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			1. Introducción

			Criaturas desconcertantes, horrendas, terroríficas, y sin embargo de una gran belleza artística, las gárgolas han fascinado a lo largo de la historia. Estos seres de piedra, silenciosos y observadores, atraen y conmueven a quienes los contemplan.

			Siempre me ha provocado una gran atracción el contemplarlas como transeúnte. Y después de haber tenido el privilegio de verlas desde cerca —incluso tocarlas— y a veces desde lugares a los que no puede acceder el ojo humano desde la vía pública, las contemplo y las admiro aún mucho más.

			Sobre la proximidad de los adornos esculturales en la arquitectura, Ruskin afirma que si la forma animal de una gárgola cercana a la vista surge incompleta, ésta tendrá un contenido abstracto con formas sugerentes y simbólicas. Pero si la figura es un animal entero, está colocada mucho más lejos del alcance de la vista y labrada en un material fino, podrá alcanzar la mayor perfección posible. Según él, esta idea confiere nobleza a la obra arquitectónica1. Este mismo autor afirma que «siempre que en la construcción de un edificio ciertas partes continuación de otras que forman una ornamentación quedan ocultas a la vista, no debe cesar la ornamentación en esas partes. Se cree en su existencia: no debe ser engañosamente suprimida. […] Si un orden de ornamentación ha de estar a la vez próximo y lejano, tened cuidado que la ejecución sea tan atrevida y tosca donde salte a la vista como donde se aleje, de manera que el espectador se dé cuenta de lo que aquello es y de lo que vale. […] La escultura no consiste en tallar una forma en la piedra y sí en tallar el efecto»2. Palabras que expresan claramente la esencia de la gárgola.

			Frente a las reglas o mandatos a que estaban sometidos los artistas de la Edad Media, las gárgolas aparecen como un desbordamiento de la imaginación del escultor. De ahí la gran variedad y originalidad, con figuras de combinaciones ilimitadas. Una explosión de fantasía y libertad creativa del artista que ha continuado a través del tiempo. Como dice Burbank Bridaham, incluso el Renacimiento, deseoso de liberarse de toda mancilla producida por el «vulgar» gótico, no pudo resistirse a adoptar las gárgolas dentro de su estilo3.

			Independientemente de su función como canalón de desagüe, la gárgola es un magnífico reflejo de la libertad creativa del artista y de su ilimitada imaginación. En este estudio vamos a introducirnos en su fascinante e inmensa iconografía.

			

			
				
					1	RUSKIN, J., Las siete lámparas de la arquitectura, Barcelona, Editorial Alta Fulla, 1997, p. 154.

				

				
					2	Ibid., pp. 24, 25 y 197.

				

				
					3	BURBANK BRIDAHAM, L., The Gargoyle Book. 572 examples from Gothic Architecture, New York, Dover Publications, Inc., 2006, p. xiv.

				

			

		


		
			2. La gárgola

			2. 1. Definición y aspectos técnicos

			If an artist cannot create the perfect form,

			perhaps the next best thing is to create the

			perfect deformity (L. A. Lawson)4.

			La definición de gárgola que nos da el diccionario es: «Parte final, por lo común vistosamente adornada, del caño o canal por donde se vierte el agua de los tejados o de las fuentes».

			Indagando sobre su etimología, hemos descubierto que en latín aparece como gargŭla (garganta), o también como gargărīzo que proviene del griego γαργαρίζω (hacer gárgaras). En francés, gárgola se dice gargouille, y el verbo gargouiller significa producir un ruido semejante al de un líquido en un tubo, gorgotear.

			Las gárgolas son funcionales, pero también hay muchas otras que han pasado a ser simplemente ornamentales.

			Según Viollet-le-Duc, las gárgolas aparecen en los edificios medievales hacia 1220 en la Catedral de Laon, y hacia 1240 ya son empleadas sistemáticamente en París5. Durante el siglo XIII se convirtieron en el método preferido de canalización6.

			La época de mayor esplendor de las gárgolas se desarrolla entre 1240, cuando se están esculpiendo las gárgolas de París, y la primera mitad del siglo XIV donde se observa una decadencia con expresiones feroces. A finales del siglo XIII hay obras maestras. Se expanden en Francia por Île-de-France, Champagne y el Bajo Loira. En España, las figuras más clásicas están en Burgos, que inspiran a las gárgolas de León y son, como dice Franco Mata en su obra, animales fantásticos de «serena perfección»7.

