;
quitectura. Sus disefios para las villas estuvieron presentes en la arquitectura gui-
puzcoana del momento, tal y como lo vemos en los Ibero, concretamente <.3n Fran-
cisco, quien realizara el ayuntamiento de Elgoibar (23). Por otra !)arte Wittkower
ha estudiado la deuda contraida por Bernini, y en consecuencia por Foqlana,
con este arquitecto del véneto que estudio con gran entusiasmo la antigiedad
romana tal y como lo demuestran sus Guias (24).

Palladio sigue fielmente la teoria de Alberti en lo referente al templo, seﬁala
que se ha de edificar en la parte mas noble de la ciudad y debe ser su princu?al
ornamento, ha de disponer de amplia plaza destacandose del resto de edificacio-
nes. Alberti puntualiza:

Cierto, segiin mi parecer, la drea del portal y todo el templo, pues esto
hace mucho a la dignidad, conviene que esté alzada y levantada del suelo
restante de la ciudad (De Re Ae.LVII).

Palladio otorga a la escalina una significacion importante en el templo al
considerar que su ascension es imagen de devocion y respeto (25).

Alberti nos habla de los pdrticos en los templos circulares:

Los templos redondos, o los rodeamos con portal o solamente en la de-
lantera pondremos portal... (De Re Ae.LVII)

La disposicion del portico en Loyola ocupa solamente la delantera median-
te tres amplias arquerias a modo de arco triunfal que estan rematadas por un
timpano. Desde tiempos antiguos era comiin disponer un amplio portico que a
modo de atrio conferia direccionalidad al templo, asi lo vemos en el citado Parn-
tedn, cuya solucion se repite en las iglesias gemelas de la plaza del Popolo donde
trabajo Fontana. Este precedente es utilizado por Bernini en la iglesia de la Asun-
cidn, donde se presentan tres arquerias planas. Fontana sigue esta distribucion,
pero le otorga el movimiento de la cella circular generando como consecuencia
un portico convexo cuyo movimiento y dinamismo queda levemente atenuado
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por el verticalismo de la cipula y campaniles laterales que, como sabemos, tie-
nen su precedente en el proyecto del Coliseo ya comentado. No obstante, porti-
cos convexos existian en Roma, aunque de otra factura, como el de Santa Maria
della Pace que en 1656 realizara Cortona.

Palladio habla de la solidez que debe tener el edificio religioso:

Los edificios consagrados a Dios Todopoderoso deben ser solidos y du-
raderos (L.I).

Dicha solidez queda patente en el interior de la Basilica mediante ocho gran-
des pilares que sirven de apoyo al tambor y a la grandiosa ctpula que corona
el templo. En el tambor se abren ocho ventanales que son los unicos que, junto
a la linterna, iluminan el conjunto. En este sentido parece que no se olvidan las
ideas de Alberti, pues el italiano afirmaba que las ventanas del templo se deben
situar en la parte més elevada para evitar el contacto con el mundo exterior y
favorecer la concentracion littrgica:

Las aberturas de las ventanas conviene que en los templos sean peque-
Aas y altas, de las cuales no podais ver cosas sino el cielo, por las cuales
también los que sacrifican, o suplican, en ninguna parte se distraigan
del negocio divino en los entendimientos (De Re Ae.LVII).

Forssman analiza los érdenes clasicos, nos cuenta que desde Bramante se
tiende a cristiniazar la relacién que aquéllos presentaban con los dioses paganos
(26). En Loyola se da cita el orden corintio del que Vitruvio senalaba:

Entre los cinco drdenes, verdaderamente, nho hay ninguno que sea mds
respetable y mds bello que el corintio...Los antiguos usaron este orden
para adornar las fachadas y los interiores de los templos, queriendo mos-
trar que las cosas mds hermosas y excelentes son dignas de Dios (27).

Barbaro, en el comentario a Vitruvio que realizara en el siglo X VI, precisa:

Para Venus, Flora, Proserpina y las Ninfas son muy convenientes las
maneras corintias, porque los modos elegantes y floridos, adornados
con hojas y volutas, engrandecen la ornamentacion debida las diosas...
(L.I, cap.l).

Serlio adapta estas consideraciones al sentir cristiano y nos dice:
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Habiéndose de hacer un templo sagrado de esie orden, debe a’edfc(u-se
a la Virgen Maria, Madre de Jesucristo, Redentor Nuestio;...y ast a [?-
dos los santos y santas que han llevado una vida de pm‘eza...se,haran
de esta manera los monasterios y claustros que encierran a las virgenes
dedicadas al culto divino; también se podrd usar de este ora-’en para las
casas piblicas y privadas que se erigan a las personas de vida honesta

y casta (L.IV)

Como podemos apreciar en la Basilica de Loyola se presenta el orden corin-
tio. Sabida es la devocién de Ignacio por Maria, pues incluso dispuso su Compa-
fifa bajo la custodia de la Virgen. Por otra parte, tras la aparicion de Maria y
el comienzo de su vida apostélica visité dos santuarios marianos como son el
de Aranzazu y Monserrat. De igual manera, tras su conversion, la castidad apa-
rece como virtud principal en sus escritos. En su Autobiografia podemos leer
coémo estando Ignacio herido en la Santa Casa recibio el don de la castidad:

Estando una noche despierto, vio claramente una imagen de Nuestra
Seriora con el Santo Nifio Jesis, con cuya vista por espacio notable re-
cibid consolacion muy excesiva, y quedd con tanto asco de toda su vida
pasada, y especialmente de cosas de carne...Asi desde aquella hora has-
ta el agosto del 53, que esto se escribe, nunca mds (uvo ni un minino
consenso en cosas de carne (28).

En consecuencia, el orden corintio bien puede hacer referencia a estas ideas
senaladas por Serlio que de tanto favor gozaron en el siglo XVI y XVIIL.

Todo lo dicho nos lleva a comprender que tanto la tradicién cldsica como
la teoria artistica estaba presente en el pensamiento y la obra de Carlo Fontana.
Asi, es el sentido e idea de belleza considerada por los hombres antiguos y del
Humanismo el que se manifiesta en sus recreaciones artisticas.

