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La invisibilidad del artista 

La invisibilidad del artista ha sido tradicio-
nalmente atribuida, en primera instancia, 
a la concepción de la obra de arte como 

una ofrenda anónima y colectiva a Dios.1 Por 
ello, firma y retrato raramente acompañan al 
objeto de creación, y cuando lo hacen, a menu-
do el artista aparece representado humildemen-
te y postrado a los pies de Cristo, invocando el 
Temor y la Sabiduría de Dios.2 
No obstante, sería un error atribuir la renun-
cia del artista a firmar su obra únicamente a la 
expresión de su humildad. A este respecto, po-
demos aducir tres razones más para explicar el 
fenómeno del anonimato. En primer lugar, su 
condición de ‘iletrado’ fue un obstáculo para 
ejercer la escritura e inmortalizar su nombre. 
En segundo lugar, el artista fue visto general-
mente como un artesano, indigno de vincular 
su nombre de forma perenne a su obra. Al hilo 
de este razonamiento, no podemos olvidar que 
según el esquema proporcionado por Hugo de 
San Víctor en el Didascalion (siglo XII),3 la ar-
quitectura (architectonica) y otros oficios que 
hoy consideramos artísticos como la escultura 
formaban parte de la segunda de las artes me-
cánicas: la armatura. Dentro de la architectonica 
se incluían, a su vez, diversas actividades como 
la caementaria, la carpentaria y la venustatoria. 
En esta última se encontraban los escultores y 
lapicidas (quae pertinet ad polientes, dolantes, 
sculpentes, limantes, compingentes. Unientes, in 
qualibet materia: luto, latere, lapide, ligno, osse, 
sabulo, calce, gipso). La distinción entre artes li-
berales y artes mecánicas debió pesar en la con-
sideración social de los artistas medievales, cuyo 
trabajo manual estaba visto en un estadio infe-
rior respecto al trabajo de filósofos y músicos. 
En tercer lugar, más allá del estatus de los artistas 
en el medievo, no podemos olvidar que su anoni-
mato se debe en gran medida a la concepción de 
la obra de arte como creación única del comiten-
te.4 Para perpetuar su rol como autor intelectual 
de la obra, el comitente se valió generalmente de 

tres fórmulas: la firma y la memoria epigráfica; la 
imagen;5 y la apropiación de términos con un cla-
ro simbolismo bíblico (devotus architectus, fidelis 
architectus, sapiens architectus o prudens architec-
tus) con los que pretendía subrayar su rol como 
‘autor intelectual’ de la construcción, equiparán-
dose así al Cristo Demiurgo, arquitecto último.6 
En este sentido, cabe pensar que en los siglos XI  
y XII existió una cierta reticencia por parte de 
los comitentes a reconocer la identidad de los 
profesionales que estaban al frente de la cons-
trucción y sobre todo, a conceder a los artistas 
el uso de un término, architectus, con unas con-
notaciones muy concretas. Como es bien sabido, 
las Sagradas Escrituras hablan de Cristo como 
el arquitecto de Iglesia (architectus ecclesiae)7 y 
de San Pablo como el sabio maestro constructor 
(sapiens architectus)8 que puso los cimientos de 
la fe cristiana. 
Tanto la Carta de San Pablo a los Corintios 
como otros textos que refuerzan la imagen de 
Dios como arquitecto refinado de la Iglesia (ele-
gans architectus), estaban muy presentes en las 
mentes de obispos y abades. Tal es el caso del 
obispo compostelano Diego Gelmírez (1070?-
1140), recordado en la Historia Compostelana 
como sapiens architectus.9

En este sentido, la usurpación del término ar-
quitecto muy probablemente justifica la pre-
sunta arbitrariedad terminológica para designar 
a los maestros de obra medievales, que suelen 
aparecer documentados como fabricator, la-
thomus, capudmagister, magister operis, pero 
raramente bajo el apelativo de architectus. De 
hecho, en el ámbito hispano tan sólo se docu-
menta un caso: se trata de arquitecto Fedancio 
(Fedantius), responsable de la construcción del 
monasterio de Sant Cugat del Vallés, que según 
un documento del cartulario del monasterio, fe-
chado en el año 1010, fue arquitecto y maestro 
de obras: «Signum Fedantius, architectus et ma-
gister edorum».10

Esta distinción entre el comitente como autor 
y el artista/artesano como ejecutor aparece en 
un relieve del claustro de la catedral de Girona, 
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ibérica, contamos con ejemplos bien documen-
tados que confirman la existencia del perfil 
del artista-eclesiástico. Sin duda, uno de los 
casos más reveladores es el de Pere de Coma, 
maestro de obras converso de la Seu Vella de 
Lleida, cuya actividad se remonta al inicio de 
la construcción de la catedral en el año 1193. 
Su nombre es conocido gracias a un contrato 
que firmó en 1193 con el Capítulo de la Seu 
Vella, mediante el cual Pere de Coma ofrecía 
sus servicios al obispo y promotor de la obra de 
la catedral Gombau de Camporrells.12 A cam-
bio, el maestro de obras renunció a todos sus 
bienes y a sus pertenencias, consistentes en 6 
sueldos censales que recibía de una tenencia si-
tuada en la torre de Grealo y su casa ubicada en 
la parroquia de San Juan, y fue admitido como 
converso en la canónica para dirigir las obras 
de la catedral.13 Cabe pensar que Pere de Coma 
gozó de un cierto prestigio entre los miembros 
de la comunidad, ya que su nombre quedó in-
mortalizado en la conmemoración epigráfica 
de la colocación de la primera piedra de la Seu 
Vella de Lleida, del 22 de julio del año 1203, 
situada en el muro norte del presbiterio. En ella 
se recuerda la memoria del maestro de obras 
(«Petrus Decumba magister et fabricator»),14 
y del operarius Berengarius Obicionis u Opiç 
(«berengario obicionis operario existente»), 

