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INTRODUCCION

“Le crucificaron y se dividieron sus vestidos echandolos a
suertes”.

SAN MATEO (capitulo 27, versiculos 35-37
del Nuevo Testamento).
“Los soldados, una vez que hubieron crucificado a Jesus,
tomaron sus vestidos, haciendo cuatro partes, una para
cada soldado, y la tinica. La tlnica era sin costura, tejida
desde arriba. Dijéronse pues unos a otros: no la rasgaremos,
sino echemos suertes sobre ella para ver a quien letoca”.
SAN JUAN (capitulo 19, versiculos 23-28 del
Nuevo testamento).
“Y depositadas las vestiduras ante El, las dividieron y
echaron suertes entre ellos™.
EVANGELIO DE PEDRO (capitulo V-1, Los
Evangelios Apacrifos).
“Y llegando al lugar convenido, le despojaron de sus
vestiduras, le cifieron un lienzoy le pusieron alrededor

de las sienes una corona de espinas’.

ACTAS DE PILATO (capitulo X-1, Los
Evangelios Apacrifos).
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INTRODUCCION

OBJETIVOS GENERALES

Estos fragmentos corresponden a algunos de los primeros testimonios
escritos sobre las vestiduras de Cristo durante la crucifixion y el pafio de pureza,

objeto de este trabajo.

Sin embargo, algunas de estas versiones parecen contradecirse, o, de alguna
manera, resultan incompletas al no mencionar si Cristo fue crucificado o no con

un pafio de pureza.

Con relacion a este tema, cabe destacar la leyenda que toma especial resonancia
en la Edad Media. Segln esta, es la Virgen quien arranca el velo de su frente

para cubrir la desnudez de su hijo colgado de la cruz.

En cualquier caso, la iconografia tradicional de Cristo crucificado nos presenta a

la figura del Crucificado cubierto con un pafio de pureza, sudario, perizonium,

perizoma, cinctus o subligaculum.

Las diferentes variaciones que el pafio de pureza ha experimentado desde el
siglo XII al XVII, serdn el motivo de este trabajo, para la consecucién de los

objetivos detallados a continuacion.

14



INTRODUCCION

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Los objetivos que se persiguen en esta tesis doctoral son:

1°- Datar en el tiempo (época concreta) y en el espacio (region espafiola)’ la

figura del Cristo crucificado a través del pafio de pureza.

2°- Conocer el significado ideoldgico, histérico y estético de dichas
disposiciones, asi como las técnicas, materiales y posibles variaciones del mismo
debidas a intervenciones o restauraciones posteriores, a fin de conocer el

original.

3% Realizar un inventario de dichas obras escultoricas, su identificacion y
localizacion segun inmuebles, asi como la realizacion de cuadros sinopticos
finales que faciliten la datacion y localizacidén geografica e iconografica de la

figura de Cristo crucificado.

'-El mapa geografico de Espafia, y en concreto de sus diferentes agrupaciones regiones, ha experimentado

un gran cambio desde el siglo XII hasta nuestros dias. Mostraremos en cada época un mapa con la

divisién regional de Espafia del momento. Sin embargo, para un mejor entendimiento y localizacion de

las obras, en nuestro estudio y catalogacién de obras, utilizaremos la divisién actual de Espafia en sus

diferentes comunidades.
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INTRODUCCION

METODOLOGIA

La metodologia y el plan de investigacion seguido en este proyecto comprenden los

siguientes pasos:

1. Estructurar el campo de trabajo segin epocas, regiones e inmuebles, atendiendo a
aspectos sociopoliticos que determinaran, en gran medida, las caracteristicas

estéticas e iconogréaficas de cada época.

2. Estudio de los datos existentes sobre cada obra escultdrica seleccionada en
fuentes directas (examen “in situ” de las obras) y centros especificos de
documentaciéon (Archivos Nacionales y Eclesiasticos, Bibliotecas, Archivos de

restauracion, etc.)

3. Examen “in situ” de obras para observar la disposicion de los pafios de pureza,
técnicas y materiales empleados, y documentar fotograficamente cada caso,

siempre que sea factible.
4. Inventario de una seleccion de las obras estudiadas siguiendo un sistema de fichas
informatizadas, para establecer estudios comparativos de la estructura original del

pafio.

5. Obtener conclusiones, agrupando las obras segun épocas, localizacion geogréafica y

rasgos iconograficos.

6. Realizacion de cuadros sindpticos finales sobre la disposicion del pafio segun

épocas y regiones.

16



INTRODUCCION

Es éste, sin duda, un proyecto ambicioso debido al amplio &mbito geografico que abarca
(todo el territorio peninsular), y al periodo historico de tiempo seleccionado (siglos XII
a XVII).

Pero si no fuera asi, las conclusiones que se pretenden quedarian diezmadas, no siendo

posible el alcance de su objetivo fundamental:

- Poder datar en el tiempo (época concreta) y en el espacio (regién
geografica) la figura iconografica de la escultura del Cristo crucificado a

traveés del pafio de pureza.

Figura iconografica que se extiende fundamentalmente durante los siglos X1l a XVII
por todo el territorio cristiano.

Acotaremos, sin embargo, la busqueda, centrandonos en las tallas en madera
policromada como material constitutivo de la figura de Cristo estudiada, material que,

por otra parte, es el mas extendido en al &mbito nacional.

A pesar de ello, si seran mencionados otros materiales como la piedra, el marfil, el
barro, etc., de forma puntual, si consideramos éstos datos necesarios para el desarrollo
del estudio. Tomemos como ejemplo el Crucifijo de Cellini del Monasterio de San
Lorenzo de EIl Escorial, Cristo tallado inicialmente de una sola pieza y completamente
desnudo, realizado en marmol de Carrara, o el primer Cristo crucificado realizado en
Espafia: el Crucifijo de don Fernando y dofia Sancha, primera representacion

escultérica realizada en marfil en el afo 1063.

17



INTRODUCCION

TECNICAS Y MATERIALES

El objetivo fundamental de esta tesis es el estudio del pafio de pureza en la escultura del
Cristo Crucificado. La investigacion se centra en la forma del pafio, aunque también se
han valorado otros aspectos, como los materiales constitutivos del mismo.

Son numerosos los materiales donde la figura de Cristo ha adquirido su forma de
crucificado.

La madera es el mas utilizado por la abundancia de materia prima, pero no debemos

olvidar la piedra, el marfil, el barro cocido, la pasta de cafia de maiz o la pasta de papel.

MORFOLOGIA DEL CRISTO CRUCIFICADO

La realizacion del Cristo atendia al tipo de material. Asi, en madera, marfil o piedra, el
entallador construia normalmente el Cristo formando un cuerpo central, frecuentemente
macizo, aunque para descargar peso algunos se encuentran huecos en el torso, o incluso
rebajada la madera por la espalda, ya que ésta no se ve.

A este blogue central se le afiaden los brazos, unidos por espigas de madera redondas o
cuadradas.

En algunas ocasiones la cabeza también era tallada a parte.

El barro era modelado en su conjunto, asi como la pasta de papel y la pasta de cafia de
maiz, procedente en su origen de la region de Michoacan en México.

Materiales constitutivos del pafio

Generalmente el pafio de pureza ha sido tallado del mismo bloque que el cuerpo de
Cristo, formando una unidad y una estructura compacta.

Més adelante, en Cristos goticos y renacentistas, se observa como en algunos casos se
han ido afiadiendo piezas laterales para poder tallar el pafio de pureza deseado. Los
nudos, indistintamente a ambos lados de los costados son propensos a este tipo de
afiadidos y superposiciones.

18



INTRODUCCION

Con el deseo de crear un realismo méas vivo, son humerosos los escultores que deciden
el uso de telas encoladas para la realizacion de sus pafios, que posteriormente eran
estucadas y policromadas como el resto de la figura.

O telas simplemente afiadidas (como el resto de aditamentos y postizos), y sujetas con

cuerdas en la mayoria de los casos, dando un acercamiento mas directo a la realidad.

No podemos dejar de mencionar la practica de afiadir una tela en forma de faldon, como
en el Cristo de la catedral de Burgos, aunque este no forma parte integral de los
materiales intrinsecos al Cristo, ya que el faldon se afiadia posteriormente. Es por ello
por lo que no se estudiaran como parte determinante para datar una época, ya que eran

afiadidos indistintamente a cristos de diferentes épocas.

LA POLICROMIA DE LOS PANOS DE PUREZA

Por norma general, la decoracion del pafio de pureza se ha adaptado a los gustos de cada
una de las épocas.

Pero a lo largo de los afios, los numerosos repintes, cambios y transformaciones sufridos

por las imagenes, han hecho que la decoracion original se halla perdido.

El estudio de las policromias de los pafios es importante, pero no fundamental para la

datacion cronolégica de la obra.

Son escasas las obras que conservan su policromia original. El deterioro de las mismas
por el paso del tiempo y las condiciones adversas, asi como los cambios de moda, han
tenido como consecuencia una amplia variedad de repintes.

Es por ello por lo que no podemos basar nuestro estudio estableciendo un criterio que
determine categéricamente una determinada policromia del pafio con una época

concreta, ya que muchos poseen policromias de épocas posteriores.
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INTRODUCCION

Podemos establecer por algunos originales (muchos de ellos fruto de la eliminacion de
los repintes en procesos de restauracion), una teoria generalizada sobre la decoracion de
cada época, pero no podriamos clasificar en ningun caso el pafio de pureza por su
decoracion actual. Sin embargo, podemos sefialar las lineas generales de las policromias

en cada época.

Son muy escasas las obras romanicas con su correspondiente policromia original.
Muchas de ellas se conservan en madera vista, sin apenas restos de policromia; la mayor
parte de ellas presentan repintes posteriores, y muchos de los escasos originales han

sido salvados por restauraciones posteriores.

Durante la primera etapa romanica se aprecian policromias monocromas, con los bordes
decorados. Mé&s adelante, las policromias originales muestran una gran riqueza
ornamental. Los colores utilizados eran principalmente el bermellon y el azul (Majestad
Batlld), ambos combinados en un mismo pafio. Las telas podian ser enriquecidas con
algunos dorados en los extremos de las mismas, asi como imitaciones de pedreria
(Cristo de Siresa).

Los pafios de pureza realizados durante el gético son de un color plano, generalmente
blanco, con discretos dibujos lineales, siguiendo el ribeteado del pafio, o en otros casos

atravesando horizontal o verticalmente el pafio.

En el renacimiento la decoracién de los pafios se hace mas rica, y son numerosos 10s

pafios estofados, principalmente en blanco con dibujo de estrechas lineas verticales.
La voluptuosidad de las formas barrocas es suficiente, y los pafios abandonan cualquier

tipo de exceso decorativo para centrarse en pafios monocromaticos, como el blanco

sucio o el gris oscuro.
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ICONOGRAFIA

LA CRUCIFIXION

La imagen de Jesucristo llega alterando todas las figuras mitoldgicas
reinantes anteriormente. Su crucifixion supera todas las muertes mitoldgicas y todas las

escenas de los héroes vencidos por su propio idealismo.

Jesucristo muere sin estética humana, aparentemente como una vulgar victima de un
error judicial.

Muere sin el consuelo del heroismo, en un deshonroso lugar destinado a comunes
maleantes.

Muere clavado en la cruz, tal y como habia previsto el profeta Isaias: como un gusano,
pisoteado bajo las extremidades mas innobles del hombre, bajo los hediondos pies de la
calumnia, del soborno, de la verosimil acusacion, de la piedad falsamente

escandalizada.

Veinte siglos de historia, de mistica y de arte cristianos han tefiido todo el grotesco
escenario de la Crucifixién, cima y resumen de toda la Pasion de Jesucristo, y lo han
convertido en un juego de temas decorativos que, en su tiempo, escandalizaron a los

judios y provocaron la risa de los paganos.

La Historia, con sus halagadoras lejanias; el Arte que, inhumano, aprovecha las
calamidades como pretextos de belleza; la Mistica que sucumbe al romanticismo de lo
divino. Todos estos factores se confabularon para disimular la humillacién a cuyo

fondo s6lo Cristo podia llegar.
Desde los comienzos del arte cristiano se observa el empefio de relatar graficamente

todo el proceso de la Crucifixion, sus deshonras precedentes y sus gloriosas

consecuencias.
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ICONOGRAFIA

Sin embargo, inicialmente no se encontrard ningdn tema de la Pasion en la pintura
catacumbal, en parte por el caracter estrictamente funerario de aquella decoracién que
no tenia por finalidad el instruir a los fieles, sino el darles temas de oracion para el

eterno descanso de los difuntos.

Esta tendencia se transformara por un hecho de gran importancia, que marco el rumbo
de la iconografia de la Pasion: la invencion de los Santos Lugares, en Jerusalén.
Constantino el Grande convirtio estos lugares de deshonra y dolor en grandes
monumentos que dieron el caracter triunfal a diferentes pasos de la Pasion, y

fundamentalmente a la figura de Cristo crucificado.

En los primeros siglos del Cristianismo el tema de la Pasion de Jesus se reflejaba sobre
la figura de los martires, que la perpetuaban con toda una vida de agravio y dolor.
Acrtisticamente en esta época se refleja éste tema exclusivamente sobre sarcéfagos, en
donde los martires o simples fieles, esperaban la Gltima y gloriosa etapa de la pasion.

De esta manera, la Pasion de Cristo no se convertia en un simple recuerdo historico,

sino en un sacrificio real que se renovaba diariamente.

Su inmediata repercusion la encontramos en la escultura de los sarcéfagos del siglo 1V,
que debido a la grandisima escasez de estatuaria cristiana en aquellos tiempos, podemos
considerar como grandes monumentos. En estos sarcéfagos aparecen las escenas de la
Entrada de Jesus a Jerusalén, el Lavatorio, el Beso de Judas, el Prendimiento, la

Sentencia de Pilatos, Coronacion de espinas, y Jesus con la cruz a cuestas.

La Crucifixién, que chocaba con no pocos prejuicios estéticos e ideoldgicos, se
encuentra sustituida por la Cruz triunfal, o bien figurada de manera tipoldgica y
alegorica por medio de escenas dolorosas del Antiguo Testamento o de la vida de los

Apostoles.

24



ICONOGRAFIA

A finales del siglo IV, la iconografia de la Pasion desarrolla una nueva vertiente,
pasando a la pequefia escultura en marfil, madera y piedra, la cual, junto con la
miniatura, divulgd temas que los artistas aprovecharon para la decoracion monumental
de las basilicas.

Desde esta época hasta el siglo IX se encuentran definitivamente constituidos ciclos

completos de la Pasién del Sefior, de caracter tipoldgico o puramente historico.
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LA CRUZ: ORIGEN DEL CRUCIFICADO

] Danielou ha estudiado los origenes del culto a la cruz y su utilizacion como
signo de los primeros siglos. El signo de la Cruz trazado sobre la frente es un rito usado

desde el tiempo de los apoéstoles, segin San Basilio, como simbolo para alejar los

demonios, siendo incluso posible su utilizacién como tatuaje.

A pesar de que los cristianos tenian clara conciencia de que en la Cruz se habia
consumado el sacrificio de JesUs, en ciertas ocasiones de los primeros tiempos su uso
puede desligarse de este contexto. Esta vision esta relacionada con el Tau, signo de
Ezequiel, utilizado por los esenios. De esta manera, el signo de la Cruz, como el Tau,

indicaba que el cristiano lleva sobre su frente la sefial de su Dios.!

Danielou concluye que en los primeros siglos la Cruz no sélo es el signo de la Pasion,

sino también una manera de designar la gloria divina.

Por otra parte, desde los tiempos de los apdstoles, la literatura cristiana relaciono la
Cruz con el martirio de Cristo, como San Pablo (Colonenses, 2, 14-55) y San Pedro (1,
2, 24).

Mas tarde, San Ireneo pone en paralelo el arbol del Paraiso, por cuya madera se perdid

la Humanidad, con el de la Cruz que le ha salvado.?

Ademas, fue un signo triunfal desde los tiempos de Constantino, a raiz de la batalla del

Puente Milvio %, aunque no lo fuera el crucificado.

! Epistola de Bernabé, 1X, 8. Ed. Padres Apostdlicos. B. A. C., 1967, pag 790.
2. BREHIER: Lart chrétien. Son developpement iconographic, Paris, 1918, pag. 33.
3 THOBY, Paul: Le Crucifix des origines au concili de Trente, Nantes, 1959, pag.21.
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Después de la invencion de la cruz por Santa Elena, se levanto en el Golgota la Cruz
adornada con extrema riqueza.

Eteria, la peregrina a Tierra Santa, relata como la liturgia de buena parte del Viernes
Santo se hacia junto a la Cruz. Después de que el Obispo hubiera manifestado su
confianza en que sirviera para la salvacion de todos los presentes, los fieles pasaban

ante ella.*

No se ha hallado ninguna huella del Crucifijo en el siglo primero de la Era Cristiana.
Pero existe un reducido grupo de objetos, que van del siglo Il al VI, cientificamente
comprobados, que confirman la existencia del tema iconografico del Crucifijo en
aquellos tiempos. Estos objetos son creaciones de arte industrial; en el siglo 111 aparecen
en algunas gemas grabadas, usadas por los grupos hieraticos como amuletos®, o
botellitas de plomo de Monza, que sin duda alguna reproducian composiciones
monumentales. EI mismo crucifijo blasfemo, la famosa caricatura del Crucificado,
perteneciente al siglo 111 y que se encontr6 grabada en los muros del Palatino, no pudo
ser sugerida ni comprendida sin que algun otro objeto representando a Cristo en la Cruz

sirviera de punto de comparacion.

Sin embargo, la crucifixion en el arte cristiano, hasta el siglo V no pierde por
completo su papel humillante. En las ampollas con aceite que se repartian a los
peregrinos en Tierra Santa, la Cruz o Crucifixion es el tema principal de toda la
iconografia, el que aparece mas a menudo y presenta el mayor nimero de versiones
diferentes. Este éxito se explica por el lugar que tiene la Cruz en el Calvario, objeto
principal de peregrinacion a Tierra Santa. Las formulas eran muy variadas: la Cruz, los
ladrones y encima un busto de Cristo; la Cruz sola; Cristo tronante sobre la Cruz; Cristo

con los brazos abiertos.

* Peregrinacion de Eteria, Madrid, 1963, pags. 110-112.
%: SCHILLER, G.: Iconographie of Christian Art. Londres, 1972. I1. pag. 89.
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En Oriente, el Concilio in Trullo o Quinisexto de Constantinopla, del afio 692, cuyas
conclusiones no fueron ratificadas por el Papa y, por tanto, sin efecto en Occidente,
aconsejaba el cambio de la figura del Cordero por Cristo Crucificado.

Dice entre otras cosas en al Canon IlI:

Para que la perfeccion sea expuesta a todas las miradas, igual que por
medio de pinturas, decidimos que de aqui en adelante, serd necesario
representar en las imagenes, al Cristo nuestro Dios bajo la forma
humana, en vez del antiguo Cordero. Es preciso que el pintor nos lleve,
como por la mano, al recuerdo de Jesus vivo en carne, muriendo por

nuestra salvacion y consiguiendo asi la redencién del mundo °

Por la biografia de San Gregorio, apostol de Armenia, sabemos que antes de

Constantino ya existia en Oriente el Crucifijo.

Asimismo, encontramos por unos versos del Dittochaeum (de finales del siglo 1V) del
poeta espafiol Prudencio, destinados a ilustrar las composiciones iconograficas de las

basilicas espafiolas, que la crucifixion ya figuraba entre ellos.

En esta primitiva iconografia de la Crucifixion encontramos dos tipos simultaneos que

encarnan dos tendencias diferentes:

12 - Un tipo realista, sin atenuantes ni paliativos de caracter ideoldgico, que
representa a un Cristo crucificado, siguiendo la férmula griega; completamente

desnudo o con un simple pafio de pureza, perizoma o subligaculum.

6. THOBY, Paul, op. cit., pag. 28.
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2% - Un segundo tipo presenta a Cristo crucificado vestido con una tanica sin

mangas (colobium) o con mangas a manera de dalmatica.

El primer tipo es el tipo helenistico emparentado con la estatuaria clasica y desnuda, y
con la ideologia heroica de la época de elegante mitologia. EI segundo tipo, el
Crucificado vestido, es un producto oriental, y mas concretamente, obra de artistas y
tedlogos sirios (Antioquia, Jerusalén, Nazaret). Este tipo de crucifixion permanece en
Oriente hasta la época de la persecucién iconoclasta, en que los artistas orientales
emigran hacia Occidente, enriqueciéndose de simbolismo y conceptos.

Sin embargo, es en el siglo IX cuando la imagen de la Crucifixion se hace importante.
La figura del Crucificado se va adornando con una serie de elementos que se encuentran
reunidos ya en el Evangelio de Rabula (586). Cristo es representado a la manera siria,
como sacerdote de la Nueva Ley. Es un Cristo triunfante, no doliente. Recordemos que
el arte cristiano, después del edicto de Milan (313), es un arte imperial amante de las
teofanias gloriosas. La literatura patristica esta llena de textos de este

tipo: San Ambrosio, por ejemplo, en una homilia se refiere a la crucifixion en estos

términos:

Y puesto que ya hemos contemplado el trofeo (la Cruz), veamos ahora
como el triunfador sube a su carro... El solo triunfo de Dios, la Cruz del

Sefior, ya hizo triunfar a todos los hombres.’

En la época carolingia, tan voluntariamente ligada al mundo romano, se repite el Cristo

vivo, Dios victorioso sobre la Cruz. Esta imagen perdura en la época romanica, pero

’: Tratado sobre el Evangelio de San Lucas, lib. X, 109, pags. 600 y 601. en ed. Madrid, 1966.
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desde el siglo XI comienza a popularizarse el Cristo muerto, dando importancia a la

naturaleza humana de Cristo, sin llegar a ser todavia un Cristo doliente.

Tiene el hombre forma de cruz, que muestra méas claramente si extiende
los brazos. Quiza somos nosotros la cruz en que se dice que Cristo fue

clavado.®

La Crucifixion en el arte espafiol, en comparacién con otros paises, es tardia. Hasta bien
avanzado el siglo X, en el Beato de Gerona, no podemos encontrar ningin ejemplo, y
mas concretamente en la escultura exenta, no es hasta el afio 1063 cuando surge la
primera representacion escultorica de Cristo: Crucifijo de don Fernando y dofia Sancha

, reyes de Leon, que lo cedieron al monasterio de San Isidoro, de esta ciudad.

Mientras que la representacion del Crucificado tarda en aparecer en Espafia, la Cruz,
como signo triunfante si es frecuente, de forma especial en los Beatos. Manuel Gomez
Moreno atribuye dicho retraso a la prohibicion de crear imagenes en el antiguo Concilio
de Iliberi.” En cualquier caso, el arte cristiano, en general, también recoge el tema
tardiamente. Una de estas razones se ha expuesto frecuentemente: la humillacion que el
suplicio de la cruz supuso en el mundo romano. Esto explica que surgiera primero la

cruz como signo distintivo del cristianismo y luego como imagen triunfante.

8: Sermon 4° de tiempo de Vigilia en Navidad, 1, ed. B. A. C., Madrid, 1955, pag. 252.

%: JOAQUIN YARZA LUACES. La Crucifixién en la miniatura espafiola, CESIC. Instituto Diego
Velazquez, Madrid, 1974., Separata del Archivo Espafiol de Arte. Tomo XLVII. Graficas Condor.Pag.
17.
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LA IMAGEN DE CRISTO CRUCIFICADO

f-s en el Barroco cuando la figura del Crucificado adquiere una expresion que
trasciende la representacion ritual y se conmueve con todos los patetismos que se

imagina el artista.

Hasta ese momento podemos decir que la imagen de Cristo en la cruz correspondia a un
formalismo genérico, y que cada época representaba al Salvador con rasgos unanimes.
En el mismo Renacimiento es dificil transparentar la personalidad del artista a través de

su representacion del Crucificado.

En una breve vision a través de los siglos, vemos como el Cristo romanico es
concebido en impersonal caracterizacion, frontal, hieratico, con cuatro clavos que lo
mantienen en una majestuosa rigidez, con el rostro sereno, al mismo tiempo

estructurado con ritmicas estilizaciones, que impiden un tratamiento realista.

La época gética lo representa en dos interpretaciones antagonicas. En el siglo XIlII
Cristo se expone con grandeza, con clasica serenidad, disimulando la tragedia pasional
con una imponencia formal de plena dignidad religiosa. Esta concepcion del
Crucificado se amolda con el alto y pausado sentido espacial de la arquitectura de este

siglo, con la luz filtrada por vidrieras que le dan una calidad racional.