			Antes de la aparición de las gárgolas en el gótico, la limahoya era el lugar por el que podía empezar a deteriorarse un edificio. Sobrino González explica que la limahoya recoge el agua procedente de dos faldones situados a escuadra, descargando sobre ella toda el agua que reciben. Si el canal de la limahoya no está obstruido, el agua caerá en un encuentro en rincón donde se acumula la humedad con las fatales consecuencias. Las cornisas prerrománicas y románicas podrían no haber dado abasto para proteger estos rincones de agua procedente de una limahoya8.

			En los primeros siglos de la Edad Media, el agua de los tejados caía a la vía pública a través de canalones que arrastraban el agua hasta los salientes de las cornisas. La aparición de las gárgolas resultó de un gran provecho funcional, ya que permitió que el reguero de agua cayese por la boca de éstas a través de chorros más finos y, lo más importante, evitando que tuviera contacto con el muro provocando el deterioro de la piedra9. Simón García describe la gárgola «para que el agua no aga (sic) daño» (S. García, Compendio de architectura y simetría de los templos (1681), Universidad de Salamanca, 1941)10. El gótico supuso un gran avance para la resolución del difícil problema de la evacuación de las aguas. Gracias a la canalización y expulsión del agua a través de las gárgolas, pudieron complicarse las plantas de los edificios y así concebir grandes conjuntos. Las gárgolas fueron la causa de la práctica desaparición de la volada cornisa sobre canecillos que en la época anterior al gótico era imprescindible11.

			Las gárgolas no aparecen en la arquitectura cristiana hasta el gótico, pero su utilización era frecuente en la islámica ya desde hacía siglos. El uso de gárgolas va unido al de los antepechos, como coronación dentada en forma de abeto (Mezquita de Córdoba), o a los remates almenados de las torres defensivas12.

			Tras el gótico, las gárgolas ya no tuvieron tanto interés, con lo cual empezó a abandonarse su representación iconográfica, pasando en muchos casos a ser simples caños de metal o de piedra. A mediados del siglo XVI predomina el tipo de gárgola cilíndrica con decoración geométrica13. En términos tecnológicos, el Renacimiento supuso cierto retroceso con respecto al gótico, ya que recupera la cornisa, no por una reproducción del clasicismo, sino por la necesidad de recuperar un elemento imprescindible cuando no se utilizan gárgolas. Hay templos tardogóticos de finales del siglo XV y principios del XVI en los que no se utilizan gárgolas ni canales de desagüe, y podemos ver templos y edificios civiles góticos donde la cornisa sobre canecillos se recupera aunque sin la ornamentación característica del románico14. En España, la arquitectura renacentista tardó mucho en renunciar al uso de gárgolas. Incluso en las construcciones civiles, que no suelen tener el abovedamiento propio del gótico, podemos encontrar gárgolas, como en el Ayuntamiento de Uncastillo o en el Palacio de los Guzmanes en León15.

			Este desinterés por las gárgolas que surge tras el gótico no durará indefinidamente. A mediados del siglo XIX, una serie de arquitectos —entre ellos Viollet-le-Duc— van a recuperar y a «devolver el esplendor perdido» con el llamado neogótico16. De nuevo las gárgolas harán su aparición. Es por esto que el estudio y análisis de las gárgolas medievales no se puede desvincular del neogótico. Al igual que gracias al XIX romántico el gótico como estilo recibió la importancia y valoración que épocas posteriores al mismo le arrebataron, las gárgolas neogóticas recuperan y rememoran a las medievales, muchas de ellas perdidas y olvidadas.

			2. 2. Forma, labra y materiales

			Referente a la forma y a la labra escultórica de las gárgolas, Morales Baena nos dice que las gárgolas más antiguas son cortas y robustas. Son esquemáticas, en la mayoría de los casos cabezas o bustos, y suelen representar animales; en éstas la talla es tosca. Con el tiempo las figuras se van haciendo más esbeltas y alargadas, apoyándose en ménsulas para poder sobresalir de los muros y así expulsar el agua lo más lejos posible, y a veces con cabezas arqueadas para ayudar al desagüe. Según esta autora, se representan animales y humanos con carácter grotesco, híbrido y fantástico y no real, hasta llegar a las más evolucionadas con mucha más esbeltez y alejamiento del muro y más dinamismo en las figuras; unas figuras que se van integrando cada vez más con el edificio y con una labra más delicada y detallista17. A finales del siglo XIII, las figuras comienzan a ser más exageradas y caricaturescas18.