donde podemos ver canteros escuadrando silla-
res y a un escultor labrando un capitel, justo de-
lante de la figura de un obispo, probablemente 
Ramón Guissall, prelado de Girona entre 1179 
y 1196 [1]. La escena de Girona está marcada 
de un claro simbolismo bíblico, ya que el obispo 
adquiere el mismo rol que los monarcas y profe-
tas del Antiguo Testamento, en tanto que super-
visa, e incluso parece que dirige, la evolución de 
los trabajos constructivos, perpetuándose como 
‘artífice único’ y ‘autor’ de la obra. 
Por último, cabe pensar también que el ano-
nimato del artista medieval fue una de las 
principales consecuencias de la sujeción de los 
diversos oficios artísticos a un sistema de pro-
ducción y control vinculado al ámbito eclesiás-
tico, del que maestros de obras, escultores y 
pintores no se emanciparán plenamente hasta 
finales del siglo XII.  
En relación a esta última idea, hay suficiente 
indicios para sospechar que durante los siglos 
XI y XII un porcentaje significativo de artífices 
fueron ‘hombres de Iglesia’. Algunos habían 
adquirido sus conocimientos en el seno de las 
comunidades monásticas o catedralicias; eran 
por lo tanto, clericus. Otros, en cambio, ingre-
saban como conversus en las comunidades ecle-
siásticas, donde podían adquirir o completar 
sus conocimientos.11 En el caso de la Península 

1. Girona, catedral, 
claustro, el obispo 
Ramón Guissall (?) 
supervisando 
la construcción 
del claustro 
(foto del Autor).
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encargado de la administración financiera de la 
construcción [2]. 
Fuera del ámbito hispano, merece la pena men-
cionar el caso de algunos artistas eclesiásticos 
bien documentados: el monje Ponce, construc-
tor (aedificator) del monasterio de Saint-Jean de 
Montierneuf en Poitiers;15 o el de Guinamandus, 
monje de la Chaise-Dieu, «in architectura et 
sculptura peritissimus», el cual hacia 1077-1082 
esculpió admirablemente («mirabiliter sculpsit») 
la tumba de Saint-Front de Périgueux.16 En el 
campo de la pintura, los estudios más recientes 
sobre la cuestión de la formación del pintor en 
la primera mitad del siglo XII17 sugieren una for-
mación eclesiástica para este gremio, que pasaría 
por un progresivo aprendizaje en el seno de las 
grandes instituciones eclesiásticas. Me remito a 
dos noticias que evidencian esta hipótesis. La 

primera, fechada entrada los años 1052 y 1076, 
recuerda que Geoffroy de Champ-Aleman, 
obispo de Auxerre, estableció tres prebendas 
para eclesiásticos artistas, un orfebre, un pintor 
y un vidriero: «Aurifabrum mirabilem, pictorem 
doctum, vitrearium sagacem».18 La segunda, de 
alrededor del año 1100, recoge el descontento 
del Capítulo de la Catedral de Notre-Dame des 
Doms (Avignon), con los canónigos de Saint-Ruf 
por retener a un joven que había instruido a un 
canónigo de la catedral en el arte de la pintura: 
«Quem ille suscipiens diligenter nutrivit et artem 
suam pictoriam edocuit».19

Con respecto a los casos citados, la existencia 
del perfil del artista-clericus sugieren que muy 
probablemente la Iglesia tuvo un papel pro-
tagonista en el control de la actividad artísti-
ca antes de la reglamentación de las grandes  

2. Lleida, catedral 
de la Seu Vella, muro 
norte del presbiterio, 
conmemoración 
epigráfica del inicio 
de las obras de la 
catedral (Consorci 
del Turó de la Seu 
Vella de Lleida).
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corporaciones del Gótico. A ello hay que añadir 
las noticias que recogen la concesión de benefi-
cios y prebendas a los artífices medievales, una 
prueba para pensar que la construcción de una 
iglesia, monasterio o catedral suponía para los 
miembros del taller entrar a formar parte de un 
sistema de control eclesiástico, quedando suje-
tos a sus designios y jurisdicción. No podemos 
olvidar que muchos de ellos recibieron preben-
das u otros beneficios (exención del servicio mi-
litar, imposibilidad de ser juzgados en tribuna-
les civiles, ventajas o exenciones en el pago de 
impuestos) que les confería un estatus compa-
rable al de los canónigos, y que incluso algunos 
artistas conversos ingresaron en la comunidad.20  

Al hilo de este razonamiento, creo que la pro-
gresiva desvinculación del artista del ámbito de 
control monástico, que se produjo a finales del 
siglo XII, tuvo como consecuencia el inicio de 
la toma de consciencia profesional. De ahí que, 
como veremos, firmas y retratos emerjan con 
una fuerza inusitada en este momento, coinci-
diendo con la consolidación de la actividad gre-
mial en las ciudades. 