Pero en contraste con esta grave solemnidad del siglo XII1, en el siglo X1V la imagen de
Cristo exalta por el patetismo de su martirio, doblando incluso una pierna en doblado
saliente. En el siglo XV, el Crucificado mantiene esta misma expresion de éxtasis
sufriente, pero con los miembros rigidos y secos, sin apenas contorsiones. Asi Cristo,
espiritualizado, se convierte en un esquema patético y alargado.
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Con el Renacimiento, su cuerpo, aun conservando los estigmas de la Pasion, se modela
segun puros canones de belleza, con armonia de proporciones y criterios estéticos. El
desnudo se independiza, en cierto sentido, de su destino religioso y se concibe con
perfeccion apolinea, resumiendo en su belleza su condicion divina. Este criterio
clasicista evita las efusiones personales, las reacciones emotivas, con analoga serenidad

y radiante perfeccion.

El Barroco ya no puede prescindir de concebir el cuerpo de Cristo como suma de todas
las bellezas, y como modulo de la armonia del universo. Tanto Gregorio Fernandez
como Martinez Montafiés dan a sus Cristos un carécter clasico, mostrando su anatomia
una intachable correccion de grandeza fidiaca. Pero esta plenitud de belleza formal es
animada por los artistas barrocos con las expresiones mas arrebatadoras y con los

matices emotivos de su propia intimidad.

En todas las épocas, pero muy singularmente en el Barroco, se plantea la representacion
de Cristo crucificado, expirante o fallecido. Mas adelante veremos como el pafio de
pureza como parte integral en la imagen final de Cristo, est4 intimamente ligado a las

necesidades estilisticas propuestas en cada epoca histdrica.

La siguiente investigacion consistira en un analisis de la estructura de los pafios de
pureza desde el Romanico, donde hallamos con el Crucifijo de don Fernando y dofia
Sancha la primera representacion escultorica de Cristo en el arte espafiol, hasta el

Barroco, siglo de Oro de la imagineria espafiola.
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LOS NOMBRES DE CRISTO CRUCIFICADO

_/‘4 lo largo de los ultimos siglos, son numerosos los nombres o titulos que se le
han dado al Crucificado. Nace asi la soteriologia general sobre la imagen del Cristo

crucificado.

En lineas generales estos nombres expresan basicamente los diferentes momentos de la
Crucifixion, aunque también pueden hacer referencia a una cualidad cristoldgica
destacada, a las consecuencias recibidas o que se esperan recibir de la intercesion al

Redentor, o mencionar la institucién que promueve su culto.

Cronol6gicamente al momento de la Pasion, los nombres se van sucediendo de la
siguiente manera: Cristo fue condenado y crucificado en Jerusalén, clavado en la Vera
Cruz, elevado en el patibulo, donde pronuncio sus ultimas Siete Palabras. En la cruz
obtuvo para los hombres el Perdon de los pecados y experimentd el Mayor Dolor. Fue
también en la cruz donde se ofrecié como Sacerdote y Victima de la Nueva Alianza,
sellada con su Sangre.

Otro grupo de nombres que se dan a Cristo en la cruz hacen referencia a las virtudes y
gracias que se otorgan desde la cruz (Amor, Animas, Fe, Misericordia, Perdén, Paz,
Remedios y Vida).

Finalmente cierran el grupo, los nombres que hacen referencia a lugares o corporaciones
sobre los que Cristo ejerce alguna proteccion (Cristo de Burgos, San Pedro, Pobres,

Mar,etc.)

Pero para una consulta o estudio de los nombres de Cristo, tal vez resulte mas

interesante exponerlos siguiendo un orden alfabético:
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EL CRISTO DE LAS AGUAS.
Por una parte esta advocacion hace referencia al agua y sangre que brotaron del costado

abierto de Cristo, y por otra, a las aguas del mar, en alusion a las aguas bautismales.

Originalmente esta devocion era particular de los marineros.

EL CRISTO DEL AMOR.

El Amor es la causa y el fin de la muerte de Jesus por los hombres.

Dios se mueve por amor. Por amor envié a su hijo al mundo y

por amor murié en la cruz™®

EL CRISTO DE LAS ANIMAS.
A través de esta advocacion se reza por las &nimas del Purgatorio, para las que se pedia

el perddn de Cristo y los méritos de la sangre de Cristo, derramada en la Cruz.

EL CRISTO DE LA BUENA MUERTE.

Este Cristo hace referencia al modo de morir de JesUs, a la buena disposicion de su

entrega, y al modelo en el momento de afrentar su muerte.

El mismo centurion en el momento de morir exclama:

Verdaderamente este hombre era Hijo de Dios.

(Mateo 27, 54. Le. 23, 479)

Asimismo, su muerte fue una buena muerte porque a través de ella da la vida. Al Cristo

de la Buena Muerte se le pide el don de una “buena muerte”, una muerte en paz con

Dios.

9 OCARIZ, F., MATEO SECO, RIESTA: El Misterio de Jesucristo, Universidad de Navarra, Pamplona,
1991. pég. 402.
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EL CRISTO DE BURGOS.
Este nombre hace referencia al famoso Cristo de las enaguillas, venerado en Burgos,

cuya devocion se extendio por toda Espafia. La repoblacién de las tierras andaluzas por

los castellanos burgaleses explica la aparicion de este nombre por Andalucia.

EL CRISTO DE LOS DESAMPARADOS.
Con esta advocacion se pide proteccion a todas aquellas almas consideradas bajo el

desamparo de Dios.

EL CRISTO DEL DESCENDIMIENTO.
Este caso hace una referencia descriptiva a la representacion de la escena del

Descendimiento. En algunas ocasiones, como en el Cristo de las Cinco Llagas de
Lebrija (Sevilla), el crucificado se transforma en yacente gracias a la articulacion de los
brazos, siguiendo la ceremonia del Entierro. En otras ocasiones el Descendimiento esta
ya representado escénicamente, como el Descendimiento de las Abadesas, en Vic.

EL CRISTO DE LA EXPIRACION.

Representa a Cristo en la cruz unos momentos antes de morir, tal y como relata Lucas:

Dando un fuerte grito dijo:” Padre en tus manos porgo mi
espiritu”, y dicho esto expiro.

(Lc 23,46)
Dando un fuerte grito expird

(Mt 27,50)

EL CRISTO DE LA FE.
Este nombre de Cristo se refiere a la fe que invocamos a Cristo, la fe que imploramos de
El.
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La fe es la prueba de las realidades que nos mueven.

(Heb, 11,1)

EL CRISTO DE JERUSALEN Y BUEN VIAJE.

Se trata de un nombre poco frecuente que, por una parte, hace mencion al lugar donde

Jesus muere, y por otra, se identifica con la meta y centro religioso.
El titulo del Buen Viaje tiene relacién con la peticion a Cristo de un buen viaje por los

senderos de la vida.

CRISTO DE LA LANZADA.
Este nombre hace referencia al misterio representado el Martes Santo. Tal y como narra

Juan:

Pero cuando llegaron a Jesus, como le vieron ya muerto, no le
quebraron las piernas, sino que uno de los soldados le abri6 el costado
con la lanza, y al instante broto sangre y agua...Esto ocurrio para que se
cumpliera la Escritura: No le quebraran ni un hueso. Y también otro

pasaje de la escritura dice: Miraran al que traspasaron.

(Jn. 19,31-37)

Asimismo, un cristo representado con una lanzada implica un cristo ya muerto.

CRISTODE LA LUZ.
Esta advocacion simboliza a Cristo como luz del mundo. Ante esta figura el creyente

pide la iluminacion de la fe, la clarividencia ante los problemas de la vida, y el guiarse

por una moral clara y correcta.

CRISTO DEL MAYOR DOLOR.
Manifiesta el gran dolor del Crucificado. Como se narra en las Lamentaciones de
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Jeremias 1, 12, Maria exclama:

Vosotros, que pasais por el camino, mirad y ved si hay mayor

dolor que mi mal
(Lament 1, 12) **

CRISTO DE LOS MILAGROS.

Con este nombre se indican los favores realizados por Cristo a través de su intercesion.

Cuando los favores sobrepasan todas las previsiones humanas posibles pasan a ser

miraculum, el milagro que recibe como nombre.

CRISTO DE LA MISERICORDIA.
Esta advocacion esta muy relacionada con las instituciones hospitalarias, donde a Cristo

se le pide muy especialmente el deseo de manifestar la misericordia de Dios.

CRISTO DE LA PAZ.
Mediante esta advocacion, Dios se manifiesta como el Dios de la Paz, establece su paz

con el hombre a través de alianzas. Cristo en la cruz es quien obtiene para el hombre la

paz y la alianza definitiva con Dios.

La paz os dejo, la paz os doy.
(Jn 14, 27)

CRISTO DEL PERDON.
Llamado del perddn porque Cristo muere perdonando a los que le condenan y

- GONZALEZ GOMEZ, Juan Miguel y CARRASCO TERRIZA, Manuel Jests: Escultura mariana

onubense, 22 edic. Diputacion Provincial. Huelva, 1992, pag.238.
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ajustician.

AUn vivo en la cruz intercede por sus verdugos diciendo:

Padre, perddnalos porque no saben lo que hacen.
(Lucas, 23,34)

Genéricamente de esta forma Cristo obtiene el perdon de Dios para los hombres.

CRISTO DE LOS POBRES.

El nombre de esta advocacion guarda una relacion directa con la pobreza de Cristo. El

se hizo pobre entre los hombres, despojandose de su rango y apareciendo como esclavo.

Siendo rico se hizo pobre por vosotros, a fin de enriqueceros con
su pobreza.
(2 Cor. 8,9)

CRISTO DE LOS REMEDIOS.

Esta advocacion, junto con otros nombres como los favores o milagros, hace referencia

a la proteccion y las gracias recibidas de Cristo a través de la veneracion de la imagen.
Concretamente la de los remedios implica la cantidad de veces que a través de ella

encontraron solucion a sus problemas.

CRISTO SACERDOTE Y REY, SACERDOTE Y VICTIMA.

Esta advocacion, especialmente particular, evoca a Cristo, que extiende sus brazos en la

cruz en gesto de sacerdote eterno, segun el rito de Melquisedec, rey de Salem, antigua

Jerusalén.

Tu eres sacerdote eterno a semejanza de Melquisedec...se
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convirtié en causa de Salvacion eterna para cuantos creen en El.
(Heb 5, 5-9)*

Se identifica con la oblacién que Cristo hace de si mismo en la cruz, siendo al mismo

tiempo sacerdote y victima.

CRISTO DE LA SANGRE.

Este nombre describe la sangre derramada por Cristo en la cruz, sangre que como narra

San Juan el evangelista, brot6 de su costado abierto.

La sangre de Cristo alberga un contenido religioso de gran importancia. Ademas, la
alianza de Yahvé con su pueblo se sell6 con la sangre de un animal.

Cristo cumple asi, con su cuerpo ofrecido y su sangre derramada, las profecias. La

propia Iglesia utiliza en sus sacramentos esta simbologia.

Quien come mi carne y bebe mi sangre tiene la vida eterna.
(Jn 6, 53-56)
CRISTO DE LAS SIETE PALABRAS.

A través de esta advocacion se recuerdan las siete Gltimas palabras pronunciadas por

Cristo en la cruz. Segun los evangelios candnicos, estas palabras son las siguientes:

1. Entre tanto Jesus decia: Padre, perddnalos, porque no saben lo que
hacen.
(Lc 23, 34)
2. Y Jesus le dijo: En verdad te digo que hoy estards conmigo en el
paraiso.
(Lc 23, 43)

2- OCARIZ, F., MATEO SECO, RIESTA: El Misterio de Jesucristo, Universidad de Navarra Pamplona,
1991. pég. 235. Cfr, Heb. 5, 5-9.
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3. Viendo Jesus a su madre, y al discipulo que él amaba, el cual estaba
alli, dice a su Madre: Mujer, ahi tienes a tu hijo. Después dice al
discipulo: Ahi tienes a tu Madre.

(Jn 19, 26-27)

4. Y cerca de la hora nona exclamé Jesus con una gran voz, diciendo:
Eli, Eli lama sabactani?, esto es: Dios mio, Dios mio, ¢por qué me
has desamparado?

(Mt 27, 46)

5. Después de esto, sabiendo Jests que todas las cosas estaban
cumplidas, para que se cumpliese la Escritura, dijo: Tengo sed.
(Jn 19, 28)

6. Jesus, luego que chupo el vinagre, dijo: Todo estda cumplido. E,
inclinando la cabeza, entregd su espiritu.
(Jn 19, 30)

7. Entonces Jesus, dando un gran grito, dijo: Padre, en tus manos
encomiendo mi espiritu, Y diciendo esto, expird.
(Lc 23, 46)

CRISTO DE LA VERA CRUZ.

Con este nombre se hace referencia directa al madero, al instrumento de la muerte de

Cristo. Este dej6 de ser un instrumento de sufrimiento para convertirse en uno de
Redencién.
El hecho de remarcar el nombre de la Vera Cruz hace referencia a la tradicion

multisecular de la creacién de la verdadera cruz de Cristo por Sta. Elena.
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La principal encargada de difundir la devocion de la Vera Cruz fue la orden franciscana.

CRISTO DE LA VIDA.

A través de esta advocacion, el creyente pide a Cristo la vida temporal en el mundo

terrenal, y la vida eterna.
En el prélogo del cuarto Evangelio de San Juan nos dice que Cristo dispone de la vida y

la da con sobreabundancia.

El es el camino, la verdad y la vida.
(Jn 10, 10)
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INTRODUCCION

La Espafia del Romanico estuvo sometida a diferentes intereses politicos,
econdémicos, sociales, religiosos y culturales de reinos y condados que se enfrentaban o

convivian entre si, al igual que lo hacian con el invasor arabe.

Las fronteras naturales, como los Pirineos o el mar Mediterrdneo, no fueron
determinantes para el continuo flujo de enfrentamientos y disputas con invasores, que si
supusieron un constante intercambio cultural.

Fueron decisivas las 6rdenes monasticas, asi como los cultos prelados que iban y venian

de Roma, los monarcas y sus alianzas matrimoniales, los peregrinos y los cruzados.

En la Peninsula Ibérica el arte del fin del milenio traduce la peculiar situacion de
conquista y el nuevo contexto religioso de una geografia dividida en zonas politica y

religiosamente opuestas: al norte los reinos cristianos y al sur el Islam.

La riqueza de tal diversidad fue en aumento durante el periodo romanico, por las
relaciones que la Espafia romanica mantuvo con la Francia meridional y Borgofia, y con

Italia (y a través de ella con Bizancio).

El estilo roméanico corresponde al periodo feudal en el campo del arte y se identifica con
unas fechas precisas: siglos XI y XII. Pero la realidad es mucho mas compleja, puesto
que cada region tiene su historia propia, y el peso de la tradicion no es el mismo en cada

zona.
En general, la creacion artistica romanica, particularmente innovadora, depende de la

evolucidn de la sociedad y de los cambios politicos, de los progresos técnicos y, sobre

todo, de las disponibilidades econdmicas de quienes gestionan los encargos.

45



ROMANICO

El plano artistico de la peninsula ibérica refleja la evolucion histérica de su variada
geografia. Frente a las raices romanas y germanicas del arte visigotico, la invasion arabe
introdujo formas artisticas que la época roméanica no intent6 olvidar. Asi, mientras la
civilizacion visigoda se mantenia con firmeza en Asturias -haciendo de este reino un
potente nucleo de cultura con el mundo carolingio-, en territorio musulman los
cristianos producian una forma de arte llamado mozarabe, que junto con elementos
decorativos o formales isldmicos (como el arco de herradura), también tuvo una bella

repercusion en el romanico de los cristianos.

En el norte de la peninsula, el arte propio de los reinos cristianos fue el romanico,

precedido por formas artisticas de transicion denominadas arte prerromanico.

No podemos dejar de mencionar el desarrollo paralelo entre Espafia y resto de Europa.
Un componente prestigioso que sirvidé de nexo de estas relaciones fue el Camino de
Santiago.

Mientras el cristianismo conquistaba lentamente el sur, ganando territorios al Islam, y
los nuevos reinos de Castilla-Ledn, Aragén y Navarra se ampliaban, el Camino de
Santiago ilustraba un tipo de romanico que también encontramos en monumentos

franceses (Tours a Limoges, en Conques y en Toulouse).

En Catalufia, debido a la proximidad geografica, los contactos con el arte francés y la
tradicion bizantina fueron quiza mas intensos. Hecho que queda perfectamente reflejado
en las numerosas representaciones del Cristo Majestad que todavia se conservan y en la
extraordinaria similitud entre todas ellas. Recordemos, por ejemplo, que el Cristo
Majestad se reprodujo como una tipologia normal del plan iconogréafico de la esmalteria
de Limoges, y que muchas de las Majestades catalanas, como la Majestad de Caldes de
Montbuy, guardan una especial similitud con las representaciones iconograficas

bizantinas.
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Al mismo tiempo, en las zonas de Burgos, Soria y Segovia, el romanico se despliega
con caracteristicas mas individuales. En Catalufia el primer arte romanico habia dado

paso a un romanico pleno y a estilos micro regionales propios.

Por las determinantes caracteristicas histdricas y culturales de nuestro pais, podemos
concluir que la escultura romanica hispanica tiene su propia personalidad frente a las
europeas: de los relieves de Sant Andréu de Sureda, y San Genis les Fonts, a la fachada
de Ripoll en Catalufia; de las esculturas de Jaca y Fromista a los apostolados castellanos
y al claustro de Silos, pasando por las obras de artistas célebres como el llamado
Maestro de Cabestany, en el Rosellén, Catalufia y quizds Navarra, o el importante
Maestro Mateo de Santiago de Compostela, en Galicia, todas ellas muestran una

personalidad propia e individualizada frente al resto del continente.
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EL ARTISTA EN EL ROMANICO:
EL ARTIFEX PRACTICUS

E] la época roméanica el mensaje teoldgico transmite al creyente los elementos
doctrinales basicos a través del arte.

Se reflexiona sobre la belleza transmitida, la Biblia, la historia cristiana, los dogmas,...

pero apenas se dice nada sobre los creadores de dicha belleza: los artistas.

El periodo roménico tuvo un concepto profundamente intelectualista del arte; tal y como

declara Boecio en su De Institutione musica:

Nunc illud est intendendum, quod omnis ars, omnisque etiam disciplina
honorabiliorem naturaliter habeat rationem quam artificium quod mau

at que opera artificis exercetur...

Entonces hay que entender que todo arte, y también toda disciplina tiene
por naturaleza una categoria méas respetable que la artesania, realizada

por los artistas con el trabajo de sus manos.

El concepto de artista no existia en sentido estricto en este periodo. Se distinguia entre
el artifex theoricus o individuo que hablaba, entendia e incluso proyectaba las
manifestaciones artisticas, y el artifex practicus, en su caso o el magister operatis, que

era el que trabajaba con arte, llevando a cabo y materializando propiamente la obra.

! SUREDA, Joan: La época de los monasterios. VOLUMEN IV. Ed. Planeta, Barcelona, 1995. pag. 444.
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La persona que trabajaba con sus manos, Ilamese artesano o artista, artifex practicus en
definitiva, no es el verdadero creador de una obra o, al menos, no era quien en esta

época tuvo mayor importancia.

El mérito y la obra de una bella construccion recaian casi exclusivamente en el artifex
theoricus, el que proyectaba la obra era el verdadero artista, y aun en el patron de la
obra, fuese abad de un monasterio, obispo, capitulo de una colegiata o de una catedral,
comunidad parroquial o sefior feudal, quien entiende e idea los programas

iconograficos.

Tanto las inscripciones como las crénicas y las guias de la época no olvidan dejar
constancia de quienes fueron los patrones de las construcciones.

En la Gesta abbatum Fontanellensium a Gari, abad de san Miguel de Cuixa, las
cronicas casi le consideran un ser sobrenatural por haber levantado la magnifica

construccion de la iglesia de aquel monasterio catalan de la region del Rosellon.

No menos fama de constructor alcanzaria Ouba, abad de Ripio y de Cuixa y obispo de
Vic, a quien el monje Garsias dedic6 encendidos elogios, en un sermon del afio 1040,

por las nuevas edificaciones del monasterio de Cuixa.

La misma afirmacién puede realizarse del abad Odilio de Cluny, que fue comparado con
el emperador Augusto (“ de quien dicen las historias que encontr6 a Roma construida de
ladrillo y la dejo en marmol”), al convertir de madera en méarmol el claustro de la gran
abadia del siglo XII.

Los patronos no sélo se contentaban con ser los artifices tedricos de las obras; en méas
de una ocasion quisieron ser ellos los que levantasen los edificios o elaborasen las obras
de pintura u orfebreria con sus propias manos. Tal es el caso, por ejemplo, de San

Ermengol, obispo de la Seu de Urgell, quien levant6 un puente, y lo mismo hicieron el
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obispo, el prior y los hermanos De Durham, quienes colocaron las primeras piedras de
la catedral.

Sin embargo, a pesar de que del artifex practicus de una obra apenas ha quedado sefial
alguna, ni tan siquiera documental, no puede decirse, como en muchas ocasiones se ha
declarado, que el artista romanico era un ser anénimo. Se le ha presentado como una
persona que, por humildad, no firmaba ni fechaba sus obras, y que vivia socialmente

olvidado. Pero esto no es del todo cierto.

El tipo de relaciones laborales de la época, el nomadismo de muchos de los artifices, y
la pérdida de gran parte de la documentacion y de innumerables obras artisticas de la
época no ha privado de conocer, aunque escasamente, los nombres de algunos de los
creadores.

A este aparente anonimato contribuyd, sin duda, la inicial obligacién de los monjes
artistas de practicar la humildad, tal y como refleja el capitulo LVII de la orden

benedictina:

Si hubiese artifices en el monasterio, ejerceran sus artes con toda
humildad [...]. Pero si alguno se engrié por su habilidad, por le parece
que es de algun provecho para el monasterio, este tal sea privado de su

oficio y no vuelva méas a él.2

Hecho que no impidié que algunos labrasen o pintasen su nombre. Las inscripciones
que certifican la autoria de una obra no son, realmente, elogiosas, ni tan siquiera
extensas, como lo es, por ejemplo, la del maestro Mateo en los dinteles del Portico de la
Gloria. La mayoria de ellas se reducen a los breves hoc fecit “hizo esto” o me fecit “me

hizo”, tal como aparece en el libro abierto que tiene entre sus manos la estatua

2 SUREDA, J., op.cit., p. 30
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columnaria de Maria en el portico meridional de Santa Maria la Real de Sangiesa:
MARIA MATER XPT LEODEGARIUS ME FECIT, y en el bisel inferior del retablo de la
iglesia parroquial del pueblo hécense de Chia en el que se lee: IOH(ANNES) PINTOR
ME FECIT.

En Ledn, Petrus Deustamben, enterrado en la misma colegiata de San Isidro, reedificada

por él, fue excepcionalmente alabado y reconocido:

Aqui reposa Petrus Deustamben que sobreedificd esta iglesia. [...] y
porque era varon de admirable templanza y se distinguia por sus muchos
milagros, todos le elogiaban. Aqui esta sepultado por el Emperador

Alfonso y la Reina Sancha.®

El artesano no solo se identifica con su nombre o
con las marcas de taller. En la época romanica no
es extrafia su representacion en el momento de
ejecutar su labor, como ocurre, por ejemplo, en el
claustro de San Cugat de Vallés, en el que aparece
el escultor labrando un capitel y acompafado de
una inscripcion que le identifica a él y a su labor,
como el maestro vidriero, con el pincel en la
mano, en el vitral de “la vida de Moisés”
conservado en el museo de Land de Miunster
(Westfalia).

FIG 1: Marca de cantero. Catedral
de Santiago de Compostela.

3 SUREDA ,J., op. cit.
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La calidad y perfeccion del trabajo no solo merecian halagos, sino que incluso algunos
siervos fueron liberados por ser artistas, como hizo Juan Sin Tierra con el maestro

Semberto.

Los maestros solian recibir por su trabajo la manutencién (en el refectorio igual que
cualquier monje), atribucion monetaria, bienes y especies, como lo especifican los
acuerdos y contratos.

El maestro Esteban, que trabajé en Pamplona protegido por el obispo Pedro, quien,
ademas de casa, tierras y vifias, le dio: “sesenta medidas de trigo, vino y cebada para
que los agricultores que trabajen durante tu vida aquellas tierras le entreguen a tu casa

cada afio”.*

EL ESCULTOR ROMANICO.

El escultor romanico realiza una tematica en relacion con el culto y los dogmas que son
explicados al creyente. Si se observan sus formas de realizacidn, aparentemente son
toscas, desproporcionadas, careciendo de ritmo. Pero ;es que el escultor romanico
carece de la técnica necesaria?. Nada de eso. El escultor romanico conoce la escultura
clasica. No olvidemos que los origenes de la escultura paleocristiana se levantan sobre
las cenizas del arte clasico grecorromano; seria, pon tanto, incomprensible pensar que la
falta de proporcion se deba al desconocimiento. El interés del escultor se centra en
llevar la atencion de los fieles sobre todo al contenido que expone, con el fin de

deformar la realidad para resaltar los intereses didacticos que hay que resaltar.