III.— EL CONCEPTO CLASICO DE BELLEZA EN EL PENSAMIENTO Y
REALIZACIONES DE CARLO FONTANA

El sentido de belleza fenoménico, es decir, imitador de la naturaleza fue cla-
ve en la concepcidn estética del Humanismo y, por lo mismo, del clasicismo. Lo
armoénico, matematico, geométrico es un elemento definitorio en la manifesta-

cion artistica tendente a plasmar el equilibrio de las formas en consonancia, como

referia Wittkower, con la armonia Total. Platon expresa el concepto de belleza
en su Filebo:

La belleza no es lo que el vulgo entiende generalmente por ese nombre,
como por ejemplo de los cuerpos vivos o su reproduccion, sino que es
lo rectilineo y circular, hecho por medio del compds, el cordel y la es-
cuadra...Y estas formas no son bellas en determinadas ocasiones, sino
que son siempre bellas en si’ mismas (Fil.51 c).

Lo corporeo es efimero, lo geométrico y matemdtico perdura en el tiempo.
La armonia entre las partes y de éstas con el todo queda patente en la teoria
de Vitruvio y de sus seguidores como Alberti:

...la belleza consiste en una integracion de las proporciones de todas las
partes del edificio, de tal manera que cada parte tenga un tamario y una
JSorma absolutamente fijos, sin que pudiera agregarse o quitarse sin des-
truir la armonia del todo (De Re Ae. LVI).

Tales principios no pasaron desapercibidos en la arquitectura de Fontana
y concretamente en la Basilica de Loyola, pues el arquitecto y académico del si-
glo XIX Fernando Echevarria, que publicara una monografia sobre este conjun-
to, nos dice:

Por cualquier punto que la mire, no se descubre en él sino orden, pro-
porcion y belleza que recrea los sentidos y dilata el corazon (29).

Los arquitectos del Humanismo vieron en el principio de la proporcién una
necesidad de toda arquitectura tomando en ocasiones el Parntedn romano como
modelo. Pacioli fue radical en este punto al sefialar que sin armonia la divinidad
no se manifiesta (30). Pitagoras, considerado por algunos como el inventor de
la musica, explico que en la proporcidn numérica y musical se encontraba el se-
creto y ley de toda armonia, incluso de la celeste que presentaba similares esca-
las. Platén no dudoé en afirmar que la mayor belleza se manifiesta en la relacion
de numeros enteros de bajo guarismo y, bajo tales presupuestos, formulo la co-

nocida Lambda:
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Estos siete niimeros encerraban todas las consonancias musicales, las inau-
dibles en el cielo y la estructura del alma humana (Tim.35b y 36b). De ahi que
en sus relaciones se encontrara el secreto de la verdadera belleza. Asi lo entendid
Alberti y lo puso en practica en la iglesia florentina de Santa Maria la Nueva,
tal y como ha estudiado Wittkower.

La fe en tales correspondencias generaron una relacion entre arquitectura
y musica, de ahi que leamos en el genovés:

.los niimeros por medio de los cuales se producen consonancias sono-
ras que deleitan nuestro oido, son los mismos que procuran satisfacion
a nuestra vista y a nuestra mente...Por lo tanto, debemos tomar todas
nuestras reglas (se refiere a los arquitectos) para las relaciones armoni-
cas de los muisicos (De Re Ae.LV).

La asociacién musica y antropometria estaba presente en Gauricus al preci-
sar que Dios es el Gran Musico que disefié al hombre (31). Incluso, el arquitecto
«jesuitico» por excelencia, me refiero a Vignola, no duda en afirmar que la ar-
quitectura basada en las escalas musicales es la mds precisa y exacta y, por lo
mismo, un modelo que se debe imitar (32).

Wittkower ha estudiado estas relaciones musicales que se establecen en la
arquitectura del Humanismo y nos habla del «diapente» o escala 2/3 y del «dia-
pason» o escala 1/2 como de las proporciones mds queridas y puestas en précti-
ca por aquella arquitectura.

Tales ideas no estdn ausentes en la arquitectura del Barroco, pues fueron pues-
tas de manifiesto por un arquitecto que influencié mucho la obra de Fontana,
se trata de Longhena. En Santa Maria della Salute las escalas sefialadas son ficl
exponente de su arquitectura.

Las medidas de la Basilica de Loyola fueron tomadas en el siglo XIX por
Fernando Echeverria. Analizandolas se puede observar como todo el edificio ha
buscado la proporcionalidad y consecuentemente la armonia constructiva que
define el clasicismo de su arquitecto, aunque, como matiza Hornedo, Fontana
no conocia el terreno y por lo mismo se dan cita notables variaciones al proyecto
exigidas por la adaptacion de las trazas.

Siguiendo a Echeverria, notamos que la portada tiene 120 pies de cuerda
por 60 de altura. La puerta principal 10 pies de luz por 20,5 de altura. En el inte-
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rior los cuatro arcos menores que rodean la cella tienen una cuerda de 18
pies y una altura de 30,5. Tomando la relacion en metros observamos que
la medida desde el pavimento a la linterna es de 65 y su base tiene como dia-
metro 33,50. Todas estas relaciones y otras que se pueden establecer se pueden

asociar a la escala conocida como «diapasén», pues su proporcionalidad es de
1/2.

El «diapente» o escala 2/3 se manifiesta en el interior si relacionamos las
fajas pareadas en la parte convexa de los pilares de 2 pies de ancho con el muro
que son de 3 pies. Entre el didmetro de la ctipula, unos 80 pies, con la cuerda
del portico, 120 pies.

La perfeccidn del tambor queda patente en las pilastras, pues si en la base
tienen 3 pies, en altura presentan 27, numeros miiltiplos ya sefialados por Platén
en su Lambda.

Todas estas relaciones y otras que podriamos efectuar ponen de manifiesto
la huella de la tradicion en Fontana y de igual manera definen su concepto de
belleza plenamente clasicista, arménica y proporcionada, sujeta al espiritu vi-
truviano definidor de la arquitectura del «Renacimiento» bajo el concepto de
Leonardo Benevolo, es decir, de la continuidad clasicista que se opera del siglo
XV al XVIII y de la que Fontana es fiel exponente.