			Viollet-le-Duc dice que estas gárgolas más complicadas, largas y delgadas, en las que se reemplazará a menudo la figura animal por la humana, se verán durante el siglo XIV; y en el XV se afinan aún más y adquieren un carácter de extraña ferocidad, con siluetas enérgicas y esculpidas con un detallismo fino y abundante, propio de manos expertas. Incluso en los primeros años del Renacimiento se ven gárgolas que conservan el estilo de las góticas del siglo XV. Hacia la segunda mitad del siglo XVI, los escultores rechazarán las formas antiguas de las gárgolas y adoptarán, o bien formas de quimeras que recuerdan ciertas figuras antiguas, o bien se quedarán en simples ménsulas o tubos en forma de cañón19. La forma y la labra son importantes a la hora de fechar aproximadamente las gárgolas de cronología desconocida.

			El material más empleado es la piedra, ya que es el más resistente al agua y a las inclemencias, razones obvias por las que no se emplea la madera. Sin embargo, se pueden hallar algunas en este material por algunas zonas del norte de Europa (Alemania, Suiza, Países Escandinavos), lugares donde es habitual el empleo de la madera para la construcción. También es raro encontrarse con gárgolas de cerámica: pueden verse en edificios árabes, con forma de caño y decoradas con esmaltes. Un ejemplo de gárgolas de cerámica son las de la Casa de las Veletas (s. XVI) en Cáceres20. Viollet-le-Duc afirma que no conocemos gárgolas medievales en tierra cocida, y que en los edificios de ladrillo, las gárgolas son de piedra. Asimismo, también es poco habitual encontrarlas de metal, sobre todo en época anterior al siglo XVI21 (Fig. 1).

			Generalmente, es frecuente que se recurra a la piedra local para la construcción de la mayor parte de los edificios de una ciudad, siempre y cuando ofrezca un mínimo de calidad para su uso, como ocurre en Zamora con su arenisca local, o en Salamanca con la de Villamayor22. Williamson nos dice que, cuando los fieles se acercaban a las catedrales, se daban cuenta de que la escultura articulaba la arquitectura, como nos ocurre también hoy en día, y que la piedra franca que se utilizaba para la escultura arquitectónica era generalmente la misma que la del resto del edificio23. Esto se aplica a las gárgolas ya que, en la mayoría de los casos, se esculpen con la piedra empleada para el edificio donde están ubicadas. True Gasch afirma que las gárgolas se creaban in situ, en bloques ya incorporados dentro de los muros24.

			El bloque de piedra se reducía con herramientas variadas, desde el hacha de albañil para desbastar la forma básica de la figura, hasta diversos tipos de taladros, buriles y cinceles. Según Williamson, al no disponer de dibujos de ejecución realizados por los escultores góticos, lo más probable es que la mayor parte de la talla de la escultura monumental se hiciera directamente sobre la piedra que anteriormente se había marcado. La mayoría se hizo probablemente en el suelo de los patios de los albañiles y no in situ. Esto se confirma por las pruebas eventuales de esculturas con falta de armonía en la medida25.
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			Fig. 1. Gárgola de metal. Catedral de Wawel (Cracovia), s. XVI.