Didactica muy acertada si tenemos en cuenta que el aprendizaje se realiza mas

facilmente cuanto mayor es el namero de sentidos que utilizamos, y la imagen tiene

*: op cit., p. 32.
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un valor por si misma, no facilmente sustituible. Este medio enormemente intuitivo y

comprensible es méas Gtil cuanto mas ingenuo es su receptor.

El credo simbdlico de la fe, era mas facilmente interpretado por el hombre sencillo del

medievo a través de la narracién escultérica.

Si observamos detenidamente esta escultura, vemos que se organiza en programas
iconograficos que reflejan la teologia catolica, programas que habian sido realizados
seguramente por tedlogos; de ahi que se considere a la escultura romanica como

escultura conceptual.
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LA IMAGINERIA ROMANICA

La imagineria romanica, en su mayoria, pertenece a un circulo modesto de arte
popular y escapa a la definicion estilistica de maestros de personalidad destacada. Raras

veces alcanzan el mundo del gran arte, cuyo interés rebasa fronteras y nacionalidades.

Los conceptos de escuela, oficio, tradicién y rutina, con sus mdltiples acepciones,
surgen repetidamente cuando se trata de describir y filiar obras de los imagineros
hispanicos, siendo casi siempre labores de talleres limitados por un nimero reducido de

tipos iconograficos.

De entre esta produccidn artistica, los prototipos mas extendidos fueron Cristo clavado
en la cruz y la imagen de la Virgen madre, conservando su primacia sin variaciones

esenciales.

No se puede datar con precision cuando y donde se determinaron los primeros modelos,
ni concretar con exactitud las principales corrientes de evolucion iconogréfica y sus
regiones de convergencia. Actualmente sélo tenemos material disperso, rarisimas veces
documentado, y en su mayoria desplazado o desaparecido. Su origen esta, en la mayoria
de los casos, sujeto a esbozos, pues no ha sido posible localizar los talleres, siendo
totalmente desconocidos los nombres de maestros e inexistentes los contratos de
aprendizaje y las escrituras de encargo. Poseemos poquisimas obras fechadas y las
relaciones estilisticas con la escultura monumental no quedan suficientemente claras
para poder establecer una relacion cronolégica. La imagineria en el campo medieval

esta menos estudiada.

Las formulas estéticas y narrativas se desarrollan con fidelidad a unas abstracciones de

tipo internacional. Las imagenes romanicas del Crucificado se encuentran en Italia,
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Alemania, Inglaterra, Francia, Portugal y Espafia sin variaciones notables en su
iconografia. Estando forzosamente limitadas sus posibilidades técnicas, esta sujecion al

modelo es mucho més acentuada que en las demas artes plésticas.

Son numerosas las tallas policromadas anteriores al 1300 que llegaron hasta nuestros
dias en culto vivo en parroquias rurales, santuarios y ermitas. Algunas ensalzadas como
simbolos misticos, otras guiando la ferviente devocion comarcal. Otras imagenes,
menos populares, se iluminan con las humildes plegarias de sus propios feligreses.
Muchas fueron sacadas de sus altares en los ultimos decenios, otras se descubrieron en
polvorientos trasteros, para ir a parar, a través del comercio del arte, a los museos y
colecciones particulares. Desgraciadamente, la mayoria de ellas alcanzaron su destino

actual sin nota de procedencia.

El estudio expuesto a continuacion se basa en el analisis de un gran nimero de
imagenes, estableciendo grupos comarcales, tratando de definir sus caracteristicas y de
seguir la evolucion del estilo.

A traves de este analisis se llegan a determinar los pafios de pureza de algunos centros
productores de imagineria, activos en los siglos XI, XIlI y XIII, y a definir
cronoldgicamente las imagenes. Para esta clasificacion se ha tenido en cuenta, ademas
de las razones estilisticas, la Geografia y la Historia: la primera como determinante
natural de las vias de comunicacion entre los centros productores y los clientes
lugarefios; la segunda nos marcara los cambios de fronteras politicas que actian como

aislante, més efectivo en la labor artesanal de taller inamovible.

La estructura politica y regional que experimentaba Espafia durante este periodo, asi
como los intereses econdmicos, sociales, religiosos y culturales, van a determinar la
clasificacion geogréfica que establecemos en relacion con los focos de produccion
estilistica de los Cristos roménicos.

Observemos la situacion regional de Espafia a principios del siglo XI (mapa 1), y su
evolucion territorial hacia mediados del siglo X1l (mapa 2), para poder apreciar mejor la

ordenacion territorial establecida:
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MAPA 1

después de la muerte = —
de Alfonso VI (1157)

Vasallos directos
de la Corona de Aragén D

Ofensivas en territorio musulman:

MAPA 2
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CATALUNA

La situacion geografica de la region de Cataluiia, junto con los hechos
historicos de los siglos IX y X, han hecho que esta region se viese favorecida por la

existencia de elementos artisticos de gran variedad.

La zona fronteriza entre Barcelona y el Valle del Ebro y el dominio alternativo entre
cristianos y musulmanes desde el siglo IX a mediados del XII, creé una cultura muy
variada. Por un lado las tradiciones locales de origen romano o visigodo, por otro las

aportaciones exteriores de tipo islamico, mozérabe, carolingio, lombardo y bizantino.

La ocupacion arabe no fue tan intensa como para borrar las huellas de un pasado
profundamente enraizado en la romanizacion del pais, ni el movimiento de reconquista

después fue regular para determinar un signo de vitalidad carolingia.

La poblacion resistio a los poderes que se disputaba el pais basandose en el apego a sus
costumbres en funciéon de derecho, aposentada en un régimen agricola dentro de la
distribucion territorial de las villas, todavia organizadas religiosamente dentro de la

disciplina de una iglesia visigoda.

Los diferentes contactos con el Norte de Italia y sus aportaciones externas contribuyeron
a la renovacion y transformacion del arte precedente, dando origen a la coexistencia de
formas muy diferentes.

Por una parte se crearon edificios mas funcionales de planta basilical, iglesias méas
complejas, aunque normalmente sin decoracion escultérica; robustas como la de Cuixa,

Ripio, Vic, Gerona, y Breda, y mas esbeltas como en Taull y Eric la Vall.
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Por otra parte edificios mas monumentales, con una decoracion escultérica més rica,
desde San Pedro de Rodas —consagrada en 1022- hasta los claustros de Gerona y San
Cugat —hacia 1200.

En otras zonas mas aisladas de los grandes nucleos, como la region de Cerdafia y el
Valle de Arén, subsistid el estilo local de escultura arcaizante y de gran fuerza. Junto a
la arquitectura y escultura en piedra, es fundamental destacar la riqueza en esculturas
talladas en madera. La devocion popular, todavia vigente en la actualidad, ha dejado
magnificas piezas, como las Majestades de Caldés, Beget o Batllo, Unicas en nuestro
pais.

La gran produccion de la pintura mural catalana es también un elemento muy
reconocido. La mayoria de ellas se encuentran depositadas en los museos de Barcelona,
Vic, Solsona y Gerona, evitando asi los peligros de destruccién o exportacion que
amenazaban. Peligros que han sido consumados irreparablemente en obras de orfebreria
(como el altar Mayor de oro del Monasterio de Ripio, inventariado en el siglo X1y
desaparecido en el siglo XV), o la destruccion en las guerras napolednicas del frontal

esmaltado de la Catedral de Gerona.
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LA IMAGINERIA EN CATALUNA

Son numerosas las ermitas, santuariosy parroquias pertenecientes a los
obispados de Barcelona, Gerona, Vic, Perpifian, Lérida, Seo de Urgel y Solsona que
han conservado imagenes de los siglos XII y XIII. Aunque algunas de ellas siguen
venerandose en la sede de origen, son numerosas las que pasaron a integrar las ricas
colecciones del Museo Nacional de Arte de Catalufia, los Museos Episcopales y el

Museo Fréderic Marés, principalmente.

Nada se conserva que pueda atribuirse al siglo XI. El gran florecimiento de la
imagineria catalana se produjo durante el siglo XII, y se proyecto hasta el periodo
gotico. Muchas de estas tallas perdieron su policromia, otras han llegado alteradas con

multiples retoques y mutilaciones.

La imagineria romanica catalana posee la existencia de tres grupos iconograficos
basicos en el siglo XII: las Majestades, los Crucifijos (solos o acompafiados en las
escenas del Calvario y el Descendimiento) y las Virgenes. Nosotros nos centraremos en

el estudio de los dos primeros.

Catalufa tuvo desde antiguo predileccion por el Cristo vestido. Es facil prever que casi
todas las iglesias del primer periodo romanico poseyeron su Majestad. Probablemente el
emplazamiento normal de las Majestades, ya que en época moderna se sigue la
tradicion, es colocarlo cerca de la entrada de los templos. Ademas, los crucifijos
figuraban como elemento principal en la imagineria de los altares.

El hecho de que casi siempre en el reverso de la cruz del crucificado aparezcan los
simbolos de los evangelistas y el AGNUS DEI, unidos por elementos decorativos

policromados, nos dan pie a considerarlas como imagenes procesionales.

59



ROMANICO

En la famosa epistola del Abad Oliba, escrita por el monje Garcia en 1042, se habla de
una cruz presidiendo el altar de la iglesia de Cuixa. Dato importante para demostrar que

los crucifijos figuraban como elemento principal de la imagineria de los altares.

Siendo tantos los ejemplares conocidos es posible formar grupos estilisticos que, por lo
general, responden a las divisiones comarcales, aunque resulta todavia dificil la fijacién
de talleres. Sefialaremos la existencia de ciertos nucleos artisticos rodeados de grandes
zonas de expansion, aunque la falta absoluta de datos cronoldgicos y la repeticidn
persistente de modelos iconograficos durante el transcurso de varias generaciones de

artistas, no dan una solidez total a nuestra clasificacion.
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EL CRISTO CRUCIFICADO EN EL ROMANICO CATALAN

E gran numero de variantes que ofrece el Romanico catalan, obliga a crear un
criterio para su clasificacion. Este criterio es la clave al establecimiento o definicion de
las escuelas y tendencias, que guia la variada mentalidad roméanica referente a la

interpretacion de Cristo.

La primera clasificacion de estas tallas romanicas, basandonos en una diferenciacion
conceptual, es la duplicidad iconografica, ya que coincidiendo en la época, la
sensibilidad y la estilizacion formal, éstas imagenes repiten dos tipos bien distintos,
derivados de concepciones misticas diferentes: el Cristo triunfante, que triunfa sobre el
dolor y la mistica, y el Cristo sufriente, que sufre el dolor humano y fisico.

Pero atendiendo a un nivel puramente formal y estructural del Cristo, podemos
clasificar la imagen del crucificado segln sea un Cristo Majestad, vestido con tdnica, y
un Cristo desnudo, cubierto con perizonium o pafio de pureza largo, clasificacion que

por otra parte nos resulta mas interesante y libre de interpretaciones un tanto subjetivas.

La primera representacion responde a la idea triunfante de la redencion, al Cristo rey.
Algunas imagenes portan ademas una corona conjuntamente esculpida, otras nos han
llegado con corona postiza, continuando una tradicion original, y constituyen el

extraordinario grupo de nuestras majestades.

La segunda representacion, el Cristo desnudo, tiende a coincidir con el Cristo sufriente,
que busca la piedad por medio del dolor, representacion que también corresponderia con
los diferentes conjuntos iconograficos que constituyen los grupos de los Calvarios y los

famosos Descendimientos de la cruz.
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Las deficiencias formales y artisticas, que evidentemente existen, no responden a
razones cronoldgicas, sino profesionales, siendo facilmente distinguible la labor de un
escultor o de un taller organizado, a la labor artesana de un pastor, que solo aporta la

emocién ingenua y llena, eso si, de gracia y sensibilidad.

Tal y como observa A. Kingsley Porter, que indirectamente consigna en su libro La

escultura roméanica en Espafia:

En general, las esculturas de madera catalanas, desde el punto de vista
artistico son de los mayores encantos que han llegado desde la Edad
Media, y hasta el presente no se han apreciado en su justo valor.

Especialmente en los primeros ejemplares de la serie, los artistas

demostraron su vigor y una imaginacion raramente igualadas.””

La diferencia aparente entre estas dos mentalidades deriva sobre todo en la actitud o

posicion del Cristo.

Por lo general, el Cristo triunfante corresponde principalmente al grupo de las
Majestades, representaciones de Cristo como Rey, vivo y vestido con tlnica manicata.
Tienen la cabeza alta, los brazos horizontales y no penden de la cruz, sino que estan

superpuestas a ella, como queda claramente representadas.

Pero estas caracteristicas formales cambian de actitud hacia las del Cristo desnudo, que
suele estar relacionado con la representacion de un Cristo vestido con pafio de pureza

largo.

®: KINGSLEY PORTER, La escultura romanica en Espafia, pag. 32, Volumen |1, Barcelona, 1928.
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El grupo formado por Las Majestades surge en el sector de Levante, mientras que la
representacion del Cristo desnudo surge en poniente, concretamente en el noroeste.

Ambos grupos surgen simultdneamente como obras de escultores geniales que,
ignorandose mutuamente, organizan talleres (Ripoll por un lado y Erill y Urgell por

otro), especializados en una iconografia propia y mas original de la que cabria esperar.

Pero ademas Rafael Bastardes en su obra Les talles romaniques del Sant Crist a
Catalunya®, ha creido oportuno afiadir dos grupos que se diferencian aparentemente mas
porque no hacen referencia a la representacion o aspecto del Cristo, sino al hecho de
formar parte de una estructura mas compleja y determinada: los Calvarios y los
Descendimientos.

Nosotros los analizaremos por separado porque forman parte de grupos iconograficos
diferentes, aunque no por ello olvidamos que los Cristos de los Calvarios y los

Descendimientos son Cristos desnudos, con un pafio de pureza similar.

De esta forma son cuatro los grupos o capitulos en los que finalmente queda dividida

esta relacién:

1. Las Majestades vestidas:

La representacion mas conocida y popular del Romanico catalan.

2. Los Cristos desnudos:
Contemporaneos del grupo anterior en su origen, que derivan hacia la
figuracion del Cristo sufriente, aunque muchas conservan plenamente el

concepto y la actitud de las Majestades.

®. BASTARDES, Rafael: Les talles roméaniques del Sant Crist a Catalunya. Ed. Artestudi, Barcelona,
1978.
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3. Los Calvarios:
O, mejor dicho, un especial tipo de calvario propio del Romanico, donde el
Cristo va acompafado de unas pequefias figuras colocadas en los extremos
de la Cruz.
Recordemos que las figuras de la Virgen y el San Juan de esta

representacion cobraran méas adelante las mismas proporciones.

4. ElI Cristo de los Descendimientos:
Las imagenes que forman o formaban parte de un grupo del Descendimiento,
y mas concretamente las que representaban un Cristo, que ya no es sufriente,

sino que esta muerto.
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LAS MAJESTADES

El grupo formado por las Majestades es el mas amplio, y también el mas interesante,

gracias a la cantidad y calidad de estas imagenes.

Las Majestades catalanas son consideradas indiscutiblemente como el nucleo mas
importante de Europa. Es también el grupo mejor documentado, principalmente por el
magnifico trabajo de investigacion realizado por Manuel Trens, culminado en Las

Majestades Catalanas, Barcelona 1967 (Volumen XI1II de Monumenta Cataloniae).

No podemos olvidar al precursor de estos estudios: D. Joaquin de Gispert y de Ferrater,
iniciador del estudio de nuestras majestades, autor de un extenso trabajo titulado Una
nota de arqueologia cristiana. La indumentaria en los crucifijos (Barcelona 1895), que

aunque mas incompleto, es de un extraordinario valor.

Rafael Bastardes en su obra Les talles romaniques del Sant Crist a Catalunya
(Barcelona, 1978), realiza un estudio de los crucificados romanicos catalanes,

clasificando las Majestades segun el caracter de este tipo de imagenes.

Cabria citar también a Marcel Durliat, sobre todo por tratar las imagenes del norte de

Catalufa en su libro Cristos romanicos (Perpinyan, 1956).

Frente a todos estos estudios, se plantean dos interpretaciones sobre el concepto de
Majestad. EI primero de ellos es el defendido por Manuel Trens, cuyo criterio es claro y
contundente acerca de la definicion de Majestad, considerando solamente como tales

aquellas imagenes vestidas con tdnica manicata.

Citemos como ejemplo su comentario referente a la Majestad de la Portella:
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Se ha hablado mucho de la majestad del Monasterio de la Portella
(Solsona). No es una verdadera Majestad vestida con tunica. El Cristo

s6lo portaba un pafio cefiido con lloms.’

El segundo es el planteado por Bastardes, quien establece definir a las Majestades por
su actitud triunfante, apoyandose en la clasificacion que realiza Juan Subias Galter en
su libro Imagenes espafiolas de Cristo (Barcelona 1943), sobre los dos conceptos
fundamentales en la iconografia de Cristo en la cruz: el concepto helenistico del cristo
sufriente y desnudo, y el concepto sirio de las majestades, que obedecen a mentalidades
diferentes.

Rafael Bastardes estima que lo que determina una Majestad no se puede reducir al
hecho accesorio del vestido (en este caso la tunica), y establece como Cristo Majestad
todo aquel que manifieste una actitud triunfante. De esta forma establece una divisién
entre Majestades vestidas, que lo hacen con tunica, y Majestades desnudas, cubiertas
con perizonium o pafio de pureza.

Pero el estudio de las diferentes imagenes del crucificado en Catalufia, desvela que esta
clasificacion no es del todo acertada y rigurosa, ya que la clasificacion de Bastardes,
entre Majestades desnudas y Cristos sufrientes es facilmente intercambiable y no
corresponde con los conceptos definidos. EI mismo define a su clasificacion de
Majestades desnudas como “una definicion muy comprometida, pero para la cual no he

”8

encontrado un nombre mejor para definirlas.” No podemos, por tanto, seguir esta

subdivision de majestades.

" TRENS, MANUEL. Las Majestades Catalanas. Volumen 111 de Monumenta Cataloniae, Barcelona,
1967.

8. BASTARDES, RAFAEL. Les talles romaniques del sant Crist a Catalunya . Ed. Artestudi. Barcelona,
1978. pag. 215
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Las Majestades son representaciones de Cristo clavado en la cruz como Rey de reyes,
vivo, vestido con tlnica manicata y descalzo. Parece que este tipo iconografico es de

origen oriental, quiza alejandrino-palestiniano.

Se conservan, entre otras, y como primeras representaciones tipicas: un amuleto egipcio
del siglo 111, con el cristo vestido con tanica y un “mantell”; el famoso y desconcertante
graffiti, retallado sobre estuco, en una de las paredes del Palatino de Roma, también del

siglo 111, vestido con tanica corta.

A pesar de que los crucifijos vestidos y desnudos coexisten en la iconografia desde los
primeros tiempos cristianos, a partir del siglo VI surge una corriente a favor del Cristo

tunificado, que se desarroll6 especialmente en Siria.

Ya desde muy antiguo lo vemos implantado en Europa, apareciendo en una miniatura el
Codice de Rabula del afio 586, donde el crucifijo aparece vestido con colobium (tdnica
sin mangas). En Catalufia se encuentran dos torsos con la representacion vestida con
colobium. Uno en el Museo Diocesano de Barcelona, procedente de San Cugat del
Vallés, y el otro del Museo Diocesano de Gerona, procedente de San Pedro de Rodas.
En Irlanda se conocen ejemplares del siglo VIII, y es probable que la famosa Majestad
de Lucca, llamada el VOLTO SANTO, sea obra anterior al siglo X, aunque su gran
popularidad florecio en el siglo XI.

El Cristo-Majestad fue también popular en Francia, puesto que se reprodujo como tipo

normal en un plan iconografico de la esmalteria de Limoges.

Catalufia y Rosellon tuvieron, desde muy antiguo, predileccion por el Cristo vestido, y
puede asegurarse que en ningun otro rincon de Europa se ha conservado un grupo tan
importante de Majestades, con caracter de gran arcaismo. Se hallaron distribuidas
en Rosellon y en las comarcas de Gerona, Barcelona y Lérida, pudiendo afirmar que

casi todas las iglesias del primer periodo roméanico poseyeron su Majestad.
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El gran centro de produccion de las Majestades catalanas tiene su origen en el taller de

Ripoll.

TALLER DE RIPOILL.

Las Majestades del taller de Ripoll tienen una marcada unidad estilistica y técnica. Son
caracteristicas las formas de construir y ajustar las piezas que forman la imagen, como
por ejemplo los pies, tallados por separado, o la introduccién del cefiidor en la tunica y

su sujecion con clavilles.

Las imagenes del taller de Ripoll poseen caracteristicas importadas de Oriente. Siguen

de una manera esquematica las siguientes caracteristicas mas esenciales:

1. No expresan sufrimiento ni dolor.

2. Los brazos son rectos y horizontales.

3. Lacabeza vertical y descubierta, con la variante posterior de la cabeza coronada.

4. Llevan barbas exuberantes y elaboradas.

5. Los cabellos son largos y acabados en mechones. Normalmente tres por cada
lado, que caen por delante de los hombros, con la excepcion de unos pocos
ejemplares en los cuales los mechones no estan tallados sino pintados.

6. Tienen los ojos abiertos.

7. Los pies estan clavados por separado, aunque en algunos ejemplares se observa

la ausencia de clavos en manos y pies, eliminando asi los pequefios signos del

martirio.
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8. Visten tunica larga cefiida con una banda, cefiidor o correa, y ligada con un
complicado, caracteristico y decorativo nudo, que normalmente finaliza en dos

largas tiras.

FIG. 2: Detalle de pies. Cristo 1147 (MNAC)

Por la localizacién de las imagenes atribuidas a este grupo, se cree que el taller
productor debia de situarse cerca del monasterio de Ripoll. Algunos autores,
considerando la extension geografica donde se han encontrado algunas iméagenes,
estiman la existencia de un taller satélite en Cuixa.

Es conocida la relacion artistica entre estos dos monasterios, y en algunas ocasiones se
ha nombrado al conjunto con el nombre de taller de Ripoll-Cuixa.

Algunas iméagenes que podrian proceder de este mismo taller, o que son derivaciones
mas dudosas, forman un pequefio grupo con las majestades coronadas, con la presencia
de un posible taller de Gerona, con sus propias caracteristicas y derivaciones.

Tanto la relacion del pequefio grupo de imagenes coronadas, como la otra relacion,
acaban como unas imagenes decadentes, de época incierta y tardia, que Manuel Trens
atribuye al siglo XIV, pero que otros autores como Rafael Bastardes prefieren datar del

siglo XI1I.
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La fecha més antigua no es de una escultura, sino un fresco, el de San Quirce de Pedret,
que aparece pintado en un pilar de la nave, frente a la puerta de la iglesia. Con este dato
podemos determinar que este fue, probablemente, el emplazamiento normal de las
Majestades, ya que en época moderna se sigue la tradicidn, colocando un gran crucifijo

cerca de la entrada de los templos.

Para el estudio de las tdnicas nos basamos en el magnifico estudio iconogréafico e
historico que Manuel Trens realiza sobre las Majestades, que incluye también las no
realizadas en madera, y las Majestades romanicas en general. Partiendo del criterio que
este tipo iconografico representa originalmente el Cristo vestido con tanica se

establecen cuatro grupos:

a) Con pliegues en las mangas y en toda la tdnica.
b) Con pliegues s6lo en la tunica, pero no en las mangas.
c) Con pliegues sélo en la cintura.

d) Sin pliegues.
Se ha intentado dar a esta clasificacion de una manera indirecta una ordenacion

cronoldgica, pero la realidad demuestra que este criterio tiene demasiadas excepciones

para ejercer como tal.

a) Majestades con pliegues en las mangas y en toda la tanica:

Entre las Majestades pertenecientes al primer grupo, destacamos la Majestad Batllo,
conservada en el Museo de Arte de Cataluiia (Barcelona). Se trata de la obra maestra del
taller de Ripoll, y es considerada como el prototipo de todas las majestades
pertenecientes a este taller. La sobriedad escultérica de la tunica, cuya talla marca los
pliegues simétricos que comienzan inclinados en las mangas y contindan sin

interrupcion en los costados de la tlnica, contrasta con la delicada policromia y dibujo
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de la misma. Como es habitual esta ajustada a la cintura con un cefiidor, en este caso

doble, con el nudo caracteristico. Los pies se han perdido.

FIG. 3: Majestad Batll6 (MNAC)

La policromia de la tanica imita una tela de arte islamico, de fondo azul con circulos
bermellon, que incluyen motivos de temas florales, muy esquematicos y geométricos,

imitando temas bizantinos. El tema ornamental del borde de la tunica simula una

inscripcion arabe.