Pero no solamente la arquitectura de la Basilica esta sujeta a una lectura
de orden significante, de igual manera hemos de reparar en la pldstica que se
da cita en este conjunto, pues sin duda matiza muchos de los aspectos analiza-
dos hasta este momento.

IV.— CONSIDERACIONES SOBRE LA PLASTICA EN LA BASILICA DE
LOYOLA

Sabido es que en muchas ocasiones la arquitectura se ha servido de la pintu-
ra y escultura para contener programas iconograficos de notable importancia,
al respecto podemos recordar no sélo los tiempos antiguos o medievales, sino
los propios de época moderna. De alguna manera estos programas acompana-
ban al propiamente arquitectdnico, es decir, al que contenia la edificacion en si
misma.
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Nosotros hemos querido sefialar algunos aspectos sobresalientes que consi-
deramos implicitos en la arquitectura de Loyola. Este conjunto que se¢ compone
de Basilica y Colegio, ya fue interpretado por Llaguno:

Dio Fontana a la planta de este edificio la figura de dguila, aludiendo
a lo de imperial. Colocd en el cuerpo del dguila la iglesia, el seminario
v la antigua casa de Loyola en las alas, la portada en el pico, y el refer-
torio y otras oficinas en la cola... (33).

De sobra conocida es la referencia imperial del dguila, blason que de alguna
manera ponian en relacién el conjunto con la monarquia por cuanto Loyola, como
es conocido, fue fundacion real. La descripcion realizada por Llaguno coincide
con la que los Bollandistas realizaron sobre la planta en el siglo XVIII y de la
que el propio Echeverria daria cuenta afios mas tarde (34). Por otra parte, el pla-
no encontrado por Hager en la coleccion Busiri-Vici puede confirmar esta hipo-
tesis al encontrarse las alas del conjunto mads desarrolladas que como lo estédn
en la actualidad.

Hornedo cuenta como los superiores de la Compaiiia sometieron al juicio
de insignes tedricos y arquitectos, como lo fue Churriguera, diferentes cuestio-
nes como la realizacion de las arquerias del portico, las bovedas adyacentes a
los arcos y el tema de la ornamentacion. La solucion a los primeros problemas
ya la estudio Eguillor (35). En lo que respecta a la ornamentacion, se puede con-
siderar por el analisis estilistico, que Churriguera aconsejaria la disposicion ac-
tual en base a rameados vegetales que simulan talla en madera y que fue muy
propia de la ornamentacion de retablos. Tales motivos plasticos, conformes a la
decoracion del Barroco espaiiol de comienzos del X VIII, fueron muy discutidos
y criticados por el movimiento neocldsico de fines de la centuria, del que Llagu-
no fue uno de sus representantes. Asi, el erudito alavés tras felicitar a Ibero por
la solucion arquitectdnica de la cupula, censura esta disposicion de la ornamen-
tacion:

Si como acer!d en esta gran operacion, se hubiera arreglado a los pla-
nes de Fontana para adornarla, no habria manchado este templo con
ridiculos ornatos, que saco de su cabeza, particularmente en la Sfacha-
da, que la hacen pesada y mezquina (36).

Por lo que respecta a la pldstica dispuesta en la Basilica, ésta se presenta

en relieve rodeando el tambor, también entre los ocho pafios de la ctipula, siendo
de bulto redondo en la base de la misma. Tal distribucién, siendo contraria al
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sentir plastico propiamente Barroco, por ejemplo de un Borromini, es conforme
a la idea ornamental de Bernini, como lo apreciamos en diferentes realizaciones,
tal es el caso de la iglesia jesuita de San Andrés del Quirinal y de Santa Mariu
de la Asuncion, donde se representan angeles bajo los diferentes pafios de la cu-
pula. Quiz4 sea en esta exclusiva ornamentacion de bulto redondo bajo la ctipu-
la donde Llaguno quiera ver los «planes de Fontana.

Otra vez hemos de recurrir a la teoria artistica para fundamentar este tipo
de composicién ornamental, pues parece seguir el consejo dado por Alberti en
el siglo XV y que fielmente fue continuado en el XVI. El arquitecto genovés pre-
cisaba:

Pero dentro en el templo querria yo mas que hubiese tablas pintadas
que no pinturas puestas en las mismas paredes, o deleitarme mds de es-
tatuas que no de tablas (De Re Ae. LVII).

Pero vamos a analizar la imagineria del templo, que serd conforme a la idea
de exaltacion de San Ignacio y la Compaifiia, lo cual no extrafia por cuanto simi-
lares contenidos se manifiestan en otras realizaciones de los jesuitas como en //
Gestt 0 San Ignacio en Roma vy, sabido es, que para el fundador de la orden la
imagen fue un medio importante en el plano diddctico como lo confirma, a jui-
cio de Male, los propios Ejercicios que escribiera el fundador. Por otra parte,
la gran cantidad de libros ilustrados y Emblemas que elabora la Compaiia en
estos afios es de por si suficientemente aclaratoria.

En consecuencia vamos a analizar los diferentes contenidos a que nos remi-
te la imagineria del templo.

V.— LECTURAS DEL TEMPLO IGNACIANO DE LOYOLA

V.a— El sentido cristolégico

La Compaiiia de Jestis, como su propia denominacion pone de manifiesto,
presenta un marcado sentido cristolégico, pues como sabemos fue Cristo quien
se aparecio a su fundador manifestdndole serle «propicio» para su creacion. Ade-
mds, el anagrama [HS que hizo suyo la Compaiiia lo expresa con claridad. Por
otra parte la idea se concreta visualmente en el templo, pues el mencionado ana-



grama aparece en el retablo del presbiterio entre la Trinidad y la imagen de San
Ignacio, también en el zocalo del tambor sobre el dbside en un lienzo que sostie-
ne el propio fundador. A estas referencias podemos afadir el punto mds elevado
de la construccion, es decir, en el coronamiento de la ctipula, en la linterna.

La referencia a Cristo se puede intuir en la propia planta de la Basilica, pues
son cuatro los arcos de mayor anchura que parecen componer una cruz. Ade-
mas, los cuatro arcos menores presentan las letras VI VA JE SUS, frase comin
en el siglo XVII que se acompaifia en los arcos mayores por las siglas A M D
G (Ad Maiorem Dei Gloriam).