			2. 3. Conservación: deterioros e intervenciones

			Uno de los problemas para el estudio de las gárgolas es el daño a que están sometidas continuamente, ya que impide reconocer muchas de las figuras que fueron originariamente esculpidas. A pesar de que la piedra es el material más fuerte y resistente para tallarlas, ésta sufre un deterioro inevitable por diversas causas. Teniendo en cuenta su ubicación en las fachadas, es indudable que las gárgolas desafían la fuerza de la gravedad, sobre todo las más alargadas y separadas del muro que, al estar en horizontal —algunas parece que vuelan—, se pueden desprender del mismo26. Además, su posición saliente las hace vulnerables a la erosión y al deterioro. Ninguna gárgola puede vivir indefinidamente. Las sustancias químicas transportadas por el aire, sobre todo en las ciudades, van erosionando poco a poco la piedra, que también se va decolorando por las partículas de polución y por la lluvia. Las sustancias contaminantes de la industria se mezclan en el aire con el vapor de agua formando la lluvia ácida, acelerando el proceso de debilitamiento de la piedra al disolver los minerales de ésta. Otra causa de deterioro se debe a que los canalones de desagüe se llenan de suciedades que, al combinarse con el agua, provoca el crecimiento de plantas cuyas raíces causan daño igualmente. También el hombre puede dañarlas: en algunas gárgolas de fácil alcance, se pueden encontrar monedas lanzadas, algo que también obstaculiza el funcionamiento de los canalones27. Por último, tenemos el evidente perjuicio provocado por las palomas y otras aves que se posan en los caños, dejando excrementos y otros desechos que favorecen la destrucción de la piedra. Además, el orín de las aves puede oxidar la lámina de metal que sirve de desagüe, lo que provoca también un daño en la figura28 (Figs. 2-5).
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							Fig. 2. Gárgola con nido.
Catedral de Ávila.

						
							
							Fig. 3. Gárgola con suciedad
en el caño. Catedral de Ávila.
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							Fig. 4. Gárgola con aves.
Catedral de Salamanca.

						
							
							Fig. 5. Gárgola rota.
Catedral de Astorga.

						
					

				
			

			El deterioro de las gárgolas ha conducido inevitablemente a intervenciones y restauraciones (Fig. 6). Este hecho, unido al auge del neogótico y las restauraciones realizadas por arquitectos del siglo XIX como Viollet-le-Duc, provocó una gran polémica en torno a las intervenciones en las catedrales y otros edificios, creando una corriente tanto de defensores como de detractores de las mismas.

			Ruskin dice: «Es imposible, tan imposible como resucitar a los muertos, restaurar lo que fue grande o bello en arquitectura. La conservación de los monumentos del pasado no es una simple cuestión de conveniencia o de sentimiento. No tenemos el derecho de tocarlos. No nos pertenecen. Pertenecen en parte a los que los construyeron y en parte a las generaciones que han de venir detrás»29.

			Por otra parte, García Melero nos habla del «dinamismo biológico» de las catedrales góticas, en las que han de realizarse reconstrucciones y transformaciones, tanto en el exterior como en el interior, teniendo en cuenta las nuevas necesidades de cada época y los cambios de gusto originados por las nuevas tendencias artísticas. Y esto unido también a la necesidad de reconstruir las partes dañadas por el paso del tiempo y los fenómenos naturales30.

			Las catedrales precisan dos tipos de conservación: ordinario y extraordinario. La conservación ordinaria incluye aquellas actuaciones necesarias para mantener un uso correcto y en servicio de las catedrales: limpieza, electricidad, calefacción, talleres, megafonía, servidores del culto, museo, servicio de sacristía, maestro albañil, guías, campanero, relojero, organista, archivo, porteros, y reparaciones ordinarias y permanentes de todo tipo. Cuando la conservación ordinaria se hace bien y se cuida se evitan muchas intervenciones extraordinarias y costosas. Desgraciadamente, debido a la antigüedad de las catedrales, estos edificios sufren el impacto del tiempo, con lo cual las intervenciones extraordinarias también son necesarias y permanentes y en ellas deben intervenir las administraciones con sus fondos públicos31.

			La conservación de las catedrales españolas ha llevado a la aparición de los Planes Directores. Un Plan Director es un estudio-diagnóstico previo sobre el estado de la catedral, realizado al más alto nivel científico-técnico y con la participación de todas las partes implicadas, como ocurre en otros países de nuestro entorno cultural. En este estudio se refleja el estado y necesidades del inmueble (cimientos, subsuelo, cubiertas, estado de la piedra, contaminación, portadas, etc.); del patrimonio mueble (pinturas, retablos, esculturas, vidrieras, rejas, orfebrería, archivos, etc.); de los servicios y necesidades (calefacción, humedad, megafonía, etc.); y de la reordenación de espacios, accesos o servicios32.