Arnau Cadell, Micaelis y la reivindicación 
del oficio de escultor

A partir del primer decenio del siglo XII las ins-
cripciones que celebran la capacidad de arqui-
tectos, escultores, pintores y orfebres emergen 
con una fuerza inusitada, desafiando las bases 
de la teología medieval sobre la humildad y el 
anonimato del artista. Este fenómeno fue es-
pecialmente relevante en Italia, donde encon-
tramos un importante número de firmas que 
exaltan la figura del artista y su obra.21 Además 
de los archiconocidos ejemplos de Wiligelmo y 
Lanfranco,22 es obligado citar el caso de la cate-
dral de Pisa, que concentra un número excep-
cional de firmas que elogian la figura de sus artí-
fices. Tal es el caso del célebre Buscheto (†1110)  
− en cuyo sarcófago se conserva una inscripción 
en la que es comparado con Ulisses y Dédalo – 
así como el de Bonanno Pisano o Rainaldus.23 
El caso italiano es especialmente singular, ya 
que además del abundante y variado corpus de 
firmas conocidas, se documenta una importante 
y larga tradición de retratos de artífices, como 
el del orfebre Volvinius representado en el altar 
de San Ambrosio de Milán (824-859) o el arqui-
tecto Guidetto en la fachada de San Martín de 
Lucca (1204).24 

Contrariamente a lo que sucede en Italia, don-
de en la duodécima centuria contamos con 
diversos ejemplos que constituyen auténticos 
‘elogios’ por parte de la comunidad al artista, 
en España, firma y retrato no aparecen en la es-
cena artística hasta finales del siglo XII.25 Firma 
y retrato se dan cita en el monasterio de Sant 
Cugat del Vallés, donde el escultor Arnau Ca-
dell se representó tallando un capitel corintio 
en uno de los capiteles de la galería oriental del 
claustro [3]. El célebre autorretrato de Arnau 
Cadell presenta toda una serie de caracterís-
ticas que merecen la pena ser comentadas. Se 
trata de un personaje sentado en un taburete, 
viste saya corta (que revela su condición laica) 
y sostiene un mazo con la mano derecha. Ade-
más, todo parece indicar que el escultor soste-
nía un cincel con la izquierda (hoy mutilada), 
una herramienta que requería una gran preci-
sión y que generalmente se reservaba para la 
talla escultórica. 
La figura está acompañada del copero, un per-
sonaje con hábito monacal que ofrece la bebi-
da al escultor, en alusión al descanso necesario 
durante el trabajo.26 Es un elemento sumamente 
singular, que no aparece en otras representacio-
nes que muestran al escultor trabajando, como 
es el caso de la Puerta de los Príncipes de la 
Catedral de Módena (1120-1130) en la que el 
escultor labra las hojas de un capitel corintio, o 
la imagen del escultor de la puerta de bronce de 
San Zenón de Verona (c. 1100).   
Junto al capitel, en el pilar nororiental del 
claustro, se conserva la lápida en la que  
Cadell proclama de forma soberbia la paternidad  
de la obra: «hec est arnalli sculptoris forma 
catelli qui claustrum tale construxit perpetua-
le» (Esta es la figura del escultor Arnau Cadell, 
que construyó este claustro para la posteridad).27 
Son cuatro los aspectos que me gustaría des-
tacar de la firma de Sant Cugat. En primer lu-
gar, me parece significativo que en el epígrafe 
Cadell renuncie a utilizar la mención lacónica 
«me fecit» (me hizo), un recurso utilizado fre-
cuentemente en el período que nos ocupa para 
proclamar la autoría de la obra. Se trata de una 
fórmula que todavía suscita el recelo por parte 
de la historiografía artística debido a su ambi-
güedad, ya que puede remitir de forma implí-
cita al comitente o al artista.28 No obstante, a 
partir de comienzos del siglo XII, la fórmula 
«fecit» fue empleada sobre todo en el sentido 
de ‘ha hecho materialmente’, mientras que para 
inmortalizar la labor del comitente, es decir, 
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de aplique arquitectónico. Se trata de un térmi-
no raramente empleado en la época. Además 
del mencionado caso de Wiligelmo en Módena, 
conocemos el caso del escultor Pelegrinus, que 
hacia 1120-1130 dejó constancia de su trabajo 
como ‘escultor’ en una arcada procedente del 
mobiliario litúrgico de la catedral de Verona, 
en la que proclamó, en hexámetros leoninos, su 
satisfacción por la ejecución de la obra: «Sum 
Pelegrinus ego qui talia sic bene sculpo; quem 
Deus in altum faciat conscendere» (Soy yo, Pe-
legrinus, el que ha esculpido bien estas cosas. 
Que Dios me haga ascender a lo alto del cie-
lo).31 Igualmente importante – no tanto por su 
datación alta sino por la similitud terminológica 
– es la célebre inscripción de la lastra con la De-
posición de Cristo procedente del baptisterio  
de Parma, en la que Benedetto Antelami, scvlp-
tor, proclama la paternidad de la obra: «anno  
milleno centeno septvageno / octavo scvl-
tor pat(ra)vit m(en)se se(c)v(n)do // antelami  
dictvs scvlptor fvit hic benedictvs» (En el año 

aquél que ordenó su realización, se recurrió a la 
expresión «fieri iussit» (la llevó a cabo).29 Proba-
blemente se trata de una precaución moral del 
firmante, haciendo figurar la obra en primer lu-
gar. En este caso, Cadell renunció al recurso de 
la ‘obra parlante’, y optó por un dispositivo tex-
tual más amplio, en el que insertó su nombre (al 
inicio del epígrafe), acompañado de su apellido 
(«catelli»), un calificativo que revela su oficio 
(«sculptoris forma»), la acción («construxit») 
y la obra («claustrum tale»).
En segundo lugar, creo que la historiografía no 
ha subrayado merecidamente la importancia del 
uso del término sculptor30 que encontramos en 
la inscripción de Sant Cugat. Se trata de un cul-
tismo que nos remite al mundo clásico, median-
te el que determinados artífices de los talleres de 
cantería muy probablemente deseaban destacar 
su rol como ‘imagineros’, es decir, su especial 
pericia en la labra de figuras, diferenciando su 
trabajo de aquellos canteros ocupados única-
mente de la labra de sillares y otros elementos 