El fin de la Compafiia, como de otras creadas en la italia del siglo XVI,
es el ejercicio de la caridad por amor a Dios. El cardcter beligerante, luchador,
puede y debe entenderse en el plano espiritual, en el servicio de defensa del dog-
ma. Sabido es que Ignacio fue militar antes de fundar la orden, de ahi que para
nada resulte extrafio que las pilastras del tambor presenten decoraciones alter-
nantes entre motivos militares y religiosos, quiza se explique por este medio la
milicia temporal y posteriormente espiritual del fundador.

Entre los relieves del tambor s6lo uno aparece historiado y en él vamos a
deternernos por las consideraciones iconograficas a que nos lleva. En el centro
vemos a San Ignacio que mediante sus manos sostiene un lienzo en el que apare-
ce, como se ha dicho, el anagrama IHS, posiblemente por este medio se esté ma-
nifestando la idea central de su fundacién: servir de bastion defensivo de Cristo
y su Iglesia. Incidiendo en esta significacion observamos cémo a la derecha apa-
recen el céliz, la custodia y la cruz. A la izquierza una llamarada y un rayo salen
del cuerpo del santo para derribar una peana donde se localiza una figura vesti-
da de sacerdote que porta una especie de cuernos sobre la cabeza y una serpiente
a modo de collar (1am.6).

Estas imédgenes las comenta Echeverria cuando precisa:

San Ignacio se encuentra debajo de un suntuoso pabellon cogiendo con
los pulgares, e indices de sus manos un lienzo, en cu YO centro estd es-
culpido el dulce nombre de Jesiis, del cual salen dos ra yos que se diri-
gen uno a la parte diestra para proteger la Je, la Iglesia y sus ornamen-
tos, simbolizados por la custodia, en el cdliz Y en la cruz; y el otro a
iaA siniestra a destruir la idolatria y la herejia, figurado en el Idolo y la
hidra que se ven hacia esta parte. Este rayo, tan pronto como sale, cho-
ca con una peana de jaspe, la parte y derriba al gran idolo que cargaba
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sobre ella; luego tomando la figura de una flecha, va a parar al pecho
de la hidra de cinco cabezas y la mata... (37).

La lectura de este relive por parte de Echeverria no es completa y esta sujeta
a otras consideraciones importantes.

Podriamos cuestionarnos si realmente la figura que cae con vestimentas sa-
cerdotales es un idolo o tiene una referencia concreta a algin personaje. La res-
puesta la encontramos en el espiritu contrarreformista ignaciano y su enfrenta-
miento con Lutero. San Ignacio fue contemporaneo al reformador, siendo la
Compaiiia, como ha quedado sefialado, un medio importante del que la Iglesia
se valio para luchar contra el protestantismo y hacer firmes los postulados dog-
maticos del Vaticano. Al estar vestido de sacerdote refrenda aiin mas nuestra teoria
de que no se trata de un idolo, sino del «agustino rebelde», de Lutero.

Si se le representa prominencias sobre la cabeza no es de forma casual. He-
mos de recordar que este atributo es caracteristico de la iconografia de Moisés.
Algunos consideraron que esta representacion provenia de un error de San Jero-
nimo, quien al escribir la Vulgata tradujo «cornuta facies» por el original «ros-
tro resplandeciente» (38). Observaremos que el equivoco no es tal ya que en épo-
ca antigua e incluso en el Humanismo, cuerno, resplandor y corona eran claros
sinénimos (39). El cuerno en el rostro, es imagen del resplandor por el conoci-
miento, asi la Iconologia de Ripa, verdadera biblia de los artistas como la califi-
ca Male, asocia sabiduria y conocimiento a la imagen del cuerno, justificando
esta atribucion en los textos antiguos, esencialmente en los Hieroglyphica de gran
tradicion en el Humanismo (40).

En consecuencia la imagen que cae de la peana es referencia al hombre ilu-
minado por el conocimiento y el saber, Lutero, que en este caso se asocia con
el error al ser destruido por la verdadera ciencia expresada mediante la figura
de San Ignacio.

Que porte esta figura la serpiente en su cuello viene a matizar aun mds nuestra
apreciacion ya que el ofidio ha sido cominmente asociado a la herejia. Asi lo
apreciamos en diferentes obras de Rubens, como el conocido Triunfo de la Igle-
sia, y en otros artistas. El tema de San Ignacio venciendo a la herejia es comun
en la iconografia ignaciana como lo comprobamos en un grabado anonimo del
siglo XVIII donde de igual manera la herejia es representada mediante la ser-
piente. También en el grupo de estatuas que realizara Le Gros para la tumba de
San Ignacio en J/ Gestt de Roma, aparece la alegoria de la fe destruyendo la he-




rejia que porta una serpiente en sus manos. Aqui, €l sentido significante es clara-
mente paralelo al que comentamos.

La victoria de la herejia mediante la destruccion de la serpiente fue comen-
tada por San Bernando al considerar a Maria como [a mujer vengadora de que
se habla en el Génesis y cuya iconografia tanto influyd en la representacion de
la Inmaculada (41). San Bernardo nos dice:

Al aplastar la cabeza de la serpiente, ella, completamente sola, ha aplas-
tado toda perversidad de la herejia (42).

No extrafia que esta imagen se multiplique en el campo de las artes, a modo
de ejemplo podemos reparar en un grabado de Moreno de Tejada. En su parte
inferior observamos como el Espiritu Santo ilumina el nombre de Maria del que
sale un rayo que destruye a la serpiente, la cual porta la manzana en su boca,
referencia indiscultible a la victoria sobre la maldad.

La serpiente formando un circulo refiere a la imagen del uroboros, animal
fantastico que desde la antigiiedad, y como nos indica Horapolo en su primer
jeroglifico, sefala la idea de Eternidad. En este sentido, Lutero expresaria la ima-
gen del hereje que con su falsa doctrina pretende alcanzar lo eterno, razén por
la que es destruido mediante el rayo de la verdad.