			Como dice Duralde, en España hemos tenido desde 1933 una legislación enfocada a la conservación de nuestro patrimonio. Sin embargo, este respeto de la obra en la ley no se correspondió con la realidad de muchas intervenciones que se han llevado a cabo. Una mala práctica quizás justificable por la falta de medios en ciertos momentos. La polémica sobre nuestro derecho a intervenir en la arquitectura histórica es todavía más grave cuando se trata de restauraciones importantes como adaptaciones y sustituciones de materiales, distribuciones, etc. Los restauradores tenemos en nuestro haber, dice Duralde, «la dudosa gloria de haber destruido enormes cantidades de información de manera irreversible, sin haber documentado antes esa parte de la obra de la que en su momento parecía conveniente prescindir. No se trata de juzgar a quienes actuamos, ya que se hizo según las circunstancias y usos comúnmente aceptados en un momento determinado. Se trata de recalcar la importancia documental de nuestro patrimonio y la necesidad de preservar la información que contiene y de contar con ella, para así decidir las intervenciones y precisar su alcance»33.

			Según Mas-Guindal Lafarga, un Plan Nacional para las catedrales españolas, es un instrumento que se estaba demandando por la sociedad española desde hace años, desde que en Europa empezaron a restaurarlas con otra manera de trabajar. El arte de restaurar constituye hoy un conjunto de técnicas, dirigidas por un especialista, y siempre con el fin de hacer más duradera la obra de arte34.

			Sánchez-Barriga Fernández nos habla de los criterios de conservación y restauración de bienes muebles, nos dice que trabajar con un criterio inadecuado puede crear una verdadera falsificación. Es decir, si el profesional de la restauración añade contribuciones e ideas propias a las obras de otros artistas, muchas veces de forma excesiva, hace que durante muchos años se haya visto la palabra restaurar como sospechosa. Estos excesos se dieron sobre todo en el siglo XIX y principios del XX35. Aunque este autor se refiere a bienes muebles, sobre todo a pinturas, esta reflexión se puede aplicar también a las figuras de las gárgolas.

			En el siglo XX se inicia un cambio donde predomina el respeto a la obra de arte definida en todo su contexto. Conceptos como prevención, espacio o tiempo, que nunca estuvieron en el vocabulario de la restauración, se incluyen desde entonces en los informes de prevención. Para esto hay que partir de la definición de obra de arte. Brandi es quien mejor la define: «Es un reconocimiento doblemente singular que se produce en la conciencia de cada individuo, uno por estar realizado por una única persona y otro porque no puede producirse de otra forma que por esa misma identificación que cada individuo le otorga». Brandi nos remite a Dewey que la describe así: «Sea cual sea su antigüedad y clasicismo, una obra de arte cuando pervive en alguna experiencia individualizada, como un pedazo de pergamino, de mármol, de tela, permanece (aunque sujeta a las devastaciones del tiempo), idéntica a sí misma a través de los años. Pero como obra de arte se recrea cada vez que es experimentada estéticamente». La obra de arte condiciona la restauración y no al revés. Pero para ser obra de arte, no sólo sirve ser reconocida como tal, sino por su función estética y su función histórica unida a una época y un lugar. Brandi define la restauración como el momento metodológico del reconocimiento de la obra de arte, en su consistencia física, estética e histórica, en orden de transmitirla al futuro. La consistencia física es el lugar donde se representa la imagen, y la conservación de esta imagen puede realizarse desde el respeto hasta la intervención más radical, pero siempre respetará «la unidad potencial de la obra de arte, siempre que esto sea posible sin cometer una falsificación artística o una falsificación histórica, y sin borrar huella alguna del transcurso de la obra de arte a través del tiempo»36. Actualmente se defiende la llamada Conservación Preventiva, una forma más efectiva para que la conservación se utilice como método no intervencionista. Consiste en evitar cualquier deterioro o alteración futura en la obra de arte a través de métodos previos y de control, gracias al conocimiento de los materiales que componen la obra. Es, según Brandi, «una investigación referente a determinar las condiciones necesarias para el goce de la obra como imagen y como hecho histórico»37.

			En el siglo XX han surgido una serie de normas e instrucciones para la conservación y restauración con el fin de preservar y proteger las obras artísticas y así evitar intervenciones inapropiadas, e incluso aberrantes, que vulneran la obra de arte en todos sus aspectos. Los documentos y cartas sobre la restauración del patrimonio construido como la Carta de Atenas de 1931, la Carta de Venecia de 1964, la Declaración de Ámsterdam de 1975, o la Carta de Cracovia de 2000, plantean que las restauraciones consideradas necesarias deben realizarse a través de un análisis del edificio respetando su estructura, y salvaguardando la obra de arte y su significado histórico, artístico y sociocultural.
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			Fig. 6. Gárgola restaurada. Catedral de León.