La Majestad de Beget, conservada en la Iglesia del Santo Cristofol de Beget, sigue un
plegado paralelo, tanto en las mangas como en la tlnica y se ajusta a la cintura con un
cefiidor de doble nudo y con caida de dos largas tiras paralelas. La policromia es plana,
con los bordes de la tinica (mangas faldilla y cuello) decorados al igual que el cefiidor,

con rombos separados por dos puntos, todos ellos en relieve.
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a) Majestades con pliegues solo en la tunica:

La Majestad de San Boi, conservada en el Museo Episcopal de Vic, se trata de una
imagen perteneciente al taller de Ripoll. Fue repintada en el siglo XVIII con una
decoracion floral que ha sido eliminada tras la restauracion, apreciandose restos de la
policromia original, con circulos con puntos y dibujos en bermellén sobre fondo azul.
La tdnica se ajusta con un cefiidor de un solo nudo que llega hasta el mismo borde de la

tdnica.

La Majestad de All, procedente de la region de Cerdafia, se conserva en el Museo de
Arte de Catalufia. La tunica presenta un plegado mas realista del habitual, evitando el
paralelismo simétrico de otras imagenes. La cabeza también sigue una inclinacion mas
marcada de lo normal, tal vez en un intento mas naturalista de la imagen. La tunica esta
cefiida por una correa que queda tapada por los pliegues de la tela, y cae en una sola tira,
sugiriendo la idea de un cinturén con hebilla. La imagen se encuentra repintada. La
policromia de la tanica es de color bermellén, con las bocamangas, el cuello y el

cefidor de color azul.

b) Majestades con pliegues s6lo en la cintura:

El Unico pliegue que presentan este tipo de Majestades es causado por el cefiidor que se
ajusta a la cintura.

Pertenecen a este grupo obras como la Majestad de Angostina, conservada en la
Iglesia de San Andrés de Angostina, transformada en Museo de Arte Romanico. La
tunica presenta un unico pliegue en la parte superior del cefiidor, formando un ligero
abultamiento que se dispone en horizontal. La tunica estd decorada con circulos
bermell6n, bordeados con un punteado en blanco, sobre fondo oscuro con estrellas

blancas. Parece ser que esta policromia es un repinte del siglo XIII.
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La Majestad de la Llaguna se conserva y venera en la Iglesia parroguial de San
Vicente de la Llaguna. La tanica es muy lisa, sin pliegues en las mangas ni sobre el
torax, y con un ligero pliegue formado sobre el cefiidor plano unido con doble nudo. La

policromia es azul, con estrellas finamente dibujadas.

La Majestad de Orgafia podria incluirse en este grupo. Obra de pequefio formato (65 x
60 cm), se conserva en el Museo de Arte de Catalufia. Esta imagen, perfectamente
conservada, presenta un pliegue abultado en la parte superior del cefiidor, y un ligero

pliegue entre las piernas.

Otras Majestades de este grupo son la Majestad de Eller, conservada tambien en el

Museo de Arte de Catalufia.

c) Majestades sin pliegues:

Son escasas las imagenes que a pesar de su hieratismo, no presentan ningin movimiento

en la tlnica.

La Majestad de Les Planes es el ejemplo mas aproximado a este tipo de tunicas. Esta
imagen, conservada en el Museo Episcopal de Vic, de 85 x 84 cm, es conocida con el
nombre de Sto. Cristo de Gros. Ejemplar del Taller de Ripoll, tiene algunos rasgos en
comun con la Majestad Batllo, como el cabello y la orejas. Sin embargo la tdnica es
completamente lisa, sin pliegues, y conserva una policromia antigua, de color azul, con

amplias orlas enmarcadas en lineas rojo bermellon.
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EL CRISTO DESNUDO

Como ya clasificamos anteriormente, en el Romanico se evidencian las dos formas

tradicionales de la representacion de Cristo:

- El Cristo vestido triunfante, modalidad siria.

- El Cristo sufriente y desnudo, modalidad helenistica.

Entre ambos existe una diferenciacion ideoldgica y emotiva, e incluso teologica.
La primera exaltando el aspecto divino en el drama de la Crucifixion, mientras que la

otra el aspecto humano.

El nombre de “desnudo” es también convencional, pero es el nombre que generalmente
se usa en Catalufia para designar, sin distincion, todas las imagenes de Cristo que no

van vestidas con tunica.

La gran trascendencia que adquieren las majestades catalanas en la iconografia
romanica, ha hecho que se identifiquen sobre todo esta modalidad con la mentalidad de
la época, considerando como atipica la otra modalidad.

La realizacion de ambas esta separada geograficamente, como ya hemos podido
observar: en el sector oriental se desarrolla el Cristo Majestad (taller de Ripoll),

mientras que en el occidental el Cristo desnudo (talleres de Erill y Urgell).

Es, sin duda, la representacion del Cristo desnudo, un nuevo reto en la ejecucion
artistica de la imagen, que Bastardes llega a considerar de categoria superior al de las
mejores Majestades (exceptuando la de Caldes), si bien éstas presentan algunas cabezas
extraordinarias (Batll6, La Trinidad, Beget, les Planes, etc).

No se puede ciertamente comparar el trabajo que representa esculpir una tanica recta o
con pliegues, con la dificultad de estilizar y representar una anatomia desnuda, en una
época, ademas, en la que la tradicién escultorica del desnudo clasico era en Catalufia

bien obligada.
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De esta dificultad derivan las magnificas estilizaciones del Maestro de Erill, pero
también los errores de tantas imagenes, la anatomia de la cual se sume en

incomprensiones.

La modalidad del Cristo desnudo, dentro del arte roméanico catalan, es originario y

tipico de los talleres de Erill y de Urgell.

A continuacion examinaremos las caracteristicas de cada uno y las semejanzas y

diferencias de ambos:

TALLER DE URGELL

Este taller no representa la unidad estilistica, ni la concentracion local, ni la cantidad de
ejemplos tipicos para establecer y determinar unos esquemas propios con una solida
garantia de certeza. Sin embargo, después del examen realizado, sobre todo el conjunto
de tallas roméanicas del Santo Cristo, podemos establecer un principio de orientacion.
Comprobemos en primer lugar que las imagenes de Taller de Urgell no tienen
inmediatos antecedentes conexos.

Estableceremos el Cristo del Museo Mareés, con n° de inventario 650, como la absoluta
supremacia de todas las imagenes que se deriven del nicleo surgido por su aspecto y

por la misma localizacion.

Asi como en la escuela de Erill disponemos, en original o en fotografia, de imagenes
similares que constituyen una fuerte unidad estilistica, la primordial caracteristica del
Taller de Urgell es la carencia de estos esquemas, representando ya una importante
particularidad, sobre todo cuando ésta representa la ausencia total de algin elemento

anatdomico notable, como es el caso del esternon.
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Si las caracteristicas atribuidas al estudio del Taller de Erill han sido de una manera
total, original y exclusiva de esta escuela, en el Taller de Urgell las iméagenes que han
constatado el prototipo son solamente dos: el Cristo del Museo Marés (n° inv. 650) y el
Cristo de la coleccion Gardner, conservado en el Museo Isabel Steward Gardner de
Boston (Massachussets), secundadas por algunas imagenes muy interesantes pero de
formato reducido.

Pero se han observado también otros detalles de tipo positivo, como la estructura de la
barba, que se forma en pequefios mechones terminados en rizo, detalle completado por
el bigote, que acaba en un idéntico rizo.

También vemos muy repetida la deformacion de la cara, con el alargamiento del lado
izquierdo que provoca la colocacion de la oreja a un nivel muy superior al de la derecha.

Podemos también recordar las manos, ligeramente caidas, finas y de dedos alargados.

Finalmente, aunque sea un detalle poco relevante, hemos observado que el ombligo se
muestra mucho mas remarcado, y si bien mal situado, adquiere siempre una
importancia decorativa, contrastando con las imagenes de Erill, donde este detalle pasa
totalmente desapercibido, al no estar indicado o estarlo de una manera muy discreta y
disimulada.

Otro punto destacable es la simplicidad de interpretaciones, sintesis o transformaciones
de los detalles anatomicos que muestran las iméagenes del Cristo desnudo. En todos los
diferentes grupos constatamos que no esta marcada la musculatura de los abdominales,
sino que en el romanico catalan se muestra siempre un vientre abombado o liso, pero sin

ninguna precision muscular.

TALLER DE ERILL

El Taller de Erill presenta una serie de peculiaridades estilisticas y técnicas que lo

definen como tal.
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Las caracteristicas fundamentales de este taller referentes a las imagenes de Cristo son

las siguientes:

1. Las piernas esculpidas siguen una seccion transversal triangular, mostrando
frontalmente la arista muy viva y rectilinea de la tibia, y acabando con una o

dos secciones horizontales que marcan la rotula.

2. La estructura de la cabeza junto con un cuello robusto que penetra hasta el

limite de la clavicula, acentuando la idea de pesantez.

3. El cabello con raya al centro, forma grupos y esté tallado a traveés, sin seguir

la trayectoria del pelo.

4. Los mechones forman una raya plana, tallada en zig-zag, igual que los
esquemas de los pliegues de la ropa en la estatuaria clasica.

5. El esternon decorado con rayas, ondas o incisiones horizontales, remarcando

muy exageradamente la apofisis xifoide.

6. La pectoralizacion del deltoide, musculo que queda incorporado al pectoral,

formando un solo conjunto en tension uniforme.

7. Los brazos deformados, mostrando una trayectoria curva, de lineas
concordantes entre la parte superior e inferior, y no de curvas divergentes

como muestra la realidad.

Todo este conjunto de detalles, totalmente propio de las imagenes de este taller, y no
observables en otras imagenes, establece una unidad tan definida que nos podriamos
ver tentados a atribuirla no a una escuela determinada, sino a un mismo escultor, sino

fuera porque la obra conocida (que siempre no es mas que una pequefia parte de la
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realizada) es tan enorme, que dificilmente podemos imaginarla realizada sin el soporte

de un taller organizado.

La personalidad del Maestro de Erill es tan fuerte, que domino la trayectoria de la
escuela, la cual sigue una tendencia inversa a la trayectoria histérica, y asi, mientras el
arte romanico parte de un esquematismo simbdlico que deriva hacia el realismo del arte
gotico, el taller de Erill, al menos mientras perdura la presencia del Maestro fundador,
sigue la trayectoria de los grandes artistas, que superan unos inicios o etapas mas
realistas, para tender constantemente hacia la sintesis con unos esquemas cada vez mas

definidos.

Esta modalidad del Cristo desnudo sufriente ejercera tan poderosa influencia en el area
de las majestades que modificard sus esquemas, mucho mas que inversamente, y
acabara imponiéndose y evidenciando la representacion tipica del arte gético, que
posteriormente llegara hasta nuestros dias.

De hecho, la dificultad aqui planteada es menor, porque estas imagenes no son
generalmente otra cosa que la adaptacion de una representacion triunfante tradicional a
la nueva figuracién derivada del conocimiento de las imagenes del Cristo sufriente y
desnudo del sector occidental. Para resolver esta adaptacion es suficiente conservar el
aspecto triunfante de Cristo, pero sustituyendo la tunica por una anatomia ya conocida.
En realidad no todo es copiar, pero si esta influida o inspirada en las anatomias
realizadas por el sector occidental, que son, al menos, indiscutiblemente conocidas. Este

conocimiento es el factor que consideramos promotor del cambio.

Las imagenes del Cristo desnudo del sector occidental son tan poderosas, que todo el
sector experimenta el cambio de iconografia.

Podriamos afirmar que el Taller de Ripoll, especializado en la produccion de imagenes
vestidas, no acostumbrado a la realizacion de desnudos, se enfrenta con el problema que

plantea la realizacion de estaimageny opta por no comprometerse, estructurando el
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cuerpo humano con una discrecion total. Los musculos de los brazos y las piernas son
dudosos y de gran imprecision, asi como los pectorales; las costillas se apartan mucho
de la realidad, pero las mismas formas, timidamente expresadas, no parecen obedecer a
una intencionada deformacion plastica, sino al simple desconocimiento o a la duda que
se acentla en detalles como el centro del ombligo, o las costillas que se unen
directamente, sin mostrar el esternon o la apofisis xifoidea, pero que emborronan

habilmente el fragmento comprometido para disimular la dudosa solucion aportada.

Hemos mencionado anteriormente que el pafio de pureza es extraordinario, y lo es
doblemente por su propia ejecucion y por la originalidad del mismo. Es totalmente
plisado, con los pliegues bellamente marcados, terminados en la parte inferior con un
arabesco de curvas, siguiendo la ondulacion de los pliegues con una rara perfeccion. El
cefiidor, que mantiene todos estos pliegues, no es un cinturén plano, sino una tira de tela
arrugada, como una estrecha faja, con un nudo muy bien ejecutado y una aparente tira
centrada que cae formando un pliegue en zig-zag, indicador de la calidad de la tela del

cefidor.

La segunda imagen relacionada, la Majestad de Cabdella, es, inversamente, un Cristo
desnudo en posicion de majestad, pero con una cabeza que ya muestra una vaga relacion
con las imagenes salidas del Taller de Ripoll, que destacan por el especial tratamiento

del pelo de la barba.

Todas las deméas obras son fruto de la interferencia entre las dos modalidades
iconograficas tradicionales del Cristo crucificado, pero en las cuales se observa una
marcada preponderancia de los esquemas propios del Taller de Urgell, con una casi total

ausencia de los otros.

El sector oriental adopta la modalidad de renunciar y modificar las majestades, con la

total desaparicion de los esquemas propios de las grandes Majestades del Taller de
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Ripoll, que quedan totalmente abandonadas, o al menos no han perseverado imagenes
que parezcan derivadas o inspiradas en ellas, a no ser, muy hipotéticamente, la ligera

insinuacion que parece mostrar la ya indicada barba de la Majestad de Cabdella.

Los Cristos desnudos tienen visible la anatomia, y coinciden todos ellos en el hecho de
llevar un pafio cefiido a la cintura.
El gran numero de iméagenes que forma este grupo, nos ha llevado a establecer una

clasificacion previa.

Este pafio constituye un elemento iconografico fundamental, ya que representa los

aspectos diferentes y determinantes de las escuelas, influencias y derivaciones.

Podemos distinguir la presencia de cuatro grupos diferentes de pafios:

1. El primero, méas limitado y localizado, estd formado por los siguientes cuatro
ejemplos: La Portelle, Ix, Irevalsy Museo de Lleida, no porta una cuerda sino
una faja que sostiene el pafio justo en el extremo superior y lo cifie en un nudo

central en la parte superior, del que penden dos tiras superpuestas.

Desgraciadamente la imagen de La Portelle, fue destruida en 1936, aunque se
conservan fotografias del archivo Gudiol de Barcelona. La imagen se encontraba
en el Monasterio de san Pedro de la Portella, en Bergueda; de expresion serena
y bondadosa, representa a un cristo muerto, con caracter majestuoso que
parece salir del taller de Ripoll. La extraordinaria ejecucion del pafio de pureza
contrasta con una anatomia de escaso realismo y gran imprecision. El pafio es
interesante tanto por su buena ejecucion, como por su originalidad: totalmente
plisado y formado por pliegues que terminan en la parte inferior con un arabesco

ondulante. El cefiidor no es plano, sino de una tela arrugada.
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Las imagenes de Ix e Irevals parecen estar inspiradas en ella.

El Cristo de Ix se conservaba en la Iglesia de Sta. Martin de Ix en Cerdafia,
robada en el afio 1975, las ultimas noticias la ubican en una coleccion particular

en Alemania.

El Cristo de Irevals se conserva en la Iglesia de esta localidad. Su pafio de
pureza es considerado de gran importancia, ya que supone la interpretacion justa
de esta modalidad de pafio; caracterizado por la caida de una doble tira,
consecuencia evidente de este tipo de perizonium. Los restos de policromia

antigua han permitido la reconstruccion cromatica en azul y en rojo el cefiidor.

El pequefio Cristo del Museo de Lleida (33 x 33 cm), se conserva en el Museo
Diocesano de esta localidad, con n° de inv. 765. Considerada también del siglo
X1, de un cierto hieratismo, las precisiones de la barba lo relacionan con el
taller de Urgell. La variante del esquema tipo consiste en una serie de pliegues

verticales que forman ondas paralelas.

El segundo grupo es muy habitual, mas complicado y convencional. El pafio va
cefiido a una faja alta, que parece derivar de la propia tela, sin la existencia de un
cefiidor, aungue en algunos ejemplos quede indicado claramente. Sobre él y
cubriéndolo, caen a ambos costados unas pequefias vueltas de tela. El
perizonium del Cristo del Museo Marés (n° inv. 650) podria ser el modelo
originario, por ser el mas perfecto y el mas antiguo. Completan el grupo el

Cristo de Llimiana, el Cristo de Erill y el Cristo de Salardu.
El Cristo de Llimiana, era venerado en la iglesia de Sta. Maria de Llimiana

hasta 1936, afio en que fue destruido. Se conserva una fotografia de A. Gallardo

publicada en el Boletin del Centro Excursionista de Catalufia, de diciembre de
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1932. Su pafio representa la formula citada, sujetandose con un cefiidor formado
por una baga, con pliegues laterales cayendo por cada costado.

El Cristo de Erill, conservado en el Museo episcopal de Vic, forma parte de un
descendimiento sin policromar. El perizonium sigue el mismo esquema, al igual
que lo hace el Cristo de Salardd, conservado en la iglesia parroquial de San
Andrés de Salardu.

El tercer modelo es el mas simple y abundante: una vuelta central sobre el
cefiidor, que queda debajo y con el nudo oculto. Hemos observado que esta
vuelta se reproduce en la parte posterior del Cristo, cara que normalmente no se
ve. Es caracteristico de los Cristos de Manresa de Ripio y el Cristo
denominado de 1147, procedente del bisbat de la Seu, probablemente de
Andorra, se conserva en el Museo de Arte de Catalufia, con n° de inv.: 15.950.
Se le denomina con el afio en el que fue realizado, porque es una de las pocas
imagenes romanicas de las que se tiene constancia. En un recondito rectangulo
situado en el centro del dorso, como es costumbre en las imagenes catalanas,
contenia un pergamino con la fecha de la consagracion de la imagen ademas de
cuatro pequefios paquetes de reliquias con textos antiguos. Junto a estos ultimos,
un pequefio pergamino del afio 1521 hace alusion a la identificacion de las
reliquias, fecha en que debi6d de ser restaurada, y de donde son los restos de
dorado y la decoracion con puntos de la cruz.

El Cristo de Manresa, conservado en el Museo Historico de la Seu, procede de
altar de la Santisima Trinidad. EI cuerpo presenta un ligero movimiento
ondulatorio. La irreal y ruda interpretacién del cuerpo contrasta con el pafio de
pureza bien resuelto y estructurado. Este cae muy bajo por la parte superior,

llegando hasta por encima de las rodillas, alargandose por los laterales y la parte
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posterior. Se sujeta con un cefiidor que s6lo se aprecia por los costados, ya que
queda oculto por la vuelta de la tela que lo cubre. El drapeado lo constituyen
multitud de pequerios pliegues paralelos, que finalizan en un bonito arabesco. La
policromia estd formada por amplias rayas horizontales con fragmentos

bermelldn separados por uno blanco.

La cuarta modalidad se considera como un compendio de las dos anteriores,
ddnde se interfiere y complica el esquema. Se trata de un modelo relativamente
escaso, con cuatro ejemplos: Cristos de Boston, Envalls, Casarill y Cubells.
En el se sucede una amplia vuelta central sobre el cefiidor, dejando caer sobre

ambos costados unas pequefias vueltas.

El Cristo de Boston, conservado en el Museo Isabel Steward Gardner de Boston
(Massachussets), por su posicion se trata de una figura procedente de un
descendimiento, que guarda una estrecha relacion con el Cristo del Museo Mares
(n° inv.: 650), mostrando un pafio tipico del sector pirenaico occidental, con el
detalle de que el pliegue central superpuesto finaliza en zig-zag, llevando
ademas un estrecho cefiidor y un marcado pliegue central, como el Cristo del

Calvario de Tragé de Noguera.

El Cristo de Envalls, conservado en el Instituto Amatller de Arte Hispanica de
Barcelona, procede de la capilla de sal Martin de Envalls, en Angostrina. En el
afio 1936 desaparece la cabeza, siendo la actual una reconstruccion. Se trata de
una obra del taller de Urgell, que muestra un pafio de pureza de un trabajo

preciso, con el pliegue central con arrugas y otro en zig-zag de color verde.

El Cristo de Casarill, conservado y venerado en la Iglesia de San Martin de

Casarill, en Aran, muestra rasgos propios de taller de Erill, como la barba y la
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presencia de la apofisis xifoidea. El pafio de pureza es el resultado de las dos
modalidades mas abundantes y conocidas: cae un gran pliegue central sobre el
cefiidor, junto con dos vueltas laterales, con abundantes pliegues, bien estructurados y

ordenados.

En estos cuatro grupos se han considerado aquellos pafios que se ajustan a la idea que
concreta un modelo determinado, pero en los modelos 2 y 3 aparecen multitud de
variantes, que no podemos considerar que lleguen a formar grupos y subgrupos

concretos.

El problema de poner limites concretos a ambos estilos en la mutacion, es mas dificil
aqui, que si nos referimos a las majestades, que evolucionan de una iconografia
tipicamente romanica a una gotica. Aqui nos encontramos con la presencia de figuras
tipicamente géticas que no podemos negar que aparecen como dignas obras del estilo y
de la época romanica, cuya posicion mas problematica es la figuracion de los dos pies

juntos y clavados con un solo clavo.

Ya hemos visto, al final de los cristos desnudos, una imagen con las piernas
entrecruzadas y los pies juntos. Pero es en la modalidad del Cristo desnudo donde surge
esta particularidad que, aunque aparece en algunas antiguas miniaturas, no la
encontramos en madera hasta finales del periodo romanico y como un anuncio

anticipado del gético.
Esta modificacion en la superposicién de los pies supone basicamente una modificacion
en la disposicion de las piernas, que repercute directamente sobre la nueva posicién que

adquieran los pliegues del pafio con este nuevo movimiento.

De una forma mas simplificada, podemos decir que hemos observado tres
interpretaciones basicas referentes a la posicion de los pies superpuestos:
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la primera tiene una pierna totalmente girada, y el pie correspondiente queda
sobre el otro (fig. 4). Esta modalidad la consideramos muy primitiva y es, tal
vez, la mas generalizada en el periodo de transicién inmediatamente
posterior. Una abundante muestra de esta disposicién la podemos observar
en el Museo Marés de Barcelona, donde diecinueve de estas imagenes son
atribuidas al siglo XI1V.

Nuestra relacion incluye imagenes que corresponden a esta posicion, como el
Cristo de Olp del Museo Diocesano de Urgell, o el Cristo de Banyoles, en
el Instituto de Arte de Chicago, pero con la rara variante de girar también el

otro pie.

la segunda modalidad ofrece los dos pies superpuestos y girados, pero solo
las puntas. (Fig. 5)

Por el hecho de mantener las piernas rectas, parece ser que esta posicion
deberia ser la primera derivacion del arte romanico, y el paso minimo y
normal de unos pies como ya hemos visto separados a los pies juntos, pero
observamos que son generalmente considerados géticos, como el Cristo de

Garos.

85



ROMANICO

la Gltima modalidad, muy popularizada posteriormente, muestra las piernas
entrecruzadas facilitando la colocacién de los pies, los cuales tienden a una
perfecta superposicion, que llega en algunas imagenes, a una coincidencia
bien remarcable (fig. 6). Son tres las de esta modalidad consideradas como
romanicas: el Cristo del Museo Episcopal de Vic, el Cristo de Andorra
del Museo de Arte de Catalufia y el Cristo de Ripoll, también del Museo de

Arte de Catalufia.

FIG. 6
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LOS CALVARIOS

Con el nombre de Calvarios son conocidas las representaciones formadas por la imagen

de Cristo en la cruz, la figurade la Virgen Maria y San Juan en actitud
compungida, y que, basicamente presenta bien diferenciadas dos modalidades.

En la primera, estas dos figuras complementarias son del mismo tamafio que el Cristo y
estan a ambos costados de la cruz. Esta modalidad es mas propia de la época gotica, por
el hecho de mostrarse mas realista, aunque también existan ejemplares correspondientes
al arte romanico, como el calvario de Urnes, en Noruega, 0 mas propios, los procedentes
del Pirineo aragonés o vasco-navarro. En Catalufia encontramos representaciones de
esta modalidad en algun capitel (Santa Maria de la Estany) y en relieves o esculturas de

piedra (Gerona), pero no se han conservado los de madera, objetivo de esta tesis.