Pero en el relieve todavia se manifiesta otro aspecto, vemos cémo el rayo
se prolonga y llega hasta una bestia de cinco cabezas que destruye. Las referen-
cias a la hidra aparecen tanto en Biblia como en la literatura clasica, recordemos
a modo de ejemplo los conocidos trabajos de Hércules, o tratados de Emblemas
y Bestiarios, casi en su totalidad como referencia a la maldad y concretamente
a Satdn. Por tanto, mediante este elemento se considera como el fin de la Com-
pafia no solamente estriba en la lucha contra la herejia, sino contra todo mal
que ponga en peligro la Iglesia. De ahi el ciliz, la custodia y la cruz que son
clara referencia a la Iglesia. Estos comentarios explican el por qué y la importan-
cia de aquellos colegios creados en Roma donde se formaban los misioneros que
acudian a la Europa del norte en defensa del dogma catélico 43).

Tan solo nos queda comentar el motivo del rayo destructor que sale del cuerpo
de San Ignacio y que es referencia a la verdadera luz. Este atributo no es novedo-
so en la iconografia del santo vasco. En el siglo XVII y concretamente en una
de las pinturas de Enriquez vemos a Ignacio que recibe en su corazén la luz de
la Jglesia y sale de aquél un rayo que destruye la herejia referida mediante la cola
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de serpiente. A esta centuria también corresponde el grabado del francés Juan
de Courbes que sirvié como portada al libro de Pedro Hurtado de Mendoza pu-
blicado en Salamanca en 1631 y que lleva por titulo Scholasticae et Murdes Dis-
putationes de Tribus Virtutibus Theologicis (1am.7), donde podemos apreciar la
imagen de San Ignacio con el anagrama IHS en su pecho y portando en sus ma-
nos un libro y un haz de rayos, referencia manifiesta a la victoria del dogma so-
bre la herejia. Como podemos apreciar, esta iconografia tuvo su difusién aun-
que no quede manifiesta en el singular repertorio ignaciano de Ursula
Konig-Nordhoff (44).

Sobre la autoria de este singular relieve se piensa pudo pertenecer a la mano
de Ignacio Ibero, quien ademas de maestro de obras era también el escultor mds
notable de aquella época en Loyola, ademas la realizacidn de estas composicio-
nes coincide con el tiempo en que trabajo en la Basilica.

Las referencias a Ignacio y su Compaiiia no terminan aqui, se continian
tanto en el interior como en el exterior del templo. Asi, se hace mencion a las
virtudes cristianas como ejemplo de vida de todos los creyentes y especialmente
de quienes han tomado el camino marcado por el fundador. También, y por me-
dio de los santos del portico se hace hincapié en quienes, con su comportamiento,
han alcanzado el ideal espiritual de la orden. Vamos a considerar las alegorias
dispuestas en la base de la ciipula y que respondiendo al tema de las virtudes
son atribuidas al escultor italiano Cayetano Pace, con disefios de Juan de Lane

(45).

V.b.— Las Virtudes

Desde Prudencio y su Psicomaquia las virtudes venian representandose como
amazonas triunfadoras. Durando, en época bajo medieval, explicaba la razén por
la cual estas figuras son mujeres y lo justificaba en que asi como la mujer ama-
manta y nutre, de igual manera la virtud amamanta y nutre el espiritu.

La fuente proxima de estas ocho virtudes ya la vimos afios atras en la citada
Iconologia de Cesare Ripa (46), tratado de que, como se ha dicho, tuvo una im-
portante difusién desde fines del siglo XVI.

Las virtudes teologales se representan bajo su iconografia tradicional que
Ripa recoge en su narracién y grabados. La fe queda efigiada por medio del ca-
liz. El italiano nos dice que se ha de presentar como una:
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Donna vestita di bianco, che si tanga la destra mano sopra il petto, e
con la sinestra terra un calice, e attentamente lo guardi. (Fede Christiana)

La esperanza se presenta con las manos juntas, y Ripa propone:

Giovenetta, vestita nel modo detto disopra, con le mani giunte vers il
cielo, gl’occhi alzati. (Speranza).

La caridad (1am.8 y 9) sigue fielmente la imagen propuesta por el italiano
y que por otra parte es comun en la iconografia, leemos:

Donna vestita di rosso, che in cima del capo habbia una flamma di fuo-
co ardente, terra nel braccio finistro un fanciolo, al quale dia latte
(Carita).

Las virtudes cardinales toman su fuente de igual manera en la obra de Ripa,
asi la templanza aparece con el freno y en la Iconologia se dice:

Donna la quale con la destra mano tiene un freno... (Temperanza).
La justicia aparece con la tradional representacion de la balanza y la espada:

Donna vestita di bianco...nella destra mano tenga un fascio di verghe,
con una scure legata insieme con esse, nel la sinistra una flama di fuo-
co, e d canto havera uno struzzo, overo tenga la spada, e le bilancie
(Giustitia).

La fortaleza lleva escudo y lanza. Ripa la describe;

Donna armata...nella destra mano terra un’asta...e nel bracio uno scu-
do. (Fortezza)

La prudencia (ldm.10 y 11) aparece, como es comtin, con el espejo y la ser-
piente. El italiano precisa;

Donna, con due faccie simile a Giano, e che si specchi, tenendo una ser-
pe avolto ad un braccio (Prudenza).

Finalmente aparece la virtud de la religion tomando a Ripa como fuente:

Donna alla quale, un sotil velo cuopra il viso, tenga nella destra mano
un libro, e una croce, con la sinistra una fiamma di fuoco... (Religione).
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Si bien el precedente proximo lo encontramos en Ripa se ha de precisar, como
es de sobra conocido, que las virtudes se representaban comtnmente con tales
atributos como lo apreciamos desde el siglo X1V entre otros ejemplos en el zéca-
lo del Campanille de la Catedral de Florencia, donde Giotto dispusiera tales com-
posiciones. También Pollaiuolo en el sepulcro de Sixto IV y en el de Inocencio
VIII sigue similares modelos.

La disposicion de las virtudes en la base de la cipula parece explicar el sen-
tido de la misma, pues la virtud se presenta en el cristiano como camino esencial
en su comportamiento para alcanzar la eternidad, para llegar al macrocosmos,
a lo celeste.