3. Sant Cugat del 
Vallés, monasterio, 
pilar nororiental 
del claustro, 
inscripción con la 
firma del escultor 
Arnau Cadell 
(fotos del Autor).
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1178 (mes de abril) el escultor realizó (esta 
obra); este escultor fue Benedetto llamado  
Antelami).32

El empleo del término sculptor como calificativo 
del artista y el elogio que acompaña las inscrip-
ciones de estos maestros inducen a pensar que 
existió una división del trabajo en los talleres de 
escultura, en el que determinados artífices del 
arte de la piedra quisieron destacar su mayor 
habilidad respecto al resto de canteros. 
A pesar de la aparente arbitrariedad en la termi-
nología utilizada en relación a los oficios de la 
piedra, el análisis de los términos permite esta-
blecer que efectivamente existió una cierta dis-
tinción profesional en el taller de cantería. Así, 
del mismo modo que sculptor se utilizó como 
cultismo por lo canteros especializados en la 
talla figurativa, otros vocablos como caesor lapi-
dum, lapicaesor y tailliator petrae probablemente 
se emplearon para aludir a operarios especializa-
dos en la talla de sillares. Más ambiguos resultan 
los vocablos lapiscida, lapidicida o lathomus, que 
debieron utilizarse para aludir tanto a canteros 
encargados de la labra de piezas arquitectónicas 
(molduras, basas, columnas, etc.) como a aque-
llos que se ocupaban de la talla de sillares.33 

Volviendo al caso de Sant Cugat, no cabe duda 
de que Cadell firma y se autorretrata como un 
escultor que reivindica su poder creador. So-
bre la emergencia de la consciencia artística del  
escultor, como ya he sugerido antes, creo que la 
progresiva independencia del sistema de con-
trol monástico favoreció el inicio del orgullo 
profesional. A este respecto, cabe recordar que 
en la clasificación tipo-cronológica de las firmas 
establecida por Claussen, el período compren-
dido entre 1150-1200 es, según el investigador, 
el de la ‘afirmación artesanal’.34 Por lo tanto,  
Cadell muestra el orgullo de su profesión como 
escultor y proclama que él, desde el conoci-
miento de la escultura, también puede asumir 
un rol directivo («construxit») en el seno de 
un taller. 
En relación a esta aseveración, me interesa re-
saltar, por último, el valor del término constru-
xit. Sorprendentemente, Cadell aparece en el 
epígrafe no solo como escultor sino que además 
emplea el término ‘construyó’, con el que se 
adjudica el rol de director de obras, aunando 
en una misma persona al autor material (auctor 
materialis) y al intelectual (auctor intellectua-
lis), una terminología para la cual remito a las 
obras de Enrico Castelnuovo.35 Por ese motivo, 
creo que su efigie no puede considerarse como 
un ‘retrato de humildad’, sino que nos encon-
tramos ante una verdadera reivindicación del 
oficio de escultor. En este sentido, si bien es 
verdad que arquitectura y escultura formaron 
parte de las artes mecánicas según el esquema 
de Hugo de San Víctor, cabe pensar que el ar-
quitecto ocupó un nivel social más alto en com-
paración con el resto de artesanos medievales.36 
En mi opinión, el conocimiento del diseño y lo 
que ello comporta, la capacidad de creación, es 
uno de los aspectos que distinguió al arquitecto 
del escultor y le confirió tanto un rol preemi-
nente en el seno del taller como una mayor con-
sideración social. Al hilo de todo ello, probable-
mente las numerosas firmas de escultores que 
se documentan a partir de la segunda mitad del 
siglo XII también deben ser interpretadas como 
un cierto deseo de promoción por parte de este 
colectivo, subordinado a la fama y prestigio del 
arquitecto.37 
Antes de asumir los trabajos constructivos en 
Sant Cugat, el taller de Arnau Cadell dirigió 
las obras del claustro de la catedral de Girona, 
ciudad en la que el escultor fallecería más tar-
de, en el año 1221.38 En el claustro gerundense, 
Cadell volvió a dejar una prueba perene de su 

4. Girona, catedral, 
capitel del claustro, 
escultor tallando 
un capitel corintio 
(foto del Autor).
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labor como escultor mediante la mencionada 
representación de una escena colectiva de taller, 
presidida por el obispo Ramón Guissall. Junto 
a los canteros que tallan sillares, en Girona se 
incluyó una imagen del escultor sentado en un 
taburete [4], muy similar a la de Sant Cugat del 
Vallés [5]. Sin embargo, en Girona debemos 
hablar de la imagen del escultor en el contexto 
de una escena de taller y no de un autorretrato. 
Ambos capiteles presentan una sorprendente 
similitud con un capitel de características simi-
lares conservado en el Museo de los Agustinos 
de Toulouse, que procede de la iglesia de La 
Daurade de la misma ciudad.39 Soberbio ejem-
plo por su similitud con el retrato de San Cugat 
es también la pila bautismal de St. Bridekirk 
(Cumberland), del tercer cuarto del siglo XII en 
la que el escultor se retrató e incluyó su firma: 
«rikharth he me iwrokte and to this merthr 
gernr me brokte» (Rickard me hizo y alcanzó 
este esplendor).40