Los calvarios que relacionamos aqui se refieren a la segunda modalidad, donde las
figuras de la Virgen y San Juan son muy pequefias. ES una representacion muy distinta,

mucho mas convencional y simbolica, y, por tanto, menos realista.

Son realmente imagenes de Cristo en la cruz a las cuales se le han unido las figuras de
Maria y San Juan en forma muy reducida y colocados a los extremos horizontales de la
cruz. La figura de Cristo es la imagen central representada, siendo las otras figuras un
simple complemento.

Esta modalidad la creemos maés propia del arte romanico, y es también la méas antigua.
Existen muchos ejemplares en metal, sobre todo en bronce, con esmaltes o sin ellos,

algunos procedentes de Llimotges, y otros considerados indigenas, también conservados

en hierro.
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Muchos de los museos de arte en Catalufia poseen ejemplares de este tipo, pero sobre
todo los de Barcelona (Museo de Arte de Catalufia, Museo Mareés) y el de Vic. Es una
modalidad que deriva en las cruces procesionales goéticas de plata y que perduran, tal y

como dice Joan Ainaud: “ al menos hasta finales del siglo XV111”.°

Contrastando con esta abundancia, son pocos los representados en madera, de cuya
manifestacion solo se conocen tres ejemplares: el Calvario de Tragé de Noguera, el
Calvario de Espona (ambos en el Museo Nacional de Arte de Catalufia) y el Calvario de
Palau de Rialb, desafortunadamente destruido, pero del que se conserva documentacion

fotografica.'”

A pesar de la reducida cantidad de no mas de tres ejemplares, presentan las principales
variedades posibles, porque son muy diferentes de concepto, de época y de calidad. Sin
embargo, todas ellas coinciden en ser imagenes coronadas, y accesoriamente en las
cruces, que no son iguales pero si bastante similares, concordando las tres en tener los
extremos acabados con flores trilobuladas, no idénticas, y todo el largo de la cruz

ribeteado de nudos.

La coincidencia de la corona no es casual. Estas iméagenes, como ya hemos mencionado,
representan en madera y en mayor formato, pero muy fielmente, el tipo iconografico
anterior y mas conocido de los calvarios de bronce de Llimotges, y cabe recordar que

las imagenes de esta procedencia, tanto vestidas como desnudas, suelen portar corona.

Pero observamos que la referencia a las cruces de bronce de Llimotges es limitado, ya

que solo siguen la reproduccion de tipo iconografico.

% AINAUD, Joan: Le consagragracio del Crists en creu, Abadia de Montserrat, 1966. P4g. 11.
1% Documentacion fotografica recogida por Gudiol. N° de archivo G/ E-317. Les talles romaniques del

sant crist a Catalunya, Bastardes, ed. Artestudi, Barcelona 1978, pag. 43.
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El fondo estilistico y la estructura formal de estas tres imagenes derivan artisticamente
de otras tallas catalanas de Cristo, de entre las cuales podemos considerar que la primera
de ellas es un Cristo sufriente, de muy buena factura y bastante cercano al Taller de
Urgell; la segunda, mas aspera y dura, es de tipo popular, mientras que la tercera es una
Majestad desnuda que recuerda, de forma decadente, al tipo de imagenes coronadas del

sector oriental.

El Cristo del Calvario de Tragd de Noguera, actualmente en el Museo Marés de

Barcelona, representa a una imagen de Cristo sufriente.

Se trata de un Cristo de cuatro clavos, que
adquiere una disposicion ligeramente
zigzagueante, de buena factura, con
detalles en la barba, que nos recuerdan a la
imagen de Aneu de Valencia, del Museo
Marés de Barcelona.

El pafio muestra una variante del sector
occidental, tratandose de un pafio largo, por
encima de la rodilla, sujeto con cefiidor
liso, con dos pliegues laterales por encima
del mismo, y un pliegue central por debajo,
todos ellos con los bordes bellamente

plegados en zig-zag, esquema muy

conocido en la estatuaria griega.

FIG.7: Calvario de Tragd de Noguera

El Calvario de Espona, conservado en el Museo de Arte de Catalufia, esta datado en el

siglo XII, de influencia del taller de Urgell, representa a un cristo en posicion sufriente.
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Los brazos estan clavados por encima de la horizontal, con corona de espinas y los pies
unidos en un solo clavo. El pafio, liso y sin cefiidor, se sujeta bajo el costado izquierdo,
dejando caer un pliegue vertical. Estos rasgos corresponden a una tipologia mas

avanzada, propia del siglo XIII.

El Calvario de Pau de Rialb, desaparecido y del que solo conservamos una fotografia
del archivo Gudiol (G/E — 317), es una obra de caracter popular, del siglo XIIl. Muestra
un Cristo tipo Majestad, coronado, con los pies sobre supeddaneum. Los brazos se
disponen en zig-zag, con las piernas paralelas. El perizonium es liso, con una ligera

ondulacion en la hendidura entre las piernas.

EL CRISTO DEL DESCENDIMIENTO

Constituyen el cuarto grupo las imégenes de Cristo que forman o han formado parte del

Descendimiento.

Los grupos del Descendimiento romanico catalan son de una importancia y categoria

artistica excepcional.

He considerado incluirlas por ser imagenes de talla de Cristo que no pueden ser
olvidadas.

Sin profundizar en los estudios de estos monumentales conjuntos, el grupo completo del
descendimiento estd formado por siete figuras: Cristo en la cruz, flanqueado por los dos
ladrones, también en cruz, la Virgen Maria y San Juan, en actitud compungida, y las

figuras de Nicodemo y José de Arimatea.

Los seis grupos existentes del Descendimiento son atribuidos al Taller de Erill, asi
como otras imagenes sueltas del Cristo desnudo, principalmente del Cristo de Llimiana,

Mur, Montmagastre y Salardd, que examinaremos en el apartado correspondiente, y
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muchas otras representaciones, como la de la madre de Dios, el Pantdcrator de frontales

y relieves, etc., pero que no son objeto de este estudio.

De estos seis grupos del Descendimiento conocemos todas las siete figuras del grupo de
Erill-la-Vall, cinco figuras del de Taull, dos del Durro, solamente el Cristo de Mig-
Arén y dos imagenes de la Virgen Maria, una de las cuales es de procedencia
desconocida y la otra, encontrada en Santa Maria de Talill, se conserva actualmente en
el Museo Fogg de la Universidad de Harvard, que se suponia procedente de un probable
Descendimiento de Sant Climent de Tadull, pero ninguna de la dos relacionadas con el

Cristo de Mig-Aréan, por desigualdades de medidas o situacién improcedente.

Las imagenes de Cristos de Descendimientos son, por tanto, las cuatro pertenecientes al
Taller de Erill, a las cuales hemos afiadido el Cristo del Museo Marés, procedente del
Pirineo catalan y el de la coleccién Gardner.

Finalmente incluida en esta serie, el Cristo del Santisimo Misterio, de San Juan de las
Abadesas, conjunto de Descendimiento de la cruz que cuenta con todas las figuras y que

continua sirviendo al culto en el altar mayor de este monasterio.

El Cristo del Descendimiento es un cristo muerto por exigencias del tema, y de una
interpretacion mas realista.

Esta muy inclinado, con una mano desclavada y el brazo caido. Lleva en el costado la
mano de José de Arimatea, esculpida conjuntamente, por una conveniencia o por una
exigencia en la realizacién escultdrica, detalle que identifica indiscutiblemente algunas
imagenes de Cristo recuperadas separadamente, como parecen las del Museo Marés y
de la colecciéon Gardner, y que lleva a dudar si no fueron retocadas, eliminando esta
mano, ya inservible de un conjunto, y adaptadas para el culto de imagenes exentas de

Cristo.

Estos grupos escultéricos, tanto los descendimientos como los calvarios, podian estar

ubicados en distintos lugares en el interior del templo. La posicién mas habitual parece
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haber correspondido al abside mayor, bien detras del altar o elevados sobre una viga
travesera para no interrumpir el culto. Pero es probable que también actuaran de barrera
separando la zona destinada a los clérigos de la de los fieles, como en el Monasterio de
San Juan de las Abadesas, en el Monasterio de las Huelgas de Burgos o en distintos
templos germanicos e italianos. Evidentemente, su ubicacion depende de la funcion que
les haya ido destinada dentro del contexto liturgico. Cada uno de ellos podria haber

sido utilizado para una ceremonia distinta en el marco del teatro litargico pascual.

El Cristo de Erill, procedente de la Iglesia de Santa Eulalia, se conserva en el Museo

Episcopal de Vic, y es el Unico que conserva las siete figuras.

Las imagenes carecen de policromia. El pafio de pureza mantiene el mismo esquema
que el Cristo de Limiana y el de Salardd, muy relacionados con las imagenes del Cristo
desnudo del sector occidental. El pafio es largo, llegando por encima de las rodillas. Se
sujeta con un cefiidor, que forma un nudo con baga alta, sobre el cual caen unos plisados
laterales. Curiosamente muestra un pliegue central, que cae formando una trenza

enrollada.

El Cristo de Taull, actualmente en el Museo de Arte de Catalufia, forma un grupo junto
con las imagenes de la Virgen Maria, José de Arimatea y el Buen Ladrén. La imagen
del Cristo presenta las piernas cruzadas y la cabeza desfigurada, por lo que se considera
una obra de época posterior a las otras, aunque tal vez haya sido retocada
posteriormente. El perizonium presenta una seccion triangular en la parte delantera
inusual, con el resto de los pliegues dispuestos de forma vertical.

El Cristo presenta los brazos articulados, posiblemente para ser plegados en la
ceremonia de Semana Santa; adaptacion probable del siglo XVI, en ningin caso

relacionada con época romanica.
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El Cristo del Museo Mares de
Barcelona (n° inv. 650), presenta
un pafio de pureza que corresponde
al de muchas de las imagenes del
sector occidental pirenaico y del
Taller de Erill. Lleva un cefidor
con nudo alto. La tela, ajustada al
cuerpo, cae con ligeras y amplias
ondulaciones sobre las piernas. En
el centro, y como consecuencia del
nudo, la tela se recoge creando
pliegues verticales y paralelos, que

finalizan en zig-zag, como el

arcaizante esquema griego.

FIG. 8: Cristo del Museo Matés (n°® 650)

En el costado izquierdo cae un pliegue sobre el cefiidor. La policromia que se conserva
es la original. Es de color azul, con cuadrados romboidales dibujados en lineas
verticales, en cuyo interior hay una cruz dorada. Estos a su vez estan enmarcados por
una linea blanca con una flor de lis en cada Vértice. El cefiidor y el borde inferior tienen
la misma decoracion de puntos bermellones y azules alternados, y separados por dos
puntos verticales y azules, méas pequefios, sobre el fondo de una amplia tira dorada, con

una cruz también dorada con una hendidura en el centro.

El Cristo del Santisimo Misterio de San Juan de las Abadesas, conservado en el
Monasterio del mismo nombre, en la provincia de Gerona, es la Unica obra de la que se
conoce fecha exacta de ejecucion (1251) y el nombre del autor (Ripoll Tarasco).
Realizado en madera de nogal policromado, y con una altura de 175 cm, forma parte de

un Descendimiento del que se conservan las figuras integrales, aunque alguna de ellas
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sea de época posterior, sustituyendo al original desaparecido. En 1426 se decide repintar
la imagen y es cuando se descubre en la frente del Cristo un reconditorio con tres
fragmentos incorruptos de una Sagrada Forma, y un documento de la ceremonia de

consagracion del afio 1251.

El pafio muestra un modelo original que no corresponde con los esquemas propios que
veremos después. El largo perizonium cubre ambas rodillas, formando finos pliegues
centrados en forma de U. La tela, cefiida a la cintura, cae con un giro corto, formando
una serie de pliegues simétricos siguiendo un arabesco. Conserva una policromia con

dibujos a franjas verticales con motivos vegetales.
Parece tratarse de la Unica pieza perteneciente al grupo del Descendimiento que se

conserva procedente del sector oriental, contrastando con la gran cantidad de grupos del

sector occidental.
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GALICIA

E tardio comienzo de las obras roméanicas en Galicia no se debi6 sélo a la
pervivencia de formulas anteriores. La situacion politica y social de Galicia no era la
adecuada para la implantacion de un nuevo estilo: las revueltas de los nobles frente a la
debilidad del poder real, en especial durante la minoria de edad de Alfonso V, asolaban
el pais, al igual que las invasiones ndmadas, que con frecuencia y facilidad, llegaban a

nuestras costas.

El episcopado del obispo don Cresponio, coincidiendo con el reinado de Fernando I, fue
decisivo. Se consigue restaurar el poder real, y con él comienza un periodo de
afianzamiento y bienestar que en la segunda mitad del siglo XI permitira el inicio del

romanico.

En ello tuvo especial relevancia el incremento de las peregrinaciones a Compostela,
favorecidas por el clima de paz que vivian los reinos cristianos de la Peninsula e
impulsadas, en general, por los monjes de Cluny, entonces en auge, respaldados por las

actuaciones reales.

Es de destacar el especialisimo papel de Alfonso VI en los comienzos de la catedral

compostelana, punto de referencia de nuestro romanico.

El destacado lugar que Galicia ostenta en los reinados de dofia Urraca, Alfonso VII,
Fernando 11 y Alfonso IX contribuyd de manera poderosa a la difusion de arte romanico
a partir de mediados del siglo XII, lo que permitird su supervivencia en algunos lugares

hasta los primeros quince o veinte afios del siglo XIII.
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A partir de estas fechas, y pese a la habitual inercia de seguir considerando como
romanicas obras posteriores, nada hay que lo justifique. Pero si esta situacion es valida
para un buen nimero de pequefios talleres, los mas importantes, por ejemplo, los de
Santiago, Orense Yy Tui, daran en fechas tempranas decisivos y trascendentales pasos

hacia el gético.

A la vista de lo dicho, parece que Galicia no participa en lo que se ha dado a llamar
“Primer Arte Romanico”, ya que su temprana cronologia, cercana al primer milenio, lo

hizo inviable por las especiales circunstancias que entonces lo rodeaban.

La restauracion de la devastada basilica compostelana tras la razzia de Almanzor es,

quiza, un buen ejemplo. Segun la Historia Compostelana:

El rey (Bermudo I1), movido por la piedad, vino a ver lo sucedido... y hallando
destruida la iglesia del Apostol, la restauré con el auxilio divino y la
cooperacion del obispo don Pedro (de Menzonzo), el cual, después de ver

restaurada la iglesia y de haberla consagrado, se durmio.

Lo que nos sitda en al afio 1003.

Es necesario esperar hasta el dltimo tercio del siglo XI para que se inicien las primeras
iglesias realizadas en Galicia segun las directrices propias del arte romanico. Es lo que
se ha denominado romanico pleno, llegandose a considerar como “eclosion del arte
romanico”. En este momento el estilo ha experimentado la madurez o evolucion
suficiente como para manifestarse con unas peculiaridades especificas en los diferentes

lugares.

Es ahora cuando en Galicia se inician obras que, en sus formas mas singulares, siguen
formulaciones propias del arte lombardo-catalan que no tardaran, en ningn caso, en ser
abandonadas, para adaptar aquellas que, desde el principio, se habian seguido en la

Catedral de Santiago.
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Sin embargo, las circunstancias historicas que en esos Ultimos afios del siglo XI se viven
en Galicia tampoco son las idoneas para que el “nuevo” estilo se difunda de manera
analoga a la de otras regiones europeas. Asi, las disensiones que se producen entre el
rey Alfonso VI vy el obispo Diego Pelaez afectan gravemente a las obras de la Catedral

de Santiago y, con ellas, a la difusion del roméanico durante algunos afos.

Por ello, no sorprende que la generalizacion del roméanico no se produjera aun hasta una
tercera etapa, con frecuencia calificada como tardorromanica, que acabara por convivir
con el arte protogético al prolongarse durante la segunda mitad del siglo XII y llegar a
penetrar en los primeros afios del XIII. Es ésta, sin duda, la época de mayor actividad
artistica en Galicia.

Las innovaciones arquitectonicas y escultoricas del arte protogético, introducidas por el
maestro Mateo en la conclusion de la Catedral de Santiago, constituyen una auténtica
revolucién que facilita la adopcion del gético en fechas tempranas, como pone de
manifiesto la portada principal de la catedral de Tui.

Pero en un buen nimero de obras fechables en torno al 1200, su estilo se deja sentir a
través de sus colaboradores mas distinguidos. Lo avanzado de sus planteamientos
permite su yuxtaposicion a otras tendencias del arte peninsular con notable ventaja,
como ocurre, por ejemplo, en algunas partes de la Catedral de Orense, sin duda una de

las mas importantes que entonces se llevo a cabo.

Frente a este desarrollo general de la arquitectura y la escultura romanicas en Galicia, la
pintura, y sobre todo, la miniatura debieron de tener una evolucion propia y

diferenciada.
Las manifestaciones artisticas que de la miniatura se conocen no tuvieron ninguna

repercusion en la escultura del siglo XII. Asi se entiende que el rico Diurno de

Fernando | y Sancha, datadas a mediados del siglo XI, no ejerciera ningun influjo en
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nuestra escultura; sin duda fue una obra demasiado precoz y alejada de los circuitos que
la informaron, aunque el desarrollo de determinados capiteles de las obras romanicas
mas tempranas indican su dependencia de desconocidos modelos miniaturistas. Sirvan

como ejemplo las del Tumbo A o las del Codes Calixtinus de la Catedral de Santiago.

La pintura mural es la representacion peor conocida ante la pérdida casi total de sus
obras, la Unica excepcion son los vestigios de una de las naves laterales de san Pedro de

las Rocas.

La orfebreria estuvo siempre vinculada al mundo eclesiastico y abierta a la importacion
de talleres diversos, en especial con origen el Limoges, cuyas piezas esmaltadas parecen
haber tenido una especial aceptacion en los momentos finales del romanico y principios
del gotico. Asi lo demuestran el baculo del obispo Pelayo, actualmente en el barcelonés
Museo de Arte de Catalufia, y las placas de una arqueta de reliquias de la catedral de
Orense, ambas obras datadas en los primeros afios del siglo XII1. Las restantes piezas de
orfebreria, siempre dedicadas al culto, serian fechables a partir de la segunda mitad del

siglo XI.
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LA IMAGINERIA EN GALICIA

f.s de suponer que en las iglesias romanicas de Galicia hubiera imagenes de
culto que movieran a la devocidon de los fieles, y buena prueba de ello son las
numerosas figuras que, segin el Cdodice Calixtino, adornaban el altar y ciborio del
Apostol. Al- Idrisi cuantific en casi doscientas las que poseia la catedral de Santiago a
mediados del siglo XII.

Sin embargo, ninguna de ellas ha llegado hasta nosotros, y el numero de las conservadas
en otros templos es muy reducido. Resulta frecuente, en cambio, que se tengan como
romanicas piezas mas recientes, generalmente géticas, o llegandose incluso a considerar
piezas de escasa calidad artistica, como claro signo de antigiiedad lo que no es mas que
un arcaismo de ejecucion.

Existen, no obstante, piezas que datan, sin duda, de época romanica o que siguen
modelos de entonces, sobre todo imagenes de Cristo crucificado y de la Virgen, con
frecuencia sedente y con el Nifio en el regazo.

Las imagenes de Cristo crucificado que han llegado hasta nosotros, todas fechables
entre los afios finales del siglo XII y principios del XIII, tienen en comin la repeticién
de un modelo de origen bizantino que representa a Cristo vivo, sin sefiales de
sufrimiento corporal, clavado a la cruz por cuatro clavos y con un largo perizonium que
lo cubre desde la cintura hasta las rodillas, pudiendo caer por detras hasta media pierna.
Los pies suelen apoyarse en su supedaneo y estan juntos y paralelos. Tienen las rodillas
ligeramente flexionadas, finos y abundantes pliegues en el pafio de pureza y un torso en
el que se sefialan las costillas de manera somera y un tanto arbitraria. Su rostro es
sereno, frontal, barbado, con frecuencia una corona real cifie su cabeza.

En las obras mas recientes la cabeza se ladea o inclina ligeramente, y a los lados cae una
melena que le llega hasta el comienzo del pecho. También los brazos comienzan a

acusar el peso del cuerpo.
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Los pocos crucificados romanicos que existen en Galicia se localizan preferentemente
en tierras de Orense, siendo fechables desde la segunda mitad del siglo XII, hasta los
primeros afios del XIII. La cruz de gajos es comuln a todos, y resulta dificil establecer
una secuencia cronoldgica, ya que debieron de tallarse en un corto periodo de tiempo en
un taller que pudo tener su origen en la propia ciudad de Orense, entonces uno de los

centros artisticos mas importantes de Galicia.

Si se acepta la clasificacion realizada por el doctor Chamoso, el méas antiguo, quiza por
su mayor caracter mayestatico, sea el Cristo crucificado de San Salvador de Vilanova

de dos Infantes (Celanova, Orense), que dataria de la segunda mitad del siglo XII.

Tal vez el Cristo crucificado de San Salvador dos Penedos (Allariz, Orense), sea algo
posterior y las diferencias con el anterior en el tratamiento de la barba y su anatomia asi

podrian indicarlo. Suele datarse hacia el afio 1200.

El dltimo ejemplar de esta corta serie se encuentra en la Catedral de Orense, donde se
conoce como Cristo de los Desamparados. Basicamente repite el modelo iconografico
precedente, aunque con respecto a ellos hay que sefialar la ligera inclinacion de la
cabeza hacia delante, lo que provoca que la melena caiga en parte sobre el pecho,
rematando en cerrados bucles, y las rodillas presentan ya una clara flexién. Para el
citado doctor Chamoso dataria de los ultimos afios del siglo XII, aunque quiza sea mas
oportuno pensar en una fecha mas cercana al 1200. La primera referencia documental
que se tiene sobre esta imagen es de 1226, afio en que recibe una manda testamentaria

que determina su previa ejecucion.™

11 RODRIGUEZ IGLESIAS, Francisco: Arte Medieval 11, Tomo XI. Hércules Ediciones.S.A. La Corufia.
Pag. 481.
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En los primeros afios del siglo XIII se habia forjado una tradicion iconografica que se
mantiene con ligeros cambios en las imagenes que por entonces se tallan. Asi ocurre
con el Cristo crucificado de San Esteban de Ambia (Bafios de Molgas, Orense), en el
que se siguen omitiendo las muestras de dolor, al tiempo que se mantienen los cuatro
clavos. Tiene una corona real en la cabeza y el perizoma se ha transformado en una
especie de faldilla que cubre desde la cintura hasta las rodillas. SAlo los pliegues de esta,
la flexion de los brazos y piernas y la inclinacion de la cabeza permiten llevar su

cronologia a los comienzos del siglo XIII.

Alejado de este nucleo orensano se encuentra en San Antolin de Toques (La Corufia),
no un Cristo crucificado, sino el Calvario mas antiguo de Galicia. Composicién que
debié de alcanzar durante los siglos XIIl y XIV una difusién superior a la que se
deduce de los conservados. Cristo esté clavado en la cruz con cuatro clavos y flexiona
las rodillas: una de ellas la cubre el pafio de pureza, atado a la cintura y con pliegues
concentricos sobre el vientre. Tiene un rostro con barba corta, de extremos rizados y
cabeza ladeada, cayéndole la melena sobre los hombros. La corona de espinas parece
posterior, tal vez coetanea de la sangre que le fluye sobre el cuerpo, como muestras de

afiadidos y repintes.

Como colofon de estos crucificados de tradicion romanica cabe mencionar el Cristo de
San Pedro Félix de Hospital de O Incio (Lugo), en donde aparece ya muerto, y con la
cabeza claramente ladeada o inclinada. Pero a pesar de su inequivoco goticismo,
mantiene todavia los cuatro clavos, la frontalidad del cuerpo, la rigidez de los brazos y
el largo perizoma, que por delante llega hasta las flexionadas rodillas, mientras que por

detras cae hasta media pierna, como ocurria en las mas antiguas muestras orensanas.
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ARAGON

(1:':15 la invasién musulmana de la peninsula ibérica, hacia el siglo VIII Aragon
cobra caracter. Sus territorios son el producto de una separacion politica de dos
unidades geogréaficas: la montafia ocupada por cristianos, y la llanura bajo el poder

musulman.

Desde comienzos del siglo IX, nacen en los montes sefiores propietarios que aseguran la
independencia de los cristianos refugiados en la zona de los rios de Aragén. Estos
asimilan las oleadas de refugiados que llegan de las Galias o de la Espafia musulmana.
Los llegados de tierras francas aportan las nuevas modas y dan vida a ciertos
establecimientos monasticos acogidos a la regla de San Benito, como el Monasterio de
Siresa. Procedentes de tierras musulmanas llegan nuevos refugiados mozarabes que

afiadian tradiciones visigodas a las conservadas.