			2. 4. El origen simbólico, fuentes artísticas y literarias

			Baltrušaitis dice que la Edad Media gótica presenta, unido al realismo y el orden de Occidente, un componente surrealista y exótico. Así, a través del arte, tenemos ante nuestros ojos, «una Edad Media llena de monstruos y prodigios que se desarrolla en el Medievo evangélico y humanista»38.

			No podemos saber con certeza el origen simbólico de las figuras de las gárgolas, el porqué de la utilización de estas imágenes animalísticas, demoníacas y monstruosas para incorporarlas a los canalones de desagüe en templos y edificios civiles. Ha habido muchas conjeturas al respecto: imágenes de protección, de prevención contra el mal, ornamentales, etc.

			Al tratar de buscar algún origen o explicación simbólica a estas figuras, hemos recopilado los estudios que hemos considerado más importantes. Por ejemplo, Gombrich señala la idea, que ha existido en diversas culturas, de los «guardianes» que sirven para proteger templos, casas y otros recintos, una función que él llama «apotropaica». El más famoso es la Gran Esfinge de Egipto del tercer milenio a. C. Una inscripción de un período posterior dice sobre su función: «Yo protejo la capilla de esta tumba… ahuyento al intruso. Derribo a los enemigos y a sus armas con ellos». Otro caso es el de los toros guardianes de Asiria (2150-612 a. C.) que flanqueaban la entrada de ciudades y palacios, con cinco patas para ser vistos de forma completa desde cualquier dirección39. Ante esta idea de necesidad de protección, es normal que estas figuras tengan formas terribles y demoníacas para así parecer más peligrosas y amenazantes. Estas imágenes apotropaicas también se han descubierto en el arte de la antigua China y de la antigua América, en vasijas rituales chinas y mejicanas40.

			Otro ejemplo de imagen guardiana en un edificio nos lo aporta Otto Kurz. Se trata de la figura con una anilla en la boca a modo de aldaba de las puertas, exponiendo su hipótesis sobre la trayectoria de difusión de este motivo desde Grecia hasta China, a través de Roma, volviendo posteriormente al arte islámico y occidental. A menudo se trata del león, como guardián tradicional de los hogares y pertenencias de vivos y muertos41. En la Edad Media había una creencia sobre estas aldabas: si una persona perseguida lograba llegar a la aldaba de un santuario y se mantenía colgado de ésta, se suponía que quedaba protegido por el templo y sus perseguidores se volvían impotentes para agarrarle42. Los autores clásicos observaron algunos detalles del culto céltico de las cabezas humanas, y cómo los celtas erigieron cabezas en pilares y postes de puertas o en sus templos, cubriéndolas con oro y plata43.

			En La Puerta de los Leones de Micenas vuelven a aparecer los leones como animales protectores y vigilantes.

			Para Gombrich, la gárgola conserva claramente esta tradición apotropaica44.

			Continuando con nuestra búsqueda de posibles antecedentes y semejanzas que nos ayuden a entender la simbología de las gárgolas, aportamos algunos ejemplos, tanto de carácter literario como artístico, que animan a la reflexión.

			Rastreando fuentes escritas, cae en nuestras manos un texto singular e interesante: el Testamentum Salomonis Arabicum. Con el título de Ahkām Sulaymān se ha conservado en árabe una recensión de la obra griega que se conoce como Testamento de Salomón que, según Monferrer Sala, es un «tratado demonológico en toda regla»45. El texto trata de la construcción del Templo, del papel que desempeñan los demonios en dicha construcción, y de la actuación de Salomón. Los demonios, a las órdenes de Salomón, construyen el Templo. Son demonios que rodean un templo y que ayudan a erigirlo, una ayuda-protección. ¿Tendríamos aquí un posible origen de la iconografía demoníaca de las gárgolas en los templos cristianos? El texto dice: «Y apareciéndosele Dios a Salomón le dijo: […] Yo te entregaré un sello para que los expulses (a los demonios), estarán en tu poder, los someterás con este nombre mío que te he dado a conocer y les ordenarás que muevan las piedras para construir el templo que levantarás en mi nombre. […] Todos los demonios se congregaron arrastrando las piedras para el templo de Dios y las llevaron desde todos los montes […] les ordenó (a los demonios) que ayudasen a los constructores y a los operarios que trabajaban por la noche en la edificación, más [pese a] todo cuanto hacían la gente no veía [nunca] a los demonios trabajar. […] había una gran piedra que la gente no podía levantar […] y colocando sobre ella el rey Salomón el sello que Dios le había entregado, los demonios la levantaron en alto, en el aire, para que la gente no se extenuase. El rey Salomón entregó una copia del sello a todos los operarios que trabajaban en la edificación para que los demonios, cuando los viesen, cogiesen las piedras para [poder seguir] construyendo y que la gente no se agotase […] [Los demonios] laboraban con los operarios que trabajaban en el templo de Dios —aunque eran incorpóreos, trabajaban—, pero la gente no los veía. El rey Salomón estuvo cuarenta y seis años construyendo el templo de Dios y no oyó una queja ni una querella»46.