En cualquier caso, la manifestación del orgullo 
de Cadell en Sant Cugat entra en plena contra-
dicción con el sistema de valores medieval, que 
condena esta actitud. En relación a esta última 
idea, creo que la inscripción nominal de Sant 

Cugat también debe ser leída en una clave cris-
tiana. Mediante la vinculación de su nombre a 
la obra, el escultor manifiesta sus méritos desde 
una perspectiva escatológica: la participación 
en la edificación material del claustro es un tes-
timonio visible y perenne de su fe.41 A mi modo 
de ver, esta voluntad salvífica justifica el uso del 
término perpetuale por parte de Cadell, que se 
proclama como único autor del claustro. 
El caso de Sant Cugat no es aislado; frecuen-
temente las firmas o conmemoraciones epigrá-
ficas presentan fórmulas muy parecidas a las 
que encontramos en epitafios; concretamente 
el término «orate pro eo», mediante el cual se 
pide la oración para el difunto. Tal es el caso 
de la inscripción conservada en la portada de 
Nogal de las Huertas (Palencia), en la que se 
exhorta a rezar por el alma de Xemenus, artífice 
y escultor del pórtico de la iglesia: «hoc fecit 
xemenus: fecit: sculpsit istam: porticm: orate 
pro: eo».42 Con la misma finalidad escatológica 
debemos entender la inscripción situada en la 
jamba derecha de la portada de Santa María de 
Yermo (Cantabria), del año 1203, en la que lee-
mos: «era mccxli/ de santa maria/ esta iglesia 
/ petro quinta /na me fecit/ pater noste / r por 

5. Sant Cugat 
del Vallés, 
monasterio, 
detalle del 
autorretrato de 
Arnau Cadell 
(foto del autor).
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su alma».43 En ambos casos, la firma adquiere  
la misma significación que las inscripciones  
funerarias que conmemoran la memoria de los 
difuntos, de manera que el firmante aspira a que 
la comunidad dirija sus oraciones a él en favor 
de la remisión de sus pecados terrenales. Ello 
explicaría la ubicación de las firmas: lugares de 
gran visibilidad a ojos de los fieles o bien en un 
espacio privilegiado desde un punto de vista  
litúrgico como es el presbiterio, tal y como su-
cede con la lápida fundacional de la Seu Vella 
de Lleida [2]. 
La relación entre firma y retrato cuenta con otro 
ejemplo singular en el caso hispano: la efigie y 
firma del escultor Micaelis, conservadas en la 
arquivolta de la iglesia de los Santos Cornelio 
y Cipriano de Revilla de Santullán (Palencia), 
de inicios del XIII. En este caso, el escultor 
aparece sentado sobre un banco, se presenta 
ataviado con saya y bonete, y sujeta cincel y ma-
ceta con los que parece llevar a cabo un traba-
jo escultórico. Sobre la escena, una inscripción 
reconoce la identidad del artista: «micaelis me 

fecit» [6]. A pesar de la existencia de algunas 
analogías formales con el autorretrato de San 
Cugat, la escena de Revilla de Santullán posee 
una singularidad que la convierte en un unicum 
en la tradición de retratos del artista románico. 
El escultor se representó tallando los pliegues 
del mantel sobre el que tiene lugar la escena del 
arco central: la Última Cena. Así, como si se tra-
tase de un apóstol más, Micaelis se integra en 
el episodio evangélico y proclama su cometido 
como ‘creador’ de la imagen sacra que ocupa la 
arquivolta. Un retrato totalmente excepcional, 
mediante el cual el escultor proclama su origi-
nalidad y poder creativo. 
En relación a esta idea, tanto Beatriz Mariño 
como Marisa Melero sugirieron muy acertada-
mente que el escultor no solo se representa a si 
mismo trabajando, sino que muestra además su 
sistema de trabajo mediante la copia de un libro 
situado a su derecha, que bien podría identifi-
carse con el libro de modelos.44

Más dudas ofrece la interpretación de la figura 
situada en el otro extremo del arco, haciendo 

6. Revilla de 
Santullán (Palencia), 
iglesia de los Santos 
Cornelio y Cipriano, 
detalle de la 
arquivolta 
de la portada, 
representación del 
Maestro Micaelis 
(foto del Autor).
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pendant con Micaelis [7]. Se trata de una figura 
de barba frondosa, sentado con un libro abierto, 
y que algunos estudios identifican como el co-
mitente que dicta el programa al escultor.45 En 
este sentido, creo que podría establecerse un 
paralelismo entre la escena de Revilla de San-
tullán y el relieve del claustro de Girona, en el 
que el obispo se presenta como sapiens architec-
tus supervisando los trabajos constructivos.  De 
aceptar esta hipótesis, en la iglesia palentina nos 
encontraríamos por lo tanto ante la figura del 
comitente, presentado como auctor intellectua-
lis de la escena que tiene lugar en la arquivolta. 