A principios del siglo X cambia el signo de Aragén, ya que es ocupado por el rey de
Pamplona Sancho | Garcés (905-925), quien ademas de tomar a los musulmanes la
fortaleza de Sos y la zona de los rios Arba, inicié una restauracion diocesana de Aragon,
erigiendo hacia 922 un obispado confinado en Sasabe, valle de Borau. Es entonces

cuando se consagra una nueva iglesia del futuro: San Juan de la Pefia.

Durante el reinado de Sancho |11 el Mayor en Pamplona (1004-1035), se desarrolla un
activo comercio entre Africa y Europa, lo que favorece la ruta Narbona-Jaca-Pamplona,
con novedades culturales traidas por el comercio. La muerte del rey de Pamplona libera
a Aragoén de la tutela politica pamplonesa, y Ramiro I, hacia 1054, se erige como rey de
Aragon. Este rey une las tierras que conforman su pequefio estado y las defiende frente

a pamploneses y musulmanes.
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En este segundo tercio del siglo XI es cuando surge en Aragdn un arte romanico
primitivo, que anula las tradiciones mozarabes y musulmanas en sus arcaicas iglesuelas
con arcos de herradura y campanarios-minaretes.

Su hijo, el rey Sancho Ramirez (1063-1094), sera el protagonista de una nueva politica
de expansion, ocupando los territorios musulmanes de Alquezar, los territorios del Ebro,
iniciando asi la conquista de la llamada llanura de Espafia. En su plan incluia Tudela y
Tortosa, Zaragoza y Lérida —capitales del Islam superior-, Calatayud y Daroca, con los
objetivos puestos en Barbastro, Ejea y Huesca.

Crea de esta forma un reino nuevo, con Jaca como ciudad real, sede episcopal y de la
administracion, dictando fueros privilegiados para algunas localidades capaces de atraer
a mercaderes, artesanos y hospederos de Gascufia y Toulouse, con los que llegarian
nuevos modos de vida. Restaurd la sede episcopal de Roda de Isabela, instaur6 una
vida canonical agustiniana en la catedral de Jaca, y reformé la liturgia al modo romano

y muchos viejos monasterios del pais.

Toda esta amplia revolucion social se plasma en el arte: en Jaca se construye una
magnifica iglesia, ejemplar modélico del romanico europeo, aunque con bdvedas

hispano-arabes y esculturas del sur de Francia.

Durante los siglos Xl 'y XIl, larivalidad entre los obispos de Huesca y Roda convirtid
a las respectivas didcesis en terrenos enemigos, trazando una barrera politica

impenetrable a las corrientes artisticas.

Esta frontera, cuya delimitacion fue causa de encontronadas luchas, oscilaban, segun
los tiempos, en la zona que une Alquezan con Barbastro.
Disminuida la fuerza de Roda, se extinguieron las ofensas en los litigios territoriales,

pero las corrientes artisticas estaban ya encauzadas y dificilmente cambiaron de rumbo.

103



ROMANICO

En la regién de Huesca, rica en imagineria romanica, se distinguen, por tanto, dos
escuelas con sus respectivos circulos de influencia: la oriental de Roda y la de Huesca-

Jaca, en las de las comarcas de occidente.

La primera no es mas que un apendice de lo catalan, y en ella se funden los caracteres
del extraordinario grupo de escultores ribagorzanos, con el estilo ecléctico de los
talleres de Lérida. No en vano la sede episcopal de Roda quedd definitivamente
trasladada a Lérida el afio 1149, pasando a depender de la autoridad eclesiastica catalana
un considerable sector territorial oscense. La escuela de Huesca, que con mayor
propiedad podria llamarse de escuela de Jaca-Huesca, ya que existieron talleres en

ambas ciudades, es mucho méas compleja.
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LA IMAGINERIA EN ARAGON

En la region aragonesa establecemos dos escuelas bien diferenciadas: la
Escuela de Roda y la Escuela de Huesca-Jaca.

ESCUELA DE RODA

El obispo de San Ramon preside en la villa de Roda de Isabela el sorprendente
desarrollo artistico de los pueblos de Ribagorza, donde se concentran los talleres
propios de imagineria y aun de otras artes aplicadas, que perduraran durante muchos

afios después bajo la comunidad de candnigos que sustituyo al obispado.

En el Museo Catedralicio se hallan las primeras imagenes del grupo rodense. El Cristo
de Roda, un crucifijo de tamafio mayor que el natural, cuyos toscos repintes no han
logrado eliminar la nobleza y elegancia de su talla, es una figura de bellas proporciones,
que podria formar parte de un Calvario. Contiene el concepto plastico de estas
esculturas: la rectitud del gesto y el realismo incisivo de la anatomia, cuyos miembros
estan modelados con naturalismo, sin alterar apenas su formula técnica.

El cuerpo esta cubierto por un pafio que se cifie al cuerpo, formando un pliegue central
que cae en forma de zig-zag, y dos pequefios pliegues verticales en cada lateral. No
podemos establecer ninguna relacion con el Cristo del Descendimiento de Erill la Vall,

como pretenden Cook y Gudiol (volumen VI, del Ars Hispaniae).

Se caracterizan por la correccion y regularidad en las facciones, que queda igualmente
transmitida en la composicion exacta en la estructura del plegado de los pliegues del
pafio de pureza, todo ello dentro de una contenida tendencia realista de sentimiento

clasico.

105



ROMANICO

Pertenecen probablemente al taller de Roda y a un mismo momento avanzado del siglo
XII, aungue no acusan la misma mano, el Crucificado de Alquézar y el Crucificado
de Benasque. La figura adquiere cierto movimiento a través de la ligera inclinacion de
las rodillas hacia la derecha, la flexion de los brazos por los codos y la pronunciada
caida de la cabeza hacia el hombro derecho, pero no es dificil hallar semejanzas con el
Cristo de Roda en la forma de resolver la estructura de los volimenes del cuerpo y la
tension de las extremidades. EI de Benasque, que tiene una apariencia mas arcaica, fue
retocado para adaptarlo al tipo iconografico renacentista; brazos y piernas conservan
intacta la estilizacion original que se reproduce exactamente en el Cristo de Alquézar,
pero el pafio se acorta, simplificando ademas los pliegues del mismo, y afiadiendo un

corddn a la cintura como si sujetara el pafio.

ESCUELA DE HUESCA-JACA

La escuela denominada de Huesca-Jaca surge como resultado de los talleres de las dos
ciudades cabezas del obispado, ambas ricas en tradicion escultérica. Es dificil sefialar
relacion alguna entre la imagineria oscense con las otras regiones. Hecho que demuestra
la independencia existente entre los grupos de escultores canteros, completamente
desarraigados del espiritu nativo, y los modestos artifices establecidos en el pais. Los
primeros eran artistas de paso, a menudo extranjeros, cuyos movimientos dependian

siempre de un patron que reclamaba sus servicios.

Los imagineros fueron probablemente gente del pueblo que legaban sus formulas de
padres a hijos; por ello, las tallas policromadas conservaron invariable su aspecto a
través de varias generaciones, resultando asi tan dificil el fijar su cronologia.

Las obras més arcaicas son figuras de poco cuerpo, con pliegues expresados con gran
simplicidad de lineas suaves y volumenes poco acusados. El ritmo de ciertas tallas

policromadas de la region comprendida entre Jaca y Huesca, que con toda seguridad
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podemos atribuir al siglo XII, acusan una escuela conceptualmente opuesta a la que
produjo los impresionantes grupos escultéricos de Tadll, Erill y Durro.

Las obras mas arcaicas son figuras de poco cuerpo, con pliegues expresados con gran
simplicidad de lineas suaves y volumenes poco acusados. El ritmo de ciertas tallas
policromadas de la regién comprendida entre Jaca y Huesca, que con toda seguridad
podemos atribuir al siglo XII, acusan una escuela conceptualmente opuesta a la que

produjo los impresionantes grupos escultéricos de Tadull, Erill y Durro.

Procedentes de la region limitrofe con Pamplona conocemos varios crucificados,
posiblemente de finales del siglo XII, que presentan cierta semejanza con los Cristos de
la region de Huesca, y unos paralelismos técnicos con la imagineria del reino de
Navarra.

El Cristo de Castiliscar, en el Museo de Barcelona, formé parte de un grupo de un
Calvario del que se ha perdido el San Juan. Es un Cristo muy hieratico, cuya estructura,
con los brazos extendidos en horizontal formando un perfecto angulo recto con el
cuerpo, Yy los dos pies paralelos sobre el suppedaneum y la cabeza casi vertical, recuerda
a la de las majestades.

Sorprendentemente, el pafio le proporciona un aspecto mas naturalista, con una
organizacién minuciosa de los finos pliegues de la tela, y una disposicion que desvela
una cronologia mas avanzada, como es el hecho de finalizar de forma diagonal,
cubriendo la rodilla izquierda y dejando la derecha al descubierto. El pafio se sujeta con
una banda o cefiidor sobre la que cae por la parte delantera un amplio pliegue en forma
de U, especialmente minucioso en la organizacion de los pliegues de las telas,

contrastando con la sobria rudeza de los pliegues de los escultores pirenaicos.

Las imagenes del Crucifijo y San Juan, pertenecientes a un pequefio Calvario de
procedencia desconocida del Museo de Barcelona, reproducen toscamente las figuras de
Castiliscar. Otro ejemplo de este tipo de Crucificado es el Cristo de SOS del Rey

Catdlico, que acusa un caracter mas avanzado cronoldgicamente manifestado a través
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de una anatomia de lineas méas suaves, y una notable simplificacion en el trabajo de las

telas.

OBRAS DEL SIGLO XIII.

En iglesias y santuarios de la provincia de Huesca se conservan imagenes pertenecientes
al siglo XIII. La mayoria de ellas corresponden a un periodo mas avanzado, apareciendo
en algunas reflejos de goticismo.

El Crucificado de la ermita de San Lorenzo de Ardisa procedente de la didcesis de
Jaca y actualmente localizado en el Museo Diocesano de Jaca, El Santo Cristo de la
excolegiata de Santa Maria de Alquézar y el destruido Crucificado de Benasque,
conocido por fotografias obtenidas con anterioridad a la guerra civil, presentan algunos
rasgo en comun que les hacen emparentar tipolégicamente con los ejemplares del
Crucificado de Asin de Broto (imagen titular de la ermita de San Mamés) y el

recientemente descubierto Cristo de Siresa.

Este dltimo, descubierto de forma fortuita el 6 de Julio de 1995 durante las obras de
restauracion de San Pedro de Siresa, se trata de una imagen de Descendimiento
adaptada para ser un Crucificado. La imagen muestra la fidelidad con que han sido
reproducidos los detalles de la anatomia, fruto de un andlisis depurado del cuerpo
humano que anuncia un incipiente naturalismo, en contraste con la estilizacion

convencional de los modelos romanicos.

El pafio de pureza esta sujeto por debajo del ombligo a media cadera, con un cefiidor
anudado en el costado izquierdo, dejando ver parte del muslo y proporcionando cierto
movimiento en esta zona del cuerpo. Sobre el cefiidor cae una vuelta central, muy
similar a la del Cristo de Aneu o el Cristo de 1147 de Catalufia. Entre las piernas un
pequefio pliegue central finalizado en zig-zag, mientras la tela inferior desciende hasta

las rodillas, dejando la derecha descubierta y ocultando la izquierda.
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La restauracion recientemente concluida en el I.P.H.E., nos descubre una policromia
inédita. EIl color oscuro de la cabellera, barba y bigote, el tono sangrante de las
carnaciones y, sobre todo, la vistosidad del pafio de pureza, de un sorprendente color
afiil en el que se subrayan los pliegues y el revés de la tela, lo convierten en un ejemplar

Unico entre los de su de su estilo y fecha.

FIG. 9: Cristo de Siresa antes de la FIG. 10: Cristo de Sitesa después de
restauracion. la restauracion.

109



ROMANICO

CASTILLA Y LEON

La obra de repoblacion de Castilla se llevo a cabo en los siglos IX'y X. En los

tres siglos anteriores esta tierra habia estado sometida al poder politico del Califato de

Cordoba, viviendo dentro de su &rea religiosa y cultural.

La dinastia real navarra se implanta en Leon. El hijo segundo de Sancho el Mayor,
Fernando, recibe el condado de Castilla y se casa con la hija del rey leonés Alfonso V,
dofia Sancha. Este matrimonio le lleva a ocupar el reino de su suegro (1037-1065). A
partir de entonces comienzan las construcciones romanicas en el nuevo reino. A decir
verdad, quiza se deban mas a su esposa dofia Sancha que al rey Fernando. Al menos asi

consta en algunas iglesias y, especialmente, en San Isidoro de Leon.

Debemos constatar que en Leon son las mujeres —reina o infantas- las impulsoras de las
artes. Si recorremos el catalogo de las iglesias y monasterios, en la mayoria interviene
una mujer. Comienza la reina dofia Sancha (1065-1101), le sigue en Zamora su hija
Urraca (1109-1126); continta la obra de ambas la nieta de Fernando I, dofia Urraca.
Todas ellas tienen su epitafio en San Isidoro.

Dofia Sancha interviene en la obra llevandola a su fin:

Sancha regina Deo dicata peregir'®

El epitafio de su hija Urraca, el 1101; nos recuerda a su labor llevada a cabo:

12: Historia del Arte de Castilla y Le6n. Arte Gético. TOMO IlI. Ediciones Ambito, 1995. Valladolid.
Pag.62.
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Ordend agrandar la iglesia y la enriquecié con numerosos

presentes’®

Pero no solo en San Isidoro, sino que por todo el reino contruyeron o reedificaron
iglesias y monasterios. La infanta dofia sancha introdujo ademas la orden del Cister en
Ledn, y a ella se debe, en gran parte, la implantacion y florecimiento del estilo

cisterciense en Espafia.

El proceso del arte romanico en estas tierras es una etapa en la que se forja la
personalidad y el alma de Castilla. Se advierte un analogo impulso a la armonizacion de
factores muy dispares, dentro siempre de la gran unidad cristiana y europea del
romanico, en la que los factores locales y regionales so6lo tienen el valor de unos
matices.

En la creacién de este romanico propio de Castilla concurren también, en lineas
generales, las dos fuerzas, las dos zonas, las dos areas religiosas y culturales que
operaban en la formacion del pueblo castellano. Lo cristiano y lo europeo iban a prestar
la estructura fundamental del estilo. Lo &rabe o califal habia de ser mas bien el matiz, el
detalle decorativo, el tema de exoticas resonancias, e incluso en la repeticion de temas
universales, ese valor diferencial que se nota en la mano de quien los ejecuta.

De un lado, las tierras burgalesas y palentinas, de mas tranquilizadora tradicion
cristiana, del otro, los pueblos moriscos. En estos dos sectores se producen los
movimientos fundamentales del roméanico de Castilla, donde los cristianos toleran a los
moriscos y los moros a los mozarabes. Y en una y otra zona los judios, como

excelentes agentes de comunicacion.

13 op. cit., pag. 62.
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Por las tierras norte-occidentales de la Castilla historica, domina el romanico de tipo
mas universal, sin que esto quiera decir que sea un romanico de importacién. Es un arte

gue nace en el siglo X1, muy marcado por influencias netamente peninsulares.

El primer testimonio romanico que descubrimos en Castilla es la Cripta de la catedral
de Palencia (1034), con la novedad de un abside semicircular. La segunda fecha nos
habla de otra influencia, distinta de la anterior: es la construccion de San Martin de
Fromista (1066).

El Camino de Santiago cruza también Castilla, con las prestigiosas etapas de Santo
Domingo de la Calzada, Burgos, Fromista y Carrién. Todavia en el ultimo tercio del
siglo XI y aun en los comienzos del XIlI, el arte que circula por la ruta de las

peregrinaciones es predominantemente espafiol.

La corriente europea llegd a Espafia, pero también muchas formas espafiolas,
arquitectonicas y decorativas pasaron a Francia. Es entonces cuando en algunas iglesias
castellanas se acusa la influencia francesa, con Cristos en Majestad y apostolados en las
portadas. También por el Camino de Santiago pudieron llegar a Castilla muchos
elementos orientales y bizantinos, a los que no era extrafio el romanico europeo. La
influencia oriental en el romanico de Castilla alcanza su mas noble expresion en el

claustro bajo del monasterio de Silos.
Es preferentemente un arte de sintesis, en el que muchos factores de una decoracion
arabiga o bizantina, se unen a las férmulas y a los grandes temas del romanico clasico.

Un claro proceso de integracién castellana.

El romanico, que fue el arte de la formacion de Castilla, no fue el arte de la expansion

de ésta.
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El conjunto de circunstancias historicas bien conocidas, hizo que los reyes de Castilla
reforzasen la influencia extranjera que operaba sobre el pais. Sin duda esto fue debido
fundamentalmente a motivos religiosos. La campafia de monjes franceses, tan
numerosos, llegaron a Castilla para liberarla del complejo morisco o arabizante de la
vida castellana. Esta politica contribuy6 a afirmar en el alma castellana la serenidad
clasica y las virtudes cristianas (parte tan viva del caracter y personalidad de este
pueblo), pero también es cierto que rompié el equilibrio de fuerzas que operaban en la

entrafa del roménico de Castilla.

De ésta forma, el romanico castellano se pierde en arte de transicion, y en este

desequilibrio de fuerzas desaparece el brote de su originalidad.

El romanico de Castilla se fue haciendo localista y rural desintegrandose en grupos de

limitadas influencias.

Debido a este panorama, durante este periodo, se ha clasificado mas localmente cada
uno de los pequefios focos artisticos que componen Castilla en la época del romanico.
Distinguiremos, por tanto, en el Reino de Castilla del siglo XII, las regiones mas

significativas en cuanto a la produccion artistica de Cristos de madera policromada.

113



ROMANICO

LEON

Son muy escasas las iméagenes de calidad el romanico leonés que han llegado

hasta nosotros. La mayoria de las obras son de caracter popular, donde el paso del

tiempo las ha transformado con repintes y modificaciones de épocas posteriores.

FIG. 11: Crucifijo de don Fernando y dofia Sancha.

No podriamos comenzar este capitulo
sin hacer referencia al magnifico
Crucifijo de marfil de don Fernando
y dofia Sancha, que ademés es el
primer crucifijo realizado en Espafa. El
prototipo de Crucificado responde al
Ilamado Cristo de cuatro clavos, con los
brazos completamente horizontales y
los ojos abiertos. El pafio de pureza es
largo y se sujeta a la cintura mediante
un cefiidor ancho.

Una de las iméagenes  mas
representativas del crucificado en el
arte romanico del siglo XII corresponde
al Cristo Crucificado de Vallejo, que
se conserva en el Museo Catedralicio

de Leon.

Pertenece a la iconografia del Cristo triunfante. Se trata de un Cristo vivo, coronado

como rey, con cuatro clavos. Su rostro es alargado, con los 0jos abiertos y la expresion

serena. La anatomia es esquematica y poco realista, como corresponde a su época.
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El pafio de pureza sigue uno de los esquemas propios del romanico: mas largo por la
parte posterior, dejando al descubierto ambas rodillas. Se sujeta mediante una banda o
cinturdn sobre el cual caen dos pliegues laterales y uno central que se anuda al cinturén
cayendo verticalmente. Los pliegues que se forman sobre las rodillas son lineales y

verticales, simétricos respecto a un eje central.

Los mismos criterios iconograficos son los que podemos observar en la obra mas
importante de este arquetipo: el Cristo Crucificado de Santa Clara de Astudillo
(Palencia), hoy en el Museo de los Claustros de Nueva York. Obra excepcional, pieza
unica que no guarda parentesco con Cristos catalanes ni con ninguin otro de los

conservados.
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PALENCIA

Cuando una region como la palentina, se sitda en un lugar abierto a todo género
de trénsitos y relaciones, de influencias, afinidades y coincidencias, es dificil
determinar con caracter absoluto un romanico palentino.

No se trata de un centro aislado o simplemente regionalista, sino que por el
contrario tiene una vida propia en continua ebullicion, abriendo horizontes hacia tierras
lejanas del Norte y del Sur. Las relaciones con Navarra y Aragdn permiten que,
simultadneamente, artistas y escultores romanicos trabajen en ambos reinos y en Castilla.
La catedral de Jaca y Frémista unen asi, arquitectonicamente, las asociaciones que

familiar e histéricamente, se estaban dando entre Aragén y Castilla.

Si afladimos el establecimiento, desde muy antiguo, de monasterios y abadias,
mantenedores de tradiciones artisticas e introductores de nuevas corrientes,
comprenderemos el porque de un romanico variadisimo, con notas tomadas de aqui y
alla, infundido a veces de orientalismo y otras afrancesado; repleto en ocasiones de
notas propias, que tampoco se repiten, pues es dificil encontrar edificios donde pueda
afirmarse la participacion de un mismo maestro.

A lo que podemos llegar es a determinar escuelas y modas, similitudes y afinidades

indudables que crean focos escultéricos o arquitecténicos de manifiesta semejanza.

El siglo XI palentino vive de los impulsos navarros. La reconstruccion de Palencia y la
reedificacion de su catedral fueron obras emprendidas por el rey Sancho de Navarra. No
es extrafio, pues, que el primer romanico castellano sea una continuacién de lo navarro-

aragonés.
Durante el siglo XI, el aspecto artistico de las tierras palentinas se ve invadido tanto por

razones politicas venidas de Navarra y Aragén, como por el valor que viene adquiriendo

la peregrinacion a Santiago, reavivada a partir de Sancho el Mayor.
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Las relaciones con Navarra y Aragon, junto con el establecimiento de monasterios y
abadias, han hecho que la imagineria de madera policromada en Palencia sea mas rica
que en otras regiones, ya que estos ultimos han sido mantenedores de tradiciones
artisticas e introductores de nuevas corrientes.

La mayor parte son obras cronoldgicamente mas avanzadas que en otras regiones.

Los Crucifijos palentinos anteriores al 1300 son numerosos, aunque ninguno de ellos

puede presentarse como obra excepcional.

El Cristo crucificado de la Parroquia de San Miguel de Aguilar de Campod
pertenece aun a la tipologia méas arcaica; clavado en la cruz con cuatro clavos y en
posicion frontal, siendo Unicamente la cabeza, ligeramente ladeada, la que rompe la
perfecta disposicion simétrica. La anatomia de formas plenas y redondeadas presenta
ciertos rasgos naturalistas; cabeza suavemente inclinada, ligera flexion de los brazos y
sobre todo el tratamiento del cuerpo. Esta misma tendencia naturalista afecta también al
tratamiento del pafio, que se cifie y acusa las formas mas corporales como si estuviera
mojado. El pafio se sostiene, al igual que en la segunda clasificacion de los pafios de los
Cristos desnudos, por una faja justo en el extremo superior, que lo cifie en un pequefio
nudo central en la parte superior. Los pliegues dibujan ritmos lineales estructurales

especialmente originales y asimétricos.

El Cristo de Baltanas corresponde a la tendencia naturalista, con marcadas asimetrias
y mas hieratico que el anterior. Dentro de esta misma linea encontramos el Cristo de

Palenzuela, que aln conserva la Virgen y el San Juan, formando el grupo del Calvario.
Al mismo estilo corresponden gran ndmero de grupos y colecciones: como los del

Museo Marés y la coleccion Ricart de Barcelona, los del Museo Arqueoldgico Nacional

y los del Museo de Cleveland en Estados Unidos.
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Un caso aparte en la iconografia del crucificado es el Cristo Crucificado del
Monasterio de Santa Clara de Astudillo, hoy en el Museo de los Claustros de Nueva
York. De excepcional calidad, denota un espiritu francés, que recuerda al famoso Cristo
Courajod, del Museo del Louvre. La cabeza es alargada, con los ojos abiertos y la barba
con rizos meticulosamente dispuestos. Representa al igual que el Cristo de Vallejo del
Museo Catedralicio de Leon a un Cristo triunfante, con corona de rey. Se trata de un
cristo de cuatro clavos, con los brazos extendidos y las manos abiertas. El pafio de
pureza se sujeta mediante una estrecha y decorativa faja o cinturdn, y se anuda al centro,
formando un nudo hacia arriba caracteristico. El sobrante cae sobre el cinturdn
formando originales pliegues. El pafio es mas largo por la parte posterior, llegando por
delante hasta por encima de las rodillas, formando dos pliegues simétricos y rectos
sobre cada pierna, finalizando de forma ondulada.
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SALAMANCA

fsta region estd considerada como una de las mas abundantes en imagenes
primitivas. Este hecho se basa en el notabilisimo grupo de crucifijos, que, por sus

caracteristicas concretas se han denominado Cristos salmantinos.