			En cuanto a ejemplos artísticos, hemos recopilado tres que nos parecen de interés. El primero es la Puerta de Isthar, donde unas serpientes, las mushhushu, decoran la puerta de entrada de Babilonia, en época de Nabucodonosor II (605-562 a. C.). Se trata de un animal con cuernos, con cabeza y cuerpo de serpiente, miembros anteriores de león y posteriores de ave de presa, animal vinculado a Marduck, dios protector de Babilonia47. Al contemplar la reconstrucción de la puerta, vemos un edificio rodeado de monstruos, adornando y/o protegiendo la entrada.

			El segundo ejemplo lo tenemos en Teotihuacán (Méjico central). El templo de Quetzalcóatl (ss. VIII-IX) está rodeado de múltiples cabezas de monstruos procedentes del imaginario de la América antigua.

			Por último, destacamos un conjunto que nos parece muy interesante y que también semeja artísticamente a nuestras gárgolas. Se sitúa en China, en el período Ming (1368-1644), y se trata de las figuras de las cumbreras de los edificios. Estas figuras tienen una función decorativa y también funcional ya que protegían las salas contra los elementos naturales. Entre ellas hay dragones que, en las creencias, devorarían el fuego y ayudarían a resistir el mal tiempo. Algunos de estos dragones tenían cola de penacho (dawen o chiwei), sobre todo en las cumbreras principales. Y en las aristas de las cumbreras descendentes, hay figuras diversas: dragón, fénix, león, caballo alado, caballo de mar, unicornio, toro con escamas, simio alado, yayu o híbrido de pez, león y tortuga, etc.48 (Fig. 7).

			[image: ]

			Fig. 7. Palacio del Emperador
(Ciudad Prohibida, Pekín), 1417-1420.

			¿Acaso el esquema de estos tres ejemplos no recuerda a las gárgolas de nuestros edificios en Europa?

			Wittkower afirma que algunas formas artísticas se repiten en civilizaciones muy separadas, quizás por la escasez comparativa de expresiones artísticas básicas, en nuestro mundo y a disposición de nuestra especie49.

			En Egipto, parece que existieron canalones con formas animales, como los leones que revisten las atarjeas de un templo de hacia 2300 a. C. en Abusir50. Burbank Bridaham nos dice que el uso de cabezas de animales como canalones de agua ya existió no sólo en Egipto, sino en Grecia (Fig. 8) y en Pompeya. Una gárgola desenterrada en Alesia, datada en el año 160, representa un canalón con cabeza humana. Asimismo, Bridaham aporta algunas hipótesis de otros autores sobre el origen simbólico de las gárgolas: Springer ve en la Biblia (Sal. 21 y 22, e Is. 11, 8) una posible referencia al simbolismo de éstas; Jameson ve el origen en vestigios del período prehistórico silúrico, probablemente de fósiles de dinosaurios y otras bestias; Mâle no ve ningún origen simbólico, sino más bien son producto de la imaginación del hombre, sacado de las leyendas orales; el abate Aubert, escritor que vivió entre los siglos XVIII y XIX, y para quien cada piedra de una catedral tenía un significado exacto, consideraba las gárgolas como representaciones de demonios vencidos por la Iglesia y hechos sus esclavos para ejecutar las tareas más bajas e innobles; y otros incluso ven su origen en las constelaciones51.
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