Dejamos para el final el comentario a las imagenes que se disponen en el
portico y que nos presentan a los cinco primeros santos canonizados de la Com-
pafiia, modelo sin duda de la vida espiritual fundamentada en la virtud al seguir
el camino de Ignacio. En el centro aparece el fundador escoltado a ambos lados
por Francisco Javier y Francisco de Borja, frente a ellos Luis Gonzaga y Estanis-
lao de Koska, imagenes del escultor santanderino Miguel de Mazo, salvo la del
titular que fuera realizada por el citado Pace. Fue comiin en las ordenes religio-
sas durante época moderna presentarlas a modo de drbol de Jesé, contamos con
ejemplos de los dominicos, benedictinos y los propios jesuitas, en este caso con
un grabado de Hertsens donde se dispone a San Ignacio tumbado arrancando
de su pecho el arbol en el que se encuentran efigiados diferentes santos de la
Compaiiia, correspondiendo los cuatro primeros a los que comentamos en este
portico.

V.c.— Estatuaria del Portico

El culto a los santos era entendido poco menos que idoldtrico por parte de
los reformistas, la Santa Sede declaro en la Sesion XXV de Trento que este culto
era bueno y deseado para los creyentes, pues aquéllos eran intercesores de los
hombres ante Dios. Contra los presupuestos reformistas se hardn generales en
el siglo XVII las canonizaciones, siendo Gregorio XV quien en 1622 subio a los
altares a Ignacio de Loyola, Francisco Javier, Teresa de Jesus, Felipe Neri e Isi-

dro labrador.

San Pedro de Roma se convertia en estos actos en un importante foro en
el que se daban cita, junto al Baldaquino de Bernini, diferentes estandartes con
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motivos de la vida espiritual de dichos santos. Tales imagenes, recogidas en mul-
tiples grabados, fueron utilizadas con el fin de hacer extensiva la nueva icono-
orafia hagiogréfica, la cual, al tener su origen en el propio Vaticano, no ocultaba
problematica alguna a la vez que servia para unificar criterios iconograficos (47).
Estas representaciones referidas a la vida de tales santos recuerdan las decoracio-
nes propias de las exequias de los reyes hispanos, pues como sefiala Varela, las
naves de las iglesias en que se celebraban estos actos, desde fines del siglo XVI
se ornamentaban con cuadros alusivos a los sucesos mas sobresalientes de su rei-

nado (48).

En 1622, el mismo aflo de la canonizacion de Ignacio, aparecio una reedi-
cion del libro de Ribadeneira sobre la vida de San Ignacio, en el que se daban
cita mas de ochenta pasajes ilustrados sobre la vida del santo que Ribadeneira
mandé pintar al artista Juan de Mesa y que fueran grabados por los estampado-
res mas notables del XVI europeo como son Galle, Collaert o Mallery. Esta pu-
blicacion, como ha estudiado Alfonso Ceballos, sirvio sin duda para irradiar su
iconografia (49). También, conmemorando la canonizacion se realizaron graba-
dos en los que se presentaba la decoracion de San Pedro de Roma para tal even-
to, junto a la imagen de Ignacio o de Javier, se disponian en aquellos estandartes
diferentes motivos de sus vidas tal y como hemos dado cuenta.

San Ignacio preside este portico efigiado con vestimentas liturgicas, portan-
do un libro en sus manos donde se puede leer la siguiente inscripcion: Ad Maio-
rem Dei Gloriam (1am.12). El libro viene a referir a las constituciones de la Com-
paiiia tal y como lo podemos observar en el grabado de la canonizacion (lam.13).
Esta representacion tiene sin duda claros antecedentes, pues la apreciamos en gra-
bados, como el realizado por Galle en el siglo XVII y también en pinturas, entre
otras dos realizadas por Rubens.

Un detalle llama la atencién, es el querube que se encuentra a su derecha
portando una antorcha y que podemos explicar en relacion a Ignacio. Leturia
da cuenta en su estudio sobre San Ignacio de como aquél hacia 1537 cambid su
nombre de Ifiigo por el de Ignacio (50). La explicacién la hemos de encontrar
en la admiracion que el santo vasco tenia por la vida espiritual de Ignacio de
Antioquia, martir de la primitiva Iglesia, que se caracterizé por su amor a Cris-
to. En este sentido no extrafia que ambos santos fueran representacdos juntos por
Juan Roelas dentro del tema de la Circuncision del Sefior, ceremonia por la que
Cristo recibid el nombre de Jests y muy querida en la iconografia jesuita como
lo podemos apreciar en las pinturas de I/ Gesti de Roma. El amor a Cristo se
manifiesta por cuanto ellos portan en su pecho el anagrama IHS.
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Etimologicamente parece exacto que el nombre de Ignacio se puede relacio-
nar con la palabra latina «ignis», fuego, término que en el contexto ignaciano
expresaria la idea del amor a Cristo. En este sentido, la imagen del querube por-
tador de la antorcha haria referencia a este argumento que por otra parte se pre-
senta en diferentes composiciones artisticas como es el caso de un grabado de
Mallery, donde San Ignacio, con vestimentas liturgicas, aparcce con el corazon
llameante que lo eleva hacia Cristo. Ripa emplea el elemento fuego en sus alego-
rias de la Fe Cristiana y la Religion para indicar que fuego es la devocién del
espiritu que lo eleva hacia Dios.

Continuando con esta apreciacion hemos de reparar en la obra de Querck
publicada en 1698 con el titulo Acta San Ignatii. Entre los diferentes comenta-
rios alegoricos que nos ofrece hay uno referente al nombre de Ignacio que se ilustra
rodeado de fuego, en la explicacion se dice que el nombre fue importante y su
significado se relaciona con «ignis», es decir, con el fuego generador de calor
que todo lo sana (lam.14) (51). La idea es comun en la iconografia cristiana, asi
lo apreciamos en uno de los diferentes grabados que sobre el alma cristiana reali-
za el grabador alemdn del siglo XVI Hans Schéufelein, donde nos presenta al
angel sefialando al alma nifia una hoguera como referencia al calentamiento be-
nefactor por el conocimiento de Dios.