El méas representativo de todos ellos, que podemos considerar como prototipo, es el
Cristo de San Cristobal de Salamanca. Este Cristo de cuatro clavos, representa a un
cristo muerto, con los ojos y boca cerrados, de marcada verticalidad, tanto en el torso
como en las extremidades.
Es caracteristico en estos cristos la tendencia a reducir la proporcion de la cabeza con
relacion a las proporciones del cuerpo, que se identifica con el canon clésico: el térax se
modela esquematicamente, siguiendo con cierta fidelidad la realidad anatémica.
La técnica de la ejecucién por planos, tan acusada en otros cristos de la
época, se suprime, especialmente en los brazos, para dar mayor
naturalismo mediante la tension generada por nervios y tendones. En
este Cristo también se observa un caracter oriental en cuanto a la
rotunda placidez del gesto y el esquema facial.
El pafio, que llega hasta las rodillas, se sujeta con un fajin o cefiidor que
se anuda en el centro, dejando caer dos tiras. Por ambos laterales se
superpone un pliegue de tela. Los pliegues caen verticales, a excepcion

de la parte central, en forma de V.

El venerado Cristo de las Batallas de la Catedral Nueva, supone una reduccion del
modelo propuesto, aunque en él se confirma la persistencia de los mismos rasgos de
todos los ejemplares de este grupo.
El pafio llega a la altura de las rodillas, con una faja atada a la cintura
sobre la que caen de la misma tela sendos pliegues a ambos laterales

del cuerpo, aunque se pierde el fino drapeado de éstos.
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FIG. 12: Cristo Salmantino (MAN)

Otro ejemplo a destacar es el Cristo
Salmantino, conservado en el Museo
Arqgueoldgico Nacional de Madrid. En
este Gltimo se acentla el naturalismo,
la blandura muscular, y es muy
destacable la exuberancia en los
pliegues del pafio. Este llega hasta las
rodillas, y se sujeta en el centro con un
nudo alto. Por ambos laterales se
superponen dos abundantes pliegues
de tela que ocultan la faja. El
drapeado de todo el pafio estd formado

por finos pliegues en sentido vertical.

La serie salmantina se completa con el Crucifijo de la Iglesia de Santi Spiritus y el

Cristo de San Juan de Béarbalos (Museo de Salamanca) ambos del siglo siguiente,

“uniformandose” tipoldgicamente con los que se conservan en las regiones vecinas,

como por ejemplo el Cristo de San Julian y el Cristo de la Catedral Vieja, cercanos

ya al 1300.
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VALLADOLID

Las tallas de Cristo crucificado de origen vallisoletano forman un grupo
numéricamente de cierta consideracion, pero sin llegar a ser suficientes para permitir

establecer un esquema de la evolucién de la imagineria romanica de dicha provincia.

Por otra parte, muchas de ellas deben ser situadas en fechas posteriores al 1200 y
presentan caracteristicas netamente populares, de modo que resulta préacticamente
imposible hacer cualquier tipo de clasificacion que no sean la meramente tipoldgica o

inconcretas referencias cronologicas.

Entre las obras més arcaicas figura el Cristo de la Iglesia de Santa Maria Magdalena
de Villafranca de Duero, actualmente en el Museo Marés de Barcelona. Se trata de una
imagen de tamafio natural, en posicion frontal y con los pies clavados por separado, que
corresponde en su esencia al modelo del Cristo de San Lorenzo de Toro, en Zamora,
donde se aprecian el influjo del naturalismo leonés sobre el esquema esencial de los
crucifijos salmantinos. El pafio, geométricamente dispuesto y mas corto por la parte

delantera, deja al descubierto las rodillas.

Los crucificados clavados a la cruz con tres clavos son bastante numerosos. En lineas
generales todos ellos responden a la misma tipologia, ya dentro del siglo XIII, donde se
mantiene el hieratismo del tronco, de proporcionada esbeltez, junto con la ligera

inclinacion de la cabeza.

Sirvan de ejemplo el Cristo de Mota del Marqués, el Cristo de Molpeceres o el
Cristo de Pifiel de Arriba.
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ZAMORA

En el territorio de Zamora se desarroll6 una imagineria intermedia entre las
realizadas en las regiones de Leon y Salamanca.

La imagen mas representativa es el magnifico Cristo de san Lorenzo de Toro, en el
que convergen la influencia naturalista de las mejores obras leonesas, y el modelo del
esquema esencial de los crucificados salmantinos.
Se trata de un Cristo de cuatro clavos, muerto, con el cabello recogido
tras la orejas. La anatomia de formas naturalistas y redondeadas se
oculta bajo un pafio de pureza largo, de pliegues verticales que

adquieren forma de V sobre cada una de las piernas.

Son obras representativas, aunque ya forman parte del siglo XIlll, el Cristo de la
Trinidad de Toro, el Cristo de San Juan del Mercado, el Cristo de Benavente y el
Cristo de San Francisco de Fermoselle.

En todos ellos queda claramente manifestada la afinidad con las obras salmantinas en
cuanto a la técnica. Todos ellos, sin embargo, presentan una ligera ondulacion en sus
cuerpos, mas acentuada en el Gltimo de ellos, que anuncia la aparicion e influencia de

los nuevos modelos expresivos de espiritu gotico.
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CONCLUSION

La gran variedad tipoldgica que presenta la Espafia del Romanico, nos
confirma la necesidad de una clasificacion concreta para cada una de las regiones que

la componen.

CATALUNA

Durante la 12 mitad del siglo XII, se desarrolla en Catalufia una forma muy particular de
representacion de Cristo: la figura del Cristo Majestad, hieratico y vivo, vestido con

larga tanica con mangas, cubriendo todo el cuerpo.

A pesar de que los crucifijos vestidos y desnudos coexisten en la iconografia desde los
primeros tiempos cristianos, Catalufia tuvo predileccion por el Cristo vestido.

El carécter hieratico que presentan las figuras queda también reflejado en sus vestiduras;
visten tunicas simples, cefiidas por un cinturén de doble nudo.

Las tdnicas no presentan ningudn tipo de pliegue, excepto una ligerisima hendidura entre
las piernas y el pequefio abultamiento del cefiidor.

Dos importantes ejemplos son el Cristo de la Llaguna y el Cristo de Orgafia en Lérida.

Muy avanzado el siglo XII surgiran nuevos modelos. La figura pierde rigidez, y el
incipiente naturalismo comienza a modelar también los pliegues de la tunica. Ademas,
muchas de las tdnicas estan ricamente decoradas. Ejemplo claro y muy representativo es

la Majestad Batll6 en el Museo de Arte de Catalufia.
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Dibujo 1

En la 22 mitad del siglo surgen nuevos modelos, en los que la figura pierde rigidez. El
Romanico avanza hacia lo realista, sustituyendo la idea del Cristo Rey de reyes, vivo,
por la del Crucificado, victima, desnudo y muerto. Los brazos tienden a la horizontal y
los pies se encuentran clavados separadamente. La anatomia busca el realismo, aunque
todavia de una forma esquematica, y la cara se hace mas expresiva y redondeada.

La tlnica es sustituida por el perizonium o pafio de pureza, que cubre desde la cintura
hasta la altura de las rodillas.

Podemos distinguir la presencia de cuatro grupos diferentes de pafios:
1. El primero, més limitado y localizado, esta estructurado bajo los cuatro

ejemplos dibujados: La Portelle, 1x, Irevals y Museo de Lleida. Se trata de un

pafo de pureza largo, sostenido por una faja en la parte
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superior de este, que lo cifie a la cintura mediante un nudo central, del

gue penden dos tiras superpuestas.

e )

AV,

Dibujo 2

El segundo grupo es muy habitual, mas complicado y convencional. El pafio
va ceflido con una faja alta, que parece derivar de la propia tela, sin la
existencia de un cefiidor, aunque en algunos ejemplos quede indicado
claramente. Sobre él y cubriéndolo, caen a ambos costados unas pequefias
vueltas. El perizonium del Museo Marés podria ser el modelo originario, por
ser el mas perfecto y antiguo. Completan el grupo del Cristo de Llimiana, el
cristo de Erill y el Cristo de Salardu.
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Dibujo 3

El tercer modelo es el mas simple y abundante: una vuelta central sobre el
cefiidor, que queda debajo y con el nudo oculto. Hemos observado que esta
vuelta se produce igualmente en la parte posterior del Cristo, cara que
normalmente no se ve. Es caracteristico de los Cristos de Aneu, de Manresa
de Ripio y el denominado Cristo de 1147, del bisbat de la Seu( Andorra).

TAWA
AVAV

Dibujo 4
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4. La cuarta modalidad se considera como un compendio de las dos anteriores,
donde se interfiere y complica el esquema. Se trata de un modelo relativamente
escaso, con cuatro ejemplos: Cristos de Boston, Envalls, Casarill y Cubells. En
él se sucede una amplia vuelta central sobre el cefiidor, dejando caer sobre

ambos costados unas pequefias vueltas.

Dibujo 5

GALICIA

Los soberbios crucifijos de Vilanova dos Infantes de la Catedral de Ore
nse, y el Cristo de Allariz, acreditan la recia personalidad de la imagineria gallega.
Se trata de un tipo de Cristo hieratico, de técnica sobria, que acentia el sentido

volumeétrico y superpone el esquema estructural por encima del detalle superficial.
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El pafio de pureza presenta en todos ellos la misma estructura: pafio de pureza largo, de
la cadera derecha surge una banda que bordea la parte superior del pafio y se introduce
bajo una gran vuelta que cae bajo el costado izquierdo.

El pafio muere justo encima de las rodillas, formando dos pliegues perfectamente
centralizados sobre las piernas, cuyos extremos finalizan en zig-zag. El perizonium
cuelga por la parte posterior, por donde es mucho mas largo, formando pliegues en zig-

zag por el escalon lateral.

Dibujo 6

CASTILLA Y LEON

El pafio de pureza de los Cristos crucificados de estas regiones presentan una misma

base estructural.
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Todos ellos tienen una faja o cinturén anudado en el centro de la parte superior, que cae
por el centro en dos bandas. Por ambos costados cuelgan dos pliegues que sobresalen
por encima del cinturén.

Dos grandes pliegues paralelos caen sobre las rodillas, tal y como se observan en la

region gallega.

Son ejemplos significativos el Cristo crucificado salmantino del Museo Arqueologico
Nacional, el Crucificado castellano del School of Design en Providence, Rhode Island
(USA), el Crucifijo procedente de la Iglesia del Convento de santa Clara de Palencia, y
que actualmente se encuentra en el Museo de los Claustros de Nueva York, y el
Naturalista Cristo de San Miguel, en Aguilar de Campo0, con la particularidad de que

éste Ultimo se cifie y acusa las formas corporales como si estuviese mojado.

Dibujo 7
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Finalmente, sefialar como rasgo caracteristico de la gran mayoria de los pafios de
pureza del Romanico, que se trata de pafios largos, todos ellos hasta alcanzar la altura de
las rodillas, formando una linea horizontal en el borde inferior. En cualquiera de sus
versiones, en todos ellos una vuelta de tela sobrante cae por la cintura, ya sea por la

parte central o por uno o ambos laterales.

Dibujo 8
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INTRODUCCION

En la peninsula ibérica, albergue de los reinos hispanicos, al igual que en la
mayoria del territorio europeo, el arte gético nacio en plena época romanica.
Nacié como consecuencia del propio devenir histérico, estético y técnico de sus formas;
un devenir que hace que, a lo largo de la historia, lo artistico no sea algo estético sino
algo en continuo fluir, en una constante transformacion, pero también por el resultado
del cambio de una sociedad que empezé a dudar de los valores propios que la habian
sustentado en los siglos del milenio, de los valores propios de un feudalismo que somete

tanto las estructuras del poder temporal como las del poder religioso.

El arte y la sociedad comenzaron a experimentar este cambio a finales del siglo XIlI e
incluso en fechas mas tempranas, siendo en el propio seno de la Iglesia donde se
advierten las primeras reacciones a la ostentosidad y superficialidad de los monjes y
buena parte del clero, ya fuera el alto clero de los arzobispos, obispos y abades mitrados

o0 el bajo clero de los sacerdotes, muy alejado de la verdad cristiana.

El arte gdético, como el romanico, contribuyé a la consolidacién de una nueva
concepcion del mundo, de una nueva manera de entender la realidad, de una nueva
forma de entender las relaciones entre lo humano y lo divino.

La adopcion de un nuevo elemento arquitectonico, la cruceria ojival, no supone mas
problema que la superacién de la inercia técnica; el cambio de habitos, de actitudes y de
creencias humanas es, por el contrario, mucho mas lento, y depende de la conjuncion de

diversidad de factores culturales, politicos y religiosos.

La vida social comenz6 a cambiar hacia el altimo cuarto del siglo XII, pero no de una

manera geograficamente uniforme.
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El Occidente Cristiano fue cambiando el teocentrismo y el trascendentismo romanico en
un solapado humanismo, deseoso de volver los ojos a la realidad, a la naturaleza y a la
vida terrenal.

El Romanico continué muy arraigado en las zonas rurales, sin embargo, la dindmica
existencial de los nucleos urbanos hizo que en estos se transformase mas rapidamente su

concepcién del mundo.

El contraste campo — ciudad y las condiciones sociales y economicas de ciertas
regiones, fueron las principales causas que explican la dualidad de dos formas de
entender la realidad (y consecuentemente el arte) y los primeros indicios de renovacion

de la estética romanica.

Fue en el seno de la propia Iglesia donde surgen las primeras oposiciones a los
conceptos definidores del romanico pleno, denunciando la vida y las obras de los
poderosos e influyentes monjes cluniacenses.

Las primeras reacciones se traducen en la marcha de los primeros cistercienses hacia
una vida humilde y apartada, ignorada incluso del resto del mundo, tal y como dictaron

los capitulos generales del Cister:

Ninguno de nuestros monasterios debe levantarse en ciudades, castillos

o aldeas, sino en lugares apartados, lejos del movimiento de las gentes.*

Camino seguido por las deméas drdenes monasticas. Ya en la primera mitad del siglo

XI1, el Cister alcanzaba una expansion tan importante como la de los cluniacenses.

1 HISTORIA UNIVERSAL DEL ARTE: Volumen V: “La época de las catedrales”, Joan Sureda,
Ed.Planeta. Barcelona 1995. P4g. 419.
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Las luchas cotidianas, resultado de una realidad corrupta, provocé una reaccion rigorista
que se propago rapidamente por Europa, elevando monasterios que obedeciesen a la

recuperada pureza de la vida monacal.

La austeridad con que los monjes contemplaban la realidad exigié una manera de
contemplar el arte, un arte que debia abandonar la ostentacién y decorativo a lo que se
habia asido el arte roméanico. Tal y como manifesto en su Apologia a Guillermo de Saint
Thierry (h. 1121-1124):

Dejo a un lado las inmensas alturas de las iglesias, las desmesuradas
longitudes, las anchuras innecesarias, las suntuosas decoraciones, las
curiosas pinturas, que hacen volver las miradas de los fieles e impiden

su devocion [...] y mas se admira la belleza, que se venera la santidad.’

Los monasterios cistercienses.

El resultado comin a tales fines, fue el entendimiento del monasterio como una
verdadera ciudad aislada del mundo exterior, una ciudad que contaba con todos los
servicios necesarios para asegurar la supervivencia de sus habitantes. Los monjes del
Cister, a diferencia de los cluniacenses, no podian mantener ningun contacto con la vida

exterior.

En territorio hispanico la penetracion de los monjes cistercienses, impulsada por el
favor real, se produjo a través de abadias filiales de los grandes cenobios franceses de

Morimond, Scala Dei, Clairuaux y Fontfroide.

2 HISTORIA UNIVERSAL DEL ARTE: op. cit. pag. 418
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A mediados del siglo XII se fundaron dieciséis casas y a lo largo de la 22 mitad del siglo
veintiuna. En el siglo XIII la expansion del Cister remitié un poco, y tan solo fueron
quince las comunidades que se instalaron en los nuevos territorios, en tanto que a lo
largo de los siglos X1V y XV tan s6lo se fundaron cuatro cenobios. Santa Maria de
Sobrado (La Corufia), hoy ya desaparecido, fue uno de los primeros. EI monasterio de
Santes Creus (Tarragona) fundado en 1152, fue el mas monumental.

La presencia de las formas gdticas en iglesias y catedrales es mas desigual,
empezandose a advertir construcciones concebidas y en parte levantadas a la manera
romanica a partir del ultimo cuarto del siglo XIl, como ocurre con la cripta del
paradigmatico portico de la Gloria de Santiago de Compostela.

En ésta, asi como en las catedrales de Zamora y Salamanca, en la Basilica de San
Vicente de Avila, en las catedrales de Lérida y Tarragona, y en los monasterios como el
de Sant-Cugat del Vallés, las formas goticas han penetrado perturbando la inercia

romanica.

En lugares de reconquista, como en las islas Baleares, en Valencia, Andalucia, el arte
gotico se manifiesta, sin embargo, como fruto de la exigencia de repoblacion de los
territorios conquistados a los musulmanes o deshabitados desde hacia siglos.

La transformacion de los nacleos urbanos provocada por la reconquista corrid paralela a
la fundacién de pueblos, villas y monasterios, los cuales desempefiaron un papel
importante en el proceso a través de las explotaciones agrarias, y con ello a la llegada
de gentes de diversos lugares peninsulares y también de otras regiones europeas, de
Francia y de la Toscana principalmente, que aportaron no sélo su trabajo, sino las

tradiciones e innovaciones arquitectonicas de los lugares de los que procedian.
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La disposicion regional de Espafia a mediados del siglo XIV mostrada en el
siguiente mapa nos ayuda a comprender la situacion cultural y artistica del
momento, asi como a clasificar los focos culturales mas relevantes.

LA PENINSULA IBERICA A MEDIADOS DEL SIG

MAPA 3
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EL ESCULTOR GOTICO: LOS GREMIOS

Las técnicas artisticas durante los siglos medievales variaron relativamente
poco. Sin embargo, fue fundamental la evolucion que experimentd el concepto de

artesano o artista y el propio oficio.

La creacion de la estructura social de las ciudades fue la base para que, desde el siglo
XI, las nuevas clases urbanas fueran creando diversos tipos de asociaciones de artesanos
y comerciantes (como cofradias, hermandades, congregaciones) formados en torno a

una parroquia y bajo la advocacion y proteccion de un santo patrén.

A pesar de basarse en un entorno religioso, los fines de las mismas eran de tipo social
(ayuda entre los cofrades, atencién a enfermos, etc.). Junto con estas organizaciones
nacieron otras nuevas, como las guildas, en el caso de los comerciantes y los gremios u
oficios, en el del artesanado, que se formaron para defender los intereses profesionales

de aquellos que desarrollaban un mismo tipo de actividad.

Los gremios, inicialmente llamados oficios, fueron, al igual que las guildas, un
fenémeno fundamentalmente urbano, y su nimero y especializacion dependi6 de la vida
econdémica y social de la ciudad, por ejemplo, en el Paris de 1300 se llegaron a

constituir ciento cincuenta y siete oficios distintos.

En un principio los gremios estaban bajo control municipal, que supervisaba la eleccion
de los miembros, dictaba las ordenanzas y velaba por el cumplimiento de las mismas y
de las reglamentaciones: fijacion de precios de los productos, eliminacién de la
competencia fornea, examen para efectuar un oficio, prohibicion de acaparamiento,
etc.

A pesar de no ser lo normal, algunas de estas agrupaciones fueron exclusivamente de

artistas (pintores y escultores), que se asociaron bajo el patrocinio de San Lucas.
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También fue frecuente que estuviesen asociados a otros oficios, como ocurria en la

Barcelona de principios del siglo XV entre pintores y palafreneros.

El poder de las guildas y gremios fue muy importante en el arte, no sélo porque tales
agrupaciones ejercieron de mecenas, costeando la construccion de importantes obras
arquitectdnicas o en la ejecucién de todo tipo de objetos de arte, sino también en la
labor especifica del artesanado, mediante el establecimiento de un sistema de

aprendizaje que perdur6 hasta la aparicion de las academias.

A diferencia del Romanico, donde el aprendizaje de las artes del color y del escultor,
vidriero o albafiil, apenas obedecia a reglamento alguno, en el Gético la adquisicion de
saberes y de los secretos del oficio era indispensable ( a los ocho o diez afios de un
contrato un muchacho se convertia en aprendiz de maestro).

De esta forma comenzaron a ser mas frecuentes los tratados sobre los procedimientos
artisticos surgidos de la practica de estos talleres, de entre ellos el Libro dell” Arte de
Cennino Cennini nos muestra por primera vez con un lenguaje coloquial las técnicas

artisticas.

El trabajo del artista de la época gotica se vio regulado por contratos escritos, donde se
ponen de manifiesto el programa iconografico deseado, la calidad de los materiales,

para que la obra perdure y la inversion fuese rentable.
Como ejemplo citaremos el firmado por Ferrer Basse para pintar la capilla de Sant

Miquel del monasterio barcelonés de Pedralbes en 1346:

[...] Se ha convenido entre la sefiora abadesa de Pedralbes y Ferrer
Bassa, que el dicho Ferrer pinte con buenos colores al 6leo la capilla de
San Miguel [... y que en ella represente los siete gozos de Nuestra Sefiora
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Santa Maria, espaciosos y con todas las figuras que fueren necesarias
[...] Todas las imagenes deben de tener las diademas y los pasamanos de
oro de buena calidad [...] La sefiora abadesa debe dar al dicho Ferrer
Bassa, por razén de esta obra; 250 sueldos, la abadesa paga al dicho
Ferrer Bassa 100 sueldos, pagandole los 150 sueldos restantes cuando la

obra esté acabada. *

Los gremios se ordenaban bajo una serie de reglamentos, donde se daban instrucciones
claras sobre como debian de ser realizadas las esculturas de madera y cémo debian

pintarse, para proteger a quienes las encargaban de la mano de obra inferior.

Estos imagineros trabajaban en pequefios talleres, s6lo con un aprendiz.
Los reglamentos tratan con cierto detalle la instruccion de éste (que debia de realizarse
al menos durante siete afios) y continla dando consejos sobre los procedimientos

precisos para tallar figuras y crucifijos:

Nadie puede o debe trabajar en una festividad observada por la ciudad,
ni por la noche, porque la oscuridad no permite el trabajo de nuestra

profesion, que es el tallado.

Nadie de la profesiébn mencionada puede o debe hacer una imagen o
crucifijo, o cualquier otra cosa perteneciente a la Santa Iglesia, si
no la hace del material apropiado, osi laotra persona no se |oha

%: SUREDA , Joan: Historia Universal del arte. Romanico/Gético. VOLUMEN V. Editorial Planeta,
1993, Barcelona pag. 292.
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ordenado, un clérigo o algun hombre de la Iglesia, o un rey o noble,
para su uso. Y esto lo ha establecido el maestro de gremio porque alguno
de nosotros habia hecho obras que eran censurables y se hizo

responsable el maestro.

Ningln trabajador de esta profesion puede o debe hacer un crucifijo o
imagen que no se talle en una sola pieza. Y esto ha sido ordenado por el
maestro del gremio porque estaban hechos de muchas piezas (en el
margen se afiade: Ningun trabajador de esta profesion puede o debe
hacer una imagen de mas de una pieza, excepto la corona, si no se
rompe durante el tallado, entonces se puede dar por bueno; y excepto el
crucifijo, que se hace de tres piezas: el cuerpo de una pieza y los brazos.
Y esto lo ha establecido el maestro del gremio porque uno de nosotros
habia hecho imagenes que no estaban bien construidas, eran buenas o

apropiadas, porque se habian hecho de muchas piezas.*

En Francia, el rey nombra a dos maestros del gremio para supervisar las normas
establecidas por sus reglamentos, con autoridad para imponer multas por cualquier
infraccion.

Los reglamentos generales relativos a la pintura de la escultura eran similares a los de
los ymagiers-tailleurs, aunque se permitia a los pintores tomar tantos aprendices como
desearan y trabajar por la noche; en concordancia con los reglamentos establecidos para
los escultores, los comentarios méas detallados se ocupaban del aspecto técnico de su

labor:

*: Citado por WILLIAMSON, PAUL: Escultura gética 1140 — 1300. Ediciones Cétedra, Madrid, 1997,
pag. 30. DEPPING, H.B.: Réglems sur les arts et métiers de Paris, rédiges au XIII siécle, et connus

sous le nom du Livre des Métiers detiene Boileau, Paris, 1837 pags. 156 y 157.
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Ningun pintor de imagenes debe o puede vender algo como dorado si el
oro no se ha aplicado sobre plata; y si el oro se ha aplicado sobre estafio
y se vende como dorado, sin decir que la obra es imperfecta, entonces el
oro y el estafio y todos los demdas colores deben ser raspados; y
quienquiera que haya vendido tal obra como dorada debe rehacerla del
modo apropiado y legal, y pagar una multa al rey a juicio del preboste
de Paris.

Si los pintores de imagenes aplican plata sobre estafio, la obra es
imperfecta, si no se les ha ordenado hacerlo asi o se ha declarado en el
momento de la venta; y si se vende sin decirlo, la obra debe ser raspada
y hacerla del modo apropiado y legal, y debe pagarse una multa al Rey
del modo estipulado arriba.