La Gloria de Mateo: arquitecto 

Junto a los referidos retratos de Arnau Cadell y 
Micaelis, contamos con un tercer ejemplo his-
pano que resulta clave a la hora de entender el 
ascenso en la escala social del artista a finales del 
siglo XII. Se trata del caso de Maestro Mateo de 
la Catedral de Santiago de Compostela, uno de 

los protagonistas, sin duda alguna el más cono-
cido, del debate crítico sobre la escultura romá-
nica hispana en sus fases más tardías. Desde que 
a finales del siglo XIX diversos estudiosos como 
Antonio López Ferreiro46 prestaran atención 
a la genial figura de Mateo, son numerosas las 
contribuciones que han intentado dar respues-
tas a algunas de las incógnitas más relevantes 
sobre su perfil biográfico (origen, procedencia) 
y su trayectoria profesional (formación, estatus, 
rol profesional).
De toda la documentación que ha sido relaciona-
da con Maestro Mateo, únicamente dos eviden-
cias pueden vincularse de forma incontestable 
con él. La primera es la famosa concesión del 23 
de febrero de 1168, por la que el rey Fernando 
II otorgó una pensión vitalicia de cien maravedís 
anuales a Mateo por su cargo como ‘director de 
la obra’ de la catedral compostelana.47 
Dos décadas después de su primera mención, 
encontramos la segunda: el nombre de Maes-
tro Mateo aparece cincelado en el granito de 
los dinteles sobre los que descansa el tímpano 

7. Revilla de 
Santullán (Palencia), 
iglesia de los Santos 
Cornelio y Cipriano, 
detalle de la 
arquivolta 
de la portada 
(foto del Autor).
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radica en su ubicación en un lugar tan significa-
tivo como los dinteles de la puerta principal de 
la iglesia – lugar de paso obligado para los fieles 
– un recurso que explicita el protagonismo de 
Mateo en la obra. 
Colocando su firma en el Pórtico de la Gloria, 
Mateo parece querer situarse al mismo nivel que 
los grandes comitentes y administradores de la 
obra de Santiago, como Diego Peláez, Alfonso 
VI, el tesorero Bernardo y el obispo Gelmírez, 
afianzando así su protagonismo como autor 
material de la obra. No podemos olvidar, a este 
respecto, que la fundación de la basílica com-
postelana en 1075 es evocada mediante dos ca-
piteles conmemorativos situados en la entrada 
de la capilla del Salvador, que acogen las efigies 
de sus promotores, el obispo Alfonso VI y el rey 
Diego Peláez, con sendas inscripciones que los 
identifica como patronos de la obra: «regnan-
te principe adefonso constrvctum opus» (Rei-
nando el Príncipe Alfonso se hizo esta obra); 
«tempore presulis didaci inceptvm hoc opus 
fvit» (En tiempo del prelado Diego se comen-
zó esta obra).49 Algunos decenios después, el 
tesorero Bernardo y el obispo Diego Gelmírez 

del Pórtico de la Gloria, donde se conmemo-
ra el asentamiento de los mismos el 1 de abril 
de 1188.48 Según el epígrafe, magister Matheus 
dirigió las obras desde los cimentos de los mis-
mos portales [8]:

«anno ab incarnatione domini mclxxxviii 
era iccxxvi

die kalendas / aprilis super liminaria 
principalium

portalium / ecclesie beati iacobi sunt

colocata per

magistrum matheum / qui a fundamentis 
ipsorum portalium

gessit magisterium»

(En el año de la Encarnación del Señor 1188, 
era 1226, a 1 de abril, fueron asentados 

los dinteles del pórtico principal de la iglesia 
del Bienaventurado Santiago, por el Maestro 

Mateo, quien dirigió la obra
de este portal de sus cimientos).

La inscripción del Pórtico es doblemente ex-
cepcional. Por un lado, la originalidad de la firma 

8. Santiago de 
Compostela, 
catedral, 
dinteles del pórtico 
de la Gloria, firma 
de Maestro 
Mateo (foto M.A. 
Blázquez).
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bemos que tanto la pensión vitalicia concedida 
en el año 1168 como la inscripción epigráfica de 
los dinteles atribuyen a Mateo el magisterio de 
la obra, es decir, un rol directivo al frente del 
gran taller de la catedral. Lo conjeturable es que, 
para ejecutar esta labor de gestión y dirección de 
un proyecto artístico de gran envergadura como 
es la catedral de Santiago, Mateo contó con una 
amplia formación en el ámbito de la arquitectura 
y la estática de la construcción. 
En este sentido, me inclino a pensar que el rol 
de Mateo en la catedral compostelana fue do-
ble: intelectual y de gestión. Por un lado, debió 
ser el maestro mayor responsable de la fase fi-
nal de la construcción de la catedral composte-
lana, que culminó con la célebre consagración 
del 1211. Entre sus competencias estaría la de 
diseñar, ejecutar y supervisar el proyecto; sería, 
por lo tanto, designator además de architectus. A 
favor de la consideración de Mateo como arqui-
tecto-proyectista creo es importante subrayar 
que el Pórtico de la Gloria es un ambicioso y 
desafiante proyecto arquitectónico que supuso 
una importante dificultad técnica – salvar el 
desnivel del terreno con respecto al cuerpo de 

afianzarían también su protagonismo como au-
tores. El primero inmortalizó su nombre sobre 
la columna central de bronce de la Fuente del 
Paraíso. Por su parte, en 1105-1106 Gelmírez 
había hecho grabar el suyo en el frontal del Al-
tar Mayor de Santiago.50 Mateo, como artífice 
de la construcción de la catedral románica de 
Santiago en su etapa final, no fue ajeno a esta 
constelación de referencias simbólicas a los pro-
motores, puesto que a ellos se atribuía la autoría 
intelectual de la obra.  
Partiendo del indicio epigráfico y documental, 
desde los primeros estudios de López Ferreiro 
se estableció un arduo debate sobre el perfil 
de Maestro Mateo, intentando dilucidar, sobre 
todo, cuál fue su perfil profesional. Así, mien-
tras que algunos lo calificaron como escultor,51 
estudios recientes sugieren un perfil más próxi-
mo al gestor o director de obras, que entre los 
años 1168 y 1188/1211 llevaría a cabo la finali-
zación del cuerpo occidental de la catedral de 
Santiago.52

Para intentar dar respuesta a esta encrucijada, 
creo que resulta obligado establecer una distin-
ción entre lo que sabemos y lo conjeturable. Sa-

9. Santiago de 
Compostela, 
catedral, basamento 
del pórtico de 
la Gloria, efigie 
arrodillada del 
Maestro Mateo (?) 
(foto Jaime Mera, 
Fundación Catedral 
de Santiago).
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10. Santiago 
de Compostela, 
catedral, basamento 
del pórtico de 
la Gloria, efigie 
arrodillada del 
Maestro Mateo (?), 
detalle de la 
inscripción «fec(it)» 
(foto del Autor).
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naves –, solo a la altura de un artífice con am-
plios conocimientos en el campo de la geome-
tría y la estática de la construcción.53 Al novedo-
so y complejo juego de bóvedas y soportes de la 
cripta hay que añadir que el proyecto de Mateo 
como maestro de obras habría incluido, además 
del Pórtico de la Gloria y su fachada exterior, la 
terminación de las naves del templo, la remode-
lación parcial de las fachadas del crucero, la fa-
chada exterior, así como la monumental estatua 
entronizada de Santiago del Altar Mayor de la 
catedral.54 No obstante, en relación con la inter-
vención de Mateo, es importante subrayar que 
para Christabel Watson, Bernd Nicolai y Klaus 
Rheidt,55 este habría trabajado a partir de un ma-
cizo occidental previo, de época de Gelmírez, el 
cual habría sido desmontado y reaprovechado 
para su obra. Haya sido de una u otra manera, 
nadie duda, sin embargo, de la genialidad de su 
intervención y la calidad de su obra.
Junto a los referidos testimonios escritos, una 
tercera evidencia nos permite valorar en su justa 
medida el rol de Mateo como arquitecto en San-
tiago de Compostela. Se trata de la imagen arro-
dillada situada a los pies de la cara anterior del 
basamento del parteluz del Pórtico de la Gloria 
[9], que tradicionalmente ha sido leída como 
la efigie de Maestro Mateo. Se la conoce como 
Santo dos croques (santo de los coscorrones), ya 
que según la tradición los niños golpeaban la ca-
beza de las figura para que este les transmitiera 
su sabiduría así como «grandes y elevados pen-
samientos en la salvación de las almas».56 
La identificación de la figura no ha estado exen-
ta de polémica, ya que su primigenia identidad 
ha sido objeto de conjeturas. En el año 1849 
Antonio Neira de Mosquera publicó el cuento 
Estudios artísticos. Historia de una cabeza. Tra-
dición popular. Año de 1188, en el que identifi-
có la imagen con el supuesto retrato de Mateo 
que, de cara al altar, ofrecía humildemente su 
obra como arquitecto al apóstol Santiago.57 No 
obstante, si bien esta última es la hipótesis más 
aceptada, es preciso recordar que la primera 
referencia documental a esta escultura aparece 
en una anotación al margen en el sermón Vene-
randa Dies del Códice Calixtino, fechada hacia 
el año 1400, en la que la efigie se identificaba 
con la ‘Matrona Compostela’, y se especificaba 
que esta estaba junto a la cabeza del monumen-
to funerario de Pedro Muñiz (1207-1224): «De 
muliere nomine Compostela cujus imago in poste 
ad caput patri moniz archiepiscopi».58 Villa-mil 
dio a la imagen un segundo nombre ‘Santa de 

la Memoria’, que conecta con la leyenda medie-
val recogida en el Liber Sancti Iacobi sobre el 
olvido de la Matrona Compostela, y que, según 
algunos autores, justificaría mejor el rito de la 
cabezada.59 Por otro lado, un estudio publica-
do recientemente por Alfredo Vigo ha vuelto 
a cuestionar la veracidad del retrato de Mateo, 
proponiendo una nueva identificación. Apo-
yándose en dudosos argumentos – la ausencia 
de los atributos del arquitecto, así como en el 
hecho de que los estudios anteriores al siglo 
XIX no mencionan al citado orante, ni tampoco 
la palabra «Architectus» –, el autor propone 
identificar la figura con «una especie de figura 
epónima de un nuevo y joven Pueblo de España 
y Galicia».60 Por su parte, Claussen ha sugeri-
do que por su vestimenta cortesana, el Mateo 
arrodillado podría ser una efigie del monarca 
Fernando II.61 
No obstante, en mi opinión contamos con una 
serie de rasgos que llevan a pensar en la iden-
tificación de la imagen con Mateo, responsa-
ble material de la catedral compostelana. En 
primer lugar, la figura se representa ricamente 
vestida con túnica larga, una indumentaria que 
corresponde más bien a un hombre acomoda-
do, que habría alcanzado un cierto estatus como 
director del proyecto constructivo de Santiago. 
En segundo lugar, se representa arrodillado, 
siguiendo la manera en la que los patronos y 
artistas del ámbito monástico se representaban 
en el seno de su propia obra humildemente 
ante Dios, con el fin de asegurarse un lugar en 
el Más Allá. Debe incluirse, por lo tanto, en la 
serie de retratos medievales de humildad, de 
los que conversamos notables ejemplos como el 
del célebre abad Dunstan (943-960). En tercer 
lugar, la figura sostiene con su mano izquierda 
una cartela hoy borrada en la que, según algu-
nos autores se leía la palabra architectus,62 que 
deberíamos vincular con la inscripción «fec(it)» 
todavía hoy conservada en el propio basamento 
sobre el que descansa [10]. 
No sabemos si el architectus de la cartela fue 
fruto de la invención historiográfica, si fue aña-
dido en época moderna o si por el contrario 
existió desde sus orígenes. De aceptar esta últi-
ma, incluyendo su retrato Mateo se equipararía 
al Creador, Cristo Demiurgo, como arquitecto 
del Universo. Lo cierto es que a diferencia de 
Arnau Cadell (ataviado como un mero artesa-
no), Mateo quiso ser recordado más bien como 
un sapiens architectus, al servicio de Dios. 
Por lo que se refiere a la interpretación de la 
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imagen, Prado-Vilar ha insistido en el simbo-
lismo del lenguaje gestual de la figura, relacio-
nando la colocación de la mano en el centro 
del pecho – donde se situaba simbólicamente 
el corazón en la Edad Media –, con las teorías 
contemporáneas del proceso creativo, donde se 
consideraba que el corazón era el órgano en el 
que operaba la phantasia, es decir, la facultad 
para generar imágenes mentales.63 Por su parte, 
para Manuel Castiñeiras, aunque la efigie debe 
incluirse en la saga de retratos de humildad, 
Mateo quiso perpetuarse en su condición de 
‘autor’, no como trabajador manual sino como 
un intelectual, sujetando una cartela como si se 
tratase de un escriba.64 Para ello, eligió como 
modelo la imagen de uno de los autores de pres-
tigio representados en el Pórtico: el evangelista 
San Mateo. 
No obstante, en mi opinión el aspecto más ex-
cepcional de la figura es el hecho de que Mateo 

se autorretrate dando la espalda a su gran obra, 
actuando como si fuese un ‘atlante’ que sostie-
ne el Pórtico. Como es sabido, se trata de un 
tema iconográfico procedente del mundo an-
tiguo que gozó de un gran éxito en la plástica 
románica, especialmente en el ámbito italiano, 
donde se documentan notables ejemplos en el 
claustro de Monreale (finales del siglo XII) y en 
San Zeno de Verona (c. 1120), donde dos atlan-
tes sostienen el arco del portal. 
La imagen de Mateo representado como ‘fun-
damento de la obra’ nos remite, a pesar de la 
distancia cronológica, a la efigie del arquitecto 
Adam Kraft (1455-1509) en la iglesia de Loren-
zkirche de Nuremberg, en la que el arquitecto 
sostiene un púlpito bajo sus hombros. Si acepta-
mos la identificación de ‘O santo dos Croques’ 
con la figura de Mateo, la efigie debe incluirse, 
definitivamente, dentro del catálogo de retratos 
de género del arquitecto medieval. 
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The Rise of the Artistic Conscience in Romanesque Hispanic Workshops 
through Signatures and Portraits

The appearance of signatures and portraits 
in the Iberian Peninsula since the end of the 
12th century reveals an important change in the 
concept of authorship. They must be inter-
preted as an expression of the satisfaction for 
the materialization of the work, a proof of the 
rise of the artistic conscience and professional 
pride. Moreover, signatures and portraits prove 
that artists wish to have their talent and role 
as authors publicly recognized, not only from a 

social point of view, but also an eschatological 
one: the participation of an individual in the 
materialization of an artistic or architectural 
work is a visible and everlasting testimony of 
his faith, worthy of being rewarded with spir-
itual graces.
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La aparición de firmas y retratos en el ámbito his-
pano a partir de finales del siglo XII denotan un 
cierto cambio en el concepto de autoría. Firma 
y retrato deben ser interpretados como la ex-
presión de la satisfacción por la materialización 
de la obra, una prueba de la emergencia de la con-
sciencia artística y el orgullo profesional. Pero so-
bre todo responden a la voluntad del artista por 
anunciarse públicamente para que se reconozca 
su talento y su rol como autor, no solo desde una 

perspectiva social, sino también escatológica: la 
participación del individuo en la materialización 
de una obra artística o arquitectónica es un tes-
timonio visible y perenne de su fe, digno de ser 
premiado con gracias espirituales. 

Parole chiave     Tradurre titolo
Firma, retrato, artista, Arnau Cadell, Michaelis, 
Maestro Mateo

La emergencia de la consciencia artística en los talleres del Románico hispánico 
a través de la firma y el retrato

ruolo come autore, non solo in una prospettiva 
sociale, ma anche escatologica: la partecipazio-
ne dell’individuo all’esecuzione di un’opera ar-
tistica o architettonica è l’attestazione visibile e 
perenne della sua fede, degna di essere premiata 
con benefici spirituali.

Parole chiave

Firma, ritratto, artista, Arnau Cadell, Michaelis, 
Maestro Mateo

 La manifestazione della consapevolezza artistica nelle officine del Romanico 
ispanico attraverso la firma e il ritratto

La comparsa di firme e ritratti nella penisola 
iberica a partire dalla fine del XII secolo mette 
in luce un sostanziale cambiamento nella con-
cezione dell’artista. Le firme e le raffigurazioni 
degli autori devono essere interpretate come 
l’espressione della soddisfazione per la realizza-
zione dell’opera, una testimonianza dell’emer-
genza della consapevolezza artistica e dell’orgo-
glio professionale. Ma soprattutto rispondono 
alla volontà dell’artista di mostrarsi pubblica-
mente affinché si riconosca il suo talento e il suo 