En consecuencia, tal apreciacién no ha de caer en el olvido y justifica sufi-
cientemente esta iconografia que hemos comentado y que se presenta en la por-
tada de la Basilica asociando el nombre de Ignacio, incluso de su Compaiiia,
a la idea esencial del fundador: El amor a Jesus, pues no podemos olvidar que
el fuego como referencia al amor ha sido una constante en la iconografia, asi
lo apreciamos en muiltiples libros de emblemas como en la Emblemata Amorum
de Vaenius donde tras presentar en varias ocasiones la imagen de fuego como
expresion del amor, compara al amante con la salamandra que debe nutrirse del

fuego amoroso.

Esta relacion de Ignacio con el fuego queda manifiesta en la época. El gra-
bado de Bolswert, siguiendo el modelo de Rubens, es un claro ejemplo (lam.15).
Observamos como se representa al Santo dirigiendo su mirada hacia el IHS lla-

meante como referencia al amor de Dios.

Quiza, bajo esta explicacion encontremos el sentido al conjunto que se pre-
senta en el pértico. Si bien uno de los querubes dispone la antorcha, el otro por-
ta una corona de laurel que inscribe el anagrama IHS. Se entenderia el triunfo
del nombre del Cristo en base al amor a Jesus, proposito fundamental del men-

saje ignaciano.
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A la derecha de Ignacio se representa a Francisco Javier que emrg sus ma-
nos lleva un crucifijo y en su parte inferior un cangrejo (1dm.16). Esta iconogra-
fia se justifica en su historia, pues se¢ cuenta que el jesuita navarro cuando nave-
gaba en un bajel por las islas Amboyua sobrevino una fuerte tempestad, el santo
quiso sofocarla, para lo cual traté de introducir el crucifijo en las aguas, la vio-
lencia de éstas se lo llevaron quedando Javier muy consternado. A las veinticua-
tro horas, tras abordar las islas Baranua, contempld con asombro como un can-
grejo traia en sus garras el crucifijo que acto seguido entrego al santo. Esta misma
narracion se representa en el grabado de su canonizacion del que hemos hecho
mencion.

A la izquierda de San Ignacio aparece Francisco de Borja, acompaiiado de
sus atributos tradicionales, es decir, el libro y la calavera (Iim.17). La fuente, como
es sabido, se encuentra en los acontecimientos que le llevaron a seguir la voca-
cion religiosa. Se cuenta que siendo marqués de Llombay fue comisionado por
el emperador Carlos en 1539 para trasladar el caddver de la emperatriz de Toledo
a Granada, contempld a la singular difunta totalmente desfigurada y mediante
la imagen de la muerte comprendio la pequefiez de las vanidades del mundo al
exclamar, segtin la leyenda: «nunca més serviré a sefior que se me pueda morir».
Con esta significacién aparece Francisco de Borja en las ilustraciones de la obra
Sacrarum Heroidum de Joannis Vincartius (52).

Echeverria habla de los dos santos restantes aunque equivoca su iconogra-
fia y consecuentemente invierte su identificacién (53).

Frente a Javier se dispone a Estanislao de Kostka, quien lleva en sus brazos
un nino. La iconografia tradicional de este jesuita le presenta acompanado del
nifio Jests que ofrecido por Maria (Idm.18), asi lo vemos en multiples represen-
taciones entre las que podemos presentar otro de los grabados de Galle. En la
obra sefialada de Vincartius se nos presentan similares contenidos. San Luis Gon-
zaga es el quinto de los jesuitas que componen estas imdgenes del pértico (Iam.19),
se acompaifia de la figura de un nifio que camina junto a él como referencia con-
creta a la caridad, virtud que el santo ejercié entre los afectados por la peste.
Observamos como mediante sus manos intenta mostrar su pecho, lo que sin duda
es clara referencia a la idea del Amor a Dios. Asi lo justificamos en Ripa, quien
senala que el Amor a Dios se debe representar mediante un hombre que levanta
su rostro hacia el cielo monstrando con sus manos el pecho. Esta composicion
fue utilizada por Claudio Coello en uno de los més singulares retratos de grupo
que se realizo en la pintura del Siglo de Oro espafiol, nos referimos a La Adora-
cion de la Sagrada Forma, donde junto a la alegoria de la monarquia y de la
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religion se presenta el Amor Divino, es este caso como referencia a la virtud del
principe.

Culminado el analisis de la plastica que nos ofrece esta singular Basilica po-
demos observar algunas conclusiones de las que pasamos a dar cuenta.

VI.— A modo de sintesis y conclusion

Son algunas las constantes que podemos apreciar en la Basilica de Loyola
que pasamos a considerar como colofén de este breve analisis.

Por la disposicion del templo tanto en su interior como en el exterior pode-
mos entender que la tradicion arquitectdnica heredada por Fontana se funda-
menta esencialmente en la teoria arquitectonica propia de la época del Humanis-
mo. El tratado de Alberti, los escritos y realizaciones de Palladio y Serlio, asi
como el estudio de la antiguedad y la influencia del propio maestro de Fontana,
Bernini, son las fuentes esenciales en las que podemos fundamentar una lectura
del edificio en su conjunto y poner de relieve ciertos aspectos de orden semanti-
co propios de los artistas-eruditos de la época moderna.

La planta circular responde a la arquitectura ideal del Humanismo, su senti-
do estd plenamente relacionado con la idea de perfeccién y microcosmos que
sin duda se desea destacar significativamente. Esta planta se asocia a la concep-
cion «antropométricay» de la arquitectura que proveniente de Vitruvio serd con-
tinuada en el Renacimiento y por los artistas del Barroco clasicista entre los que
podemos encontrar a Fontana.

Merece una consideracion especial las partes del edificio que estdn sujetas
a ritmos proporcionales fundamentados en concepciones de belleza de lectura
platénica muy propias del sentido cldsico de la arquitectura. Estas fueron pues-
tas de manifiesto por artistas importantes de los siglos XV, XVI y XVII como
Alberti, Palladio y Longhena, todos ellos presentes en la obra arquitectonica de
Fontana.