No deben quemarse las obras imperfectas de la profesion arriba

mencionadas por respeto a los santos en cuya memoria se realizaron.’

Hasta el siglo siguiente no se encuentran en el resto de Europa pruebas documentales de

esta indole, hecho que no excluye la existencia de las mismas.

Sin duda existian variaciones entre los reglamentos de los distintos paises. Asi, por

ejemplo, en Italia las imagenes de los crucifijos solian estar realizadas en cinco piezas:

brazos, piernas y torso (incluida cabeza), que se tallaban por separado y se unian antes

de ser policromado.

5: Citado por WILLIAMSON, PAUL: Escultura gética 1140 — 1300. Ediciones Cétedra, Madrid, 1997,

pag. 31.
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En cuanto al tipo de material utilizado, podemos concluir que se emplearon diferentes
tipos de madera, dependiendo de la disponibilidad de cada pais.

En el norte de Europa era comun el roble y el nogal, mientras que en Espafia e Italia
predominaban el pino o el dlamo. En cualquier caso siempre se evitaba el empleo del

duramen en las esculturas de gran tamario, para evitar que se rajaran.

Las esculturas de madera, especialmente las de culto, se repintaron con regularidad a
partir de la Edad Media, por lo que muchas de ellas nos llegan con una policromia muy
diferente de la original. Estos repintes distorsionan y embotan la talla original de la
escultura. Afortunadamente las restauraciones que se realizan actualmente dejan ver de

forma mas clara la verdadera estética de la escultura.
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LA CONCEPCION NATURALISTA DE LA ESCULTURA

La austeridad propia de las construcciones cistercienses, en las que apenas
habia lugar para lo decorativo, hizo que el hieratico naturalismo romanico dejase paso a
la escultura de origen francés que buscaba la verdad de los seres y de las cosas de la
Naturaleza.
No hubo un cambio brusco; ese naturalismo penetr6 y se expandié lentamente por los
caminos de la peregrinacion, y fueron los grandes maestros, como el Maestro Mateo, los
primeros en abandonar en plena época romanica las rigideces y hieratismos propios de
ella, al igual que lo habian hecho, aunque con mayor decision, los artifices del norte de

Francia.

El proceso fue lento, pero el naturalismo se fue apoderando de las figuras. De esta
manera, los personajes del Antiguo y Nuevo Testamento dejan de ser personajes
columnarios para adquirir pleno volumen y entablar un didlogo pétreo. En la primera
mitad del siglo XIII se empieza a advertir en varias obras diseminadas del territorio
hispanico: en la Catedral de Ciudad Rodrigo, en la colegiata de Toro, en la Catedral de

Cuenca, en la Catedral de Salamanca, en la colegiata de Tudela...

Ese temprano volver los ojos a la realidad hizo que a mediados del siglo XII, al mismo
tiempo que se levantaban las grandes catedrales, se fuesen formando importantes
talleres escultoricos encargados de convertir los muros en imagenes de lo divino y de lo

humano con la mirada cada vez mas puesta en la naturaleza.

La divinidad deja de ser concebida como juez triunfante para convertirse en Dios-
hombre que sufre, sangra y muere en la cruz.

Este cambio de concepcion religiosa, que influyé de forma decisiva en el arte, estuvo
profundamente ligado a la caida del mundo feudal y a la crisis que afecta a la propia

evolucion de la Iglesia en el siglo XI1I.
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La cruz deja de ser el titulo de gloria de Dios, para convertirse, por mediacion de la
sangre, en el sufrimiento y muerte, en el lazo que une al pueblo sufriente con la

divinidad, en el simbolo del triunfo de la vida.

El hombre gotico encuentra una fe que no se basa en el temor, sino en la realidad de un
cotidiano sufrimiento.De esta forma las imé&genes plasticas en la época gética dejaron de
ser servidoras del poder y se convirtieron en el espejo de sentimientos y preocupaciones

humanas.

Pintores y escultores de la época plasmaban en fachadas y, sobre todo, en retablos la
vida del Dios hombre.

El arte de los retablos es testigo y generador de una nueva forma de concebir el mundo.
Fue Francisco de Asis uno de los primeros hombres de la Iglesia que manifiesta
alcanzar el verdadero camino a través de la fe que proviene del Cristo Crucificado.

Las llagas de la pasion y muerte de Cristo comienzan a adquirir para la humanidad
medieval el caracter de la via de Salvacién. Este elemento se expresa claramente en el
Sepulcro del infante don Fernando de la Cerda, en el Monasterio de las Huelgas
(Burgos), sobre cuya caja decorada con escudos de Castilla 'y Ledn se dispone el Cristo

Crucificado.

De los ciclos de la vida de Jesus: nacimiento e infancia, vida publica y Pasion, es
precisamente este Ultimo el que muestra mas profundamente el cambio que sufre la
religiosidad en los siglos del gotico, aquellos que dan paso a la Naturaleza corruptible y

mortal de aquel Dios que hasta entonces se manifestaba Todopoderoso.

A partir del siglo XII se intensifican las imagenes sobre la Pasion de Cristo. El Cristo

Crucificado, el Dios hombre, clavado en la cruz impulsa més a sentir que a comprender.
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Los escritos también expresan con palabras el cambio de sensibilidad sufrido.
Buenaventura, el primero de los pensadores franciscanos, proclama que Cristo

crucificado:

es la llave, la puerta, el cambio y el esplendor de toda la verdad, que el
Crucificado es el medio de todas las ciencias y que el cristocentrismo es
lo Unico que permite al ser humano llegar al conocimiento de la

divinida”. ®

El artista, ya sea pintor o escultor, intenta exaltar la figura del hombre que sufre en la
cruz, y es en la representacion del Cristo Crucificado donde el propio escultor otorga la
importancia: manos, pies y costado derecho comienzan a sangrar, tal y como describe
Santa Brigida, princesa de Suecia, en sus Revelaciones, aprobadas por varios Sumos

Pontifices y traducidas de las més acreditadas ediciones latinas:

... Pusieron los pies el uno sobre el otro, como si estuvieran sueltos de
sus ligaduras y los atravesaron con dos clavos, fijandolos al tronco de la
cruz por medio de un hueso como habian hecho con las manos...
Entonces le pusieron otra vez en la cabeza la corona de espinas,
apretandosela tanto que bajé hasta la mitad de la frente, y por su cara,
cabellos, ojos y barba comenzaron a correr arroyos de sangre, con las
heridas de las espinas... Luego, en todas las partes de su cuerpo que se

podian divisar sin sangre, se esparcio un color mortal. Los dientes se le

% HISTORIA DEL ARTE ESPANOL: Volumen V. La época de las catedrales. Joan Sureda. Ed. Planeta.
Barcelona 1995, pag. 137.
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le apretaron fuertemente, las costillas podian contarsele; el
vientre, completamente escualido, estaba pegado al espinazo y las
narices afiladas, y estando su corazén para romperse, se estremecié todo
su cuerpo, y su barba se inclind sobre el pecho. Viéndolo ya muerto, cai
sin sentido Quedo6 con la boca abierta de modo que podian verse los
dientes, la lengua y la sangre que tenia dentro; los ojos le quedaron
medio cerrados, vueltos al suelo, el cuerpo ya cadaver, estaba colgado y
como desprendiéndose de la cruz, inclinadas hacia un lado las rodillas,

apartandose hacia otro los pies, girando sobre los clavos.’

El fiel de la época gotica encuentra de esta forma el camino de su fe, no una fe basada
en el temor, sino levantada sobre la realidad de un sufrimiento, en un morir para

renacer.

: Celestiales revelaciones de Santa Brigida, princesa de Suecia, aprobadas por varios Sumos Pontifices

y traducidas de las méas acreditadas ediciones latinas por un religioso doctor y maestro en Sagrada
Teologia”. Madrid, 1901, Revelaciones IX y LlII.
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LA REPRESENTACION DE CRISTO CRUCIFICADO

Las caracteristicas de los cristos crucificados durante la nueva etapa gotica,
experimentan una serie de transformaciones iconogréficas.
Estas modificaciones no se producen radicalmente, sino que la imagen se ve sometida a
un progresivo cambio, en el que numerosas ocasiones se produce una mezcla de estilos.

La nueva iconografia impone el cambio de numerosos aspectos de la figura:

La anatomia del cuerpo adquiere formas mas suaves y naturalistas. EI modelo
esquematico de tipo bizantino del roménico, desarrollado también durante el siglo XIII,
se sustituye por un modelado mas realista del cuerpo.

Los miembros del cuerpo se doblan, y especialmente las piernas abandonan el
paralelismo romanico, para flexionarse una sobre otra (generalmente la derecha sobre la

izquierda) y unirse los pies en un unico clavo.

La cabeza se inclina sobre el hombro derecho. Durante finales del siglo XIII y
comienzos del X1V no porta nada en la cabeza, pero al avanzar el siglo comienza a
llevar indispensablemente una corona de espinas, hasta llegar a convertirse en el
atributo gético mas importante. Su importancia ha sido tal, que actualmente la mayoria
de los cristos la llevan, e incluso algunas imagenes han sido retalladas para poder
colocérsela a modo de postizo o afiadido.

La corona de espinas también evoluciona, y si durante los primeros afios se representa
como un simple cordon, avanzando el siglo XIV se afiaden a la misma espinas

entrelazadas.
El rostro también cambia y generalizadamente se representa a un cristo ya muerto, con

los ojos cerrados y en actitud serena. A partir del siglo XIV, esta actitud no es siempre

asi, y se introduce también la version de un cristo sufriente y agonizante.
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El pafio de pureza es largo como el de los cristos roméanicos, pero, a diferencia de
estos, el borde inferior no adquiere un paralelismo horizontal, sino que se dispone
asimeétricamente en diagonal, cubriendo una rodilla y dejando la otra al descubierto. La
forma mas habitual de sujecion es la de un nudo bajo el costado. Los pliegues generados
por el nudo caen en sentido vertical, mientras que los creados en la parte restante del

pafio toman forma de U o V.

Otras formas de sujecion muestran los extremos finales del pafio asomados por los
costados de la figura (indistintamente por el costado derecho o izquierdo, o0 ambos
costados a la vez). También es habitual, aunque menos frecuente, la aparicion del
extremo final del pafio en la parte central de la figura. En estos casos la tela adquiere

mayores proporciones y se presenta en forma de triangulo invertido.
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EL CRISTO CRUCIFICADO EN GALICIA

Las imagenes mas comunes de Cristo representan a la figura del Crucificado y

el grupo del Calvario. Durante la época gotica, estas imagenes se ajustan a diversas
tipologias.
Las del siglo XIII derivan de modelos roméanicos, conservando, la mayoria de ellas, el

hieratismo y la frontalidad; otras son mas idealizadas e introducen algin gesto de
movimiento. Suelen mantener la corona, los pies paralelos con dos clavos hasta finales
del siglo XIII, los brazos totalmente extendidos o flexionados a la altura de los codos,
las manos abiertas con los dedos juntos y la anatomia bizantina.

A finales del siglo X111y principios del X1V se introducen los tres clavos, se suprime la
corona y se representa a Cristo con el cabello suelto. El pafio de pureza se reduce hasta
por encima de la rodilla y desaparece por completo la tdnica.

SIGLO XII1

Entre los crucificados del siglo X111 mas representativos caben destacar los de Mougas
y Fomelos de Montes (en el Museo Diocesano de Tui) y el de San Fiz de Cangas ( en
Pantdn, Lugo).

Los Cristos de Mougéas y Fomelos de Montes, bastante deteriorados, presentan la
cabeza ligeramente inclinada hacia la derecha, un largo perizonium, que muestra ambas
rodillas pero que esconde dicha articulacién por su parte posterior, y una anatomia
estilizada. El primero de finales del siglo XIII, mientras que el segundo es mas
avanzado.

El Calvario de San Fiz de Cangas procede de una pequefia capilla préxima a la
parroquia del mismo nombre, antiguo templo de monjas benedictinas. Aunque el
soporte se encuentra en buen estado, ha perdido practicamente su policromia. El Cristo

crucificado, sobre una cruz de gajos, se representa con corona real, cabeza inclinada
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hacia la derecha y rostro apacible. La anatomia es de tipo bizantino, marcandose
considerablemente las costillas, vientre redondeado y leve desplazamiento de la cadera.
El perizonium se organiza con pliegues angulosos en el frente y méas largos y verticales
a los lados. El pafio se recoge en un nudo en el lado derecho, bajo el que se descubre
parte del muslo.

Las figuras de la Virgen y San Juan muestran la misma serenidad en los rostros y sus
indumentarias reflejan pliegues verticales y angulosos, al igual que el pafio de pureza de

Cristo.

La corona real que porta y el tipo de anatomia es tipica de los modelos romanicos, pero
la inclinacion de la cabeza y la disposicion de las manos y las piernas clavadas a la cruz
con tres clavos, responden a los primeros tipos goticos castellanos del segundo tercio
del siglo XIII.

Mas concretamente, el Crucificado de San Fiz se aproxima mucho a un tipo
vallisoletano que se supone inspirado en la orfebreria (cruces esmaltadas de Limoges) y
que se situa entre el segundo tercio y finales del siglo, donde el tratamiento anatdmico

es mas naturalista.

Los ejemplares mas parecidos al de San Fiz son los del Museo Nacional de Escultura 'y
el Museo Diocesano de Valladolid, ambos del segundo tercio del siglo.

SIGLO X1V

Los crucificados del siglo XIV nos muestran rasgos méas naturalistas, que evolucionan
paulatinamente a los tipos patéticos y sangrantes. A partir de modelos prestigiosos
foraneos, como el de Perpignan y Colonia, de la primera década del siglo X1V, se
propagan por Castilla los modelos de “crucifijos dolorosos”, con la anatomia muy
marcada y coagulos de sangre en las heridas. El pafio de pureza, muy amplio, cubre las

caderas hasta las rodillas. Los pies se cruzan en rotacion externa: el inferior se
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dispone en vertical y el superior, doblado hacia el espectador, es el que realiza la
rotacion.

Entre los crucifijos gallegos conservados destacamos los ejemplares lucenses de la
parroquia de San Pedro Félix de Hospital de O Incio y de San Juan de Portomarin, el
Cristo de la iglesia de Santa Maria de Mix0s (Monterrey, Orense), los calvarios de la
capilla de Sancti Spiritus de la catedral de Compostela y de la capilla de los Condes de
la iglesia de Santa Maria de Gracia de Monterrey, el Crucificado de Santa Clara de
Santiago, los famosos de la catedral de Orense y Fisterra, los de Santo Domingo de Tui,

los de San Francisco de Viveiro y Santa Maria del Camino de Muros.

El Crucificado de San Pedro Félix de Hospital de O Incio representa a Cristo con los
pies paralelos sujetos a la cruz con dos clavos. El largo pafio de pureza se ajusta mas al
cuerpo y es mas largo por la parte posterior. Los brazos se extienden completamente, las
costillas se marcan con incisiones paralelas, el rostro, ladeado sobre la derecha, muestra
una mirada baja de expresion dolorosa, coronada por una soga de espinos sobre un
cabello en mechones con heridas sangrantes. A pesar de la tosquedad de los rasgos
anatémicos del vientre y las costillas, y al empleo de cuatro clavos, méas frecuente en
ejemplares del siglo XIIlI, el tipo de rostro doloroso y el tratamiento de los pies, con las
pantorrillas muy desarrolladas, permiten retrasar su cronologia hacia la segunda mitad
del siglo XIV. El pafio de pureza es muy parecido al de los Cristos roméanicos de San
Salvador dos Penedos (Allariz) y el de los Desamparados de la Catedral de Orense.

El Cristo de San Juan de Portomarin muestra un rostro sereno: 0jos y boca cerrada y
largo cabello dispuesto en varios mechones, con la cabeza inclinada hacia la izquierda.
El pafio de pureza, con pliegues en “V” en el centro, se cifie en el lado derecho. El
cuerpo se flexiona hacia la derecha y los pies se cruzan en disposicion vertical, con un
solo clavo. La anatomia ofrece formas naturalistas. Datado hacia la segunda mitad del
siglo XI1V.
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A la misma tipologia responde el Crucificado de Santa Maria de Mixo6s (Orense),
aungue el cuerpo se representa mas vertical, la cabeza se inclina levemente hacia la
izquierda, y los brazos, con los dedos de las manos encogidos y crispados por el dolor,
ofrecen menos tension que los del Cristo de Portomarin. La corona con largos espinos

debi¢ de ser afiadida posteriormente.

Las formas anatomicas mas suaves y naturalistas, la esbeltez del cuerpo, los pies
cruzados en vertical, la ausencia de corona y una expresion mas serena, son los
principales rasgos que diferencian a los crucificados de Portomarin y Mixds de otras
tallas importantes del siglo XIV, como la de la catedral de Santiago, Santa Clara de
Santiago y Monterrey, que ofrecen una curvatura de la cabeza y en cuerpo hacia la
derecha, un pafio de pureza mas amplio, corona de espinos, piernas cortas y marcadas

pantorrillas, pies en rotacion externa y rostros con expresion de dolor.

Algunas de estas tallas tienen repintes posteriores de sangre en los brazos, pecho y
piernas, coronas afiadidas en la misma época, que distorsionan su tipologia original.
Esta seria similar a la de los relieves en granito del sepulcro de la Capilla Mayor de la
Catedral de Orense, de la segunda década del siglo XIV, y al del timpano de San
Francisco de Pontevedra.

El Cristo de Santa Clara ofrece un rostro mas sereno, el pafio de pureza se cruza y se
anuda en los dos costados de la cadera, vientre y costillas marcadas y corona de soga.

La disposicion de los pies en rotacion externa es similar en las tres tallas.

Los Crucificados de la Catedral compostelana y de Santa Maria de Gracia de
Monterrey forman el grupo del Calvario, junto con las tallas de la Virgen y San Juan.
El grupo de la catedral podria relacionarse con los cristos castellanos del siglo XIV que

presentan la misma tipologia.
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El Cristo de Monterrey presenta unas formas anatdmicas mas suaves y esbeltas que el

compostelano.

El Crucificado de Santo Domingo de Tui (Museo Diocesano), fechado hacia la
segunda mitad o el tercer cuarto de siglo, presenta unas proporciones mas estilizadas, y
naturalistas, con miembros algo musculosos. Como el grupo anterior ofrece la pierna
derecha flexionada y la izquierda casi en vertical, con los pies en rotacion externa. El
pafio de pureza le cubre casi hasta la rodilla, anudandose a ambos lados y organizando

pliegues angulares en el frente.

La imagen del santo Cristo de la Catedral de Orense fue traida de Fisterra por el
prelado don Vasco Pérez Marifio (1333-1343). De su primer emplazamiento, el altar de
la Cruz fue trasladado a la actual capilla, edificada en 1572 y luego ampliada en época
barroca. El Cristo ha sido tallado en madera y posteriormente recubierto con un fuerte
tejido de lino y una gruesa policromia. La profunda Ilaga del costado ofrece un relleno
de fibra. La forma irregular de los brazos y su enlace con los hombros, concebidos para
un Descendimiento articulado, junto con la apariencia blanda del cuerpo y el pelo

natural, contribuyeron a que la imagen fuese considerada una momia.

Tanto el tratamiento formal de la imagen como los motivos dramaticos (rostro
sangrante, boca entreabierta y ojos caidos) son similares al Cristo de Santa Maria de
Fisterra, de donde procede el orensano, y ambos se atribuyen al mismo escultor. Los
dos se representan con numerosas heridas en el cuerpo y grandes clavos que acentdan su

dramatismo.

En el Crucificado de Santo Domingo de Tui se aprecian algunos rasgos similares a los
citados ejemplares: cabello, barba y bigotes de pelo natural, corona de espinos, manos
abiertas, piernas en vertical con los pies curvados en rotacion interna. Sin embargo, la

calidad artistica es inferior y el dramatismo menos acentuado.
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Dentro de los tipos de crucificados patéticos con rasgos naturalistas en el tratamiento
anatomico, cabe destacar el de San Francisco de Viveiro y Santa Maria del Camino
(Muros), de formas estilizadas, pies curvados en rotacion interna, marcada anatomia,
0jos cerrados y boca entreabierta. En ellos el pafio de pureza es largo y se anuda a
ambos costados con pliegues en el frente, rasgos caracteristicos de la segunda mitad del
siglo XI1V.

El Cristo de Santa Maria del Azogue (Betanzos) responde a la misma tipologia:
cuerpo estilizado, anatomia naturalista con heridas sangrantes, corona de soga con
espinas, piernas en vertical y pies cruzados en rotacion interna, aunque en este caso el
pafio de pureza es diferente, mas corto que en los citados modelos y cruzandose por en

centro.

SIGLO XV

Los crucificados del siglo XV presentan una corona de soga con espinas, una silueta
enderezada, piernas en vertical con los pies cruzados en rotacion interna y el pafio de
pureza mas corto con pliegues angulosos en horizontal o en forma de “V”. La anatomia
se presenta con rasgos mas naturalistas (torax, estdmago y vientre perfectamente
definidos), brazos en tensién, marcando la musculatura y formando un angulo obtuso
con el travesafio horizontal, dedos de las manos crispados por el dolor de los clavos,
cabeza ligeramente ladeada a la derecha, rostro sangrante de acusado patetismo, con los

0jos y boca entreabiertos, y cabello, barba y bigote distribuidos en mechones.
Entre los crucificados cabe destacar un grupo bastante homogéneo formado por el

Cristo de la capilla de Nuestra Sefiora del Portal (Ribadavia), el de la Iglesia de

San Salvador de Bergondo (La Coruia), el llamado Cristo de las Batallas
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de la Parroquia de Verin (Orense) y el Calvario e la Parroquia de Corvelle

(Sarria), fechados hacia la segunda mitad o ultimo cuarto del siglo.

El Cristo de la capilla de Nuestra Sefiora del Portal (Ribadavia), que se caracteriza
por su esbeltez y marcada verticalidad, asi como de una anatomia de marcado caracter
naturalista, destacando la talla del rostro y del cabello, rizado en tirabuzones al igual
que la barba. El pafio de pureza se ajusta al cuerpo, con numerosos pliegues revueltos y
curvilineos, anudados a la derecha. Todos ellos rasgos que recuerdan al castellano Juan

de Valmaseda.

El Cristo de la sacristia de la Parroquia de Vilabade (Lugo), articulado, es mas

estilizado que el referido grupo, y el pafio de pureza se cruza y se anuda en el centro.

De cronologia méas avanzada, que enlaza ya con el incipiente renacimiento, son el
Cristo del altar mayor de Sto. Domingo de Ribadavia, que se caracteriza por su
esbeltez y marcada verticalidad. Destacan la calidad de la talla del cabello, rizado en
tirabuzones, y rostro de caracter naturalista. EI pafio de pureza se ajusta al cuerpo, con
numerosos pliegues curvilineos, anudados a la derecha. Todos estos rasgos son muy

similares al castellano Juan de Valmaseda.

La corriente del Cristo gético doloroso renano del siglo X1V se extiende por Espafia, y
aunque especialmente se desarrolla en el area castellana, también se ha vinculado a esta
tipologia el Crucificado de Vilacha en Castroncai, Samos (Lugo), de gran calidad y
que se ajusta a los rasgos de rostro y cabellos alargados, gesto de dolor, cuerpo esbelto
de largas extremidades, de amplio térax con costillas marcadas. El pafio de pureza se
enrolla en los muslos, organizando finos pliegues.

Finalmente también se relaciona el Cristo de Mera en Barcia, Navia de Suarna
(Lugo), aunque de caracter mas popular, con una clara influencia castellana en la forma
del perizonium, cefiido con un nudo lateral, junto con el tamafio de la corona de espinas

y la disposicion de las costillas.
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LA IMAGINERIA EN CATALUNA

ﬂ diferencia del arte roménico, que generalmente sélo vio la naturaleza a
través de las copias, el arte gotico busco en la realidad sus Gnicos modelos, que en un

principio interpretd con cierto idealismo y libertad.

Los escultores catalanes tallaron de la misma forma la estatua que el relieve. Las
cabezas, al principio, son desproporcionadas por su longitud en relacion con la altura
total de la imagen. A principios del siglo XV las cabezas van adoptando las
proporciones naturales, y en las imagenes del retablo de Vich ya las vemos

perfectamente redondas y proporcionadas.

La influencia de San Francisco hace que se destierren del arte las imagenes triunfantes
de las majestades y se sustituyan por los Cristos desnudos y sin corona.

Debido a la influencia de la doctrina de San Francisco de Asis, los Cristos expresan el
dolor, y consecuencia de ello es que todos tienen la cabeza inclinada hacia un lado. Ya
desde el siglo XI se observa algun Cristo con la cabeza inclinada hacia un lado, aunque

sin expresar sufrimiento en su cuerpo y