El neoplatonismo del siglo XVI entendié por estas relaciones numericas ba-
sadas en nimeros enteros de bajo guarismo e intepretadadas en la Lambda pla-
ténica, una concepcion de belleza que establecia correspondencias entre el mi-
crocosmos y el macrocosmos. La aplicacion de estas proporciones establece una
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relacion importante con el «hacer» clasico que se puede observar en la obra de
Fontana.

Las modificaciones de la primitiva traza de Fontana en base a la galeria anular
que rodea la cella confiere a la Basilica un aire de originalidad tal y como explica
Wittkower. Esta variacién, al igual que la disposicion de las pilastras en lugar
de las columnas en la cella central, debio realizarlas el propio Fontana al no exis-
tir muchos precedentes en este sentido.

La estatuaria y los relives tienen una dimensién eminentemente didactica
y doctrinal por la que se expresa la finalidad apostdlica de San Ignacio en su
lucha contra la herejia. Las virtudes toman la inspiracion en el tratado de Ripa,
encontrandose la estatuaria del pdrtico fundamentada en la hagiografia particu-
lar de cada santo, destacando la imagen del titular en la que se dan cita aspectos
iconograficos interesantes.

Loyola, como Casa que vio nacer a San Ignacio y lugar de teofania que lle-
vO a la conversion del fundador, debia poseer un templo que pusiera de mani-
fiesto el espirtu universal que ofrecid a la Iglesia: La creacion de la Compaiiia
de Jesus como orden defensora de la fe por amor a Cristo y del ejercicio del ideal
de vida cristiano fundamentado en las virtudes. El modelo tan sélo podia proce-
der de las grandes construcciones sacras que legd el mundo antiguo y que el Hu-
manismo Supo interpretar tanto en su teoria como en sus realizaciones. En con-
secuencia, no extrana que el proyecto fuera encargado a un amante del «hacer»
antiguo como lo fue Fontana, heredero del similar espiritu de su maestro Berni-
ni, y que tan sélo podia expresarse entendiendo el espiritu universal del clasicismo.
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NOTAS

(1) Sobre la Basilica de Loyola se han de citar importantes estudios entre los que destacamos
a SCHUBERT O., Geschichte des Barock in Spanien, Esslingen 1908. BRAUN 1., Spa-
niens alte Jesuitenkirchen, Friburgo 1915, Erganzungsheft zu den Stimmen aus Maria-
Laach, cxii-cxiii, pag.150 y ss. COUDENHOVE E., Carlo Fontana und die Architektur
des romischen Spatbarocks, Viena 1930. HORNEDO R., «La Basilica de Loyola», Mis-
celanea de Comillas, xxv, 1956., pdg. 383 y ss. HAGER H., «Carlo Fontana and the Jesuit
sanctuary at Loyola». Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. 37, Londres
1974,

(2) DONATI U., «Carlo Fontana Architetto». En Artisti ticinesi a Roma., Billinzona 1942.,
pag. 265 y ss.

(3) Ibidem., pag. 274.
(4) Cfr. HORNEDO R., «La Basilica de Loyola»., Apéndice I.

(5) WITTKOWER R., Sobre la arquitectura en la edad del Humanismo., Trad. Barcelona
1979., pag. 155.

(6) La identidad entre el proyecto de Loyola y ¢l de esta iglesia para el Coliseo ya fue puesta
de manifiesto en las obras sefialadas de Donati y Hager. El plano de Loyola presentado
por Hager y pertencciente a la coleccién Busiri-Vici manifiesta ciertas constantes con el

proyectado para el Coliseo.

(7) Conocida es la afirmacion de Carlos Borromeo a fines del siglo X VI por la que rechaza-
ba los templos de planta circular por considerarlos propios de la arquitectura pagana.
Debido a la problematica reformistas entendia como mas adecuada para la liturgia la planta
de cruz latina que remite a la idea de Dios sufriente tan proxima a los tiempos medievales,
aspecto este ultimo que caracteriza en muchas ocasiones las construcciones del Barroco.



(8) WITTKOWER R., Ob. Cit., pag. 87 y ss.

(9) WITTKOWER R., La arquitectura en la edad del Humanismo., Buenos Aires 1958. Para
Palladio esta obra supone la restauracion de la antigiiedad y un claro exponente de la «vir-
tus» arquitecténica por su mimesis de las proporciones antiguas.

(10) Seguimos la edicién de ORTIZ Y SANZ sobre Los diez libros de arquitectura de Vitruvio
publicada en Madrid en 1787.
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Lam. l.a. Proyecto de Carlo Fontana para Loyola. Coleccion Busiri-Visi. Siglo XVIII (Hager).
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Lam. L.b. Planta actual.
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Lam. 3. Basilica de Loyola. Detalle de la nave anular.

Lam.l.c. Planta y Alzado de Loyola realizada por los Bollandistas en el siglo XVIIL
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Lam. 7. Juan de Courbes. Ilustracién de la portada para el libro Scholasticae et Murdes Dis-

Lam. 5. Francesco Colo 0 P
nna. Sueji e ifi isei ‘ . ‘ | |
1efio d Ollfflo. Disefio del lemplo de Venus. et el v 5



Lam. 10. Cayetano Pace. Basilica de Loyola. La Prudencia.

8. Cayetano Pace. Basilica de Loyola. La Caridad.
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Lam. 11. Césare Ripa. Iconologia. Prudenza.

Lim. 9. Césare Ripa. Iconologia. Carita.
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Lam. 14. Querck. Acta San Ignatii. 1698. Observamos el nombre de Ignacio rodeado de lla-

mas de fuego explicandose en el texto el sentido de relacion entre el nombre Ignacio
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Lam. 12. Cayetano Pace. Basilica de Loyola. Grupo escultdrico con San Ignacio sobre la puerta
y ¢l término latino «ignis».
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Lam. 15. Bolswert. San Ignacio.

Lam, 13. Eslamp? conmemorativa de la canonizacién de San Ignacio, San Francisco Javier,
San Felipe de Neri, Santa Teresa de Jests y San Isidro labrador. 1622.



m. 17. Miguel de Mazo. Basilica de Loyola. San Francisco de Borja. Portico.
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Lam. 19. Miguel de Mazo. Basilica de Loyola. San Luis Gonzaga. Pdrtico.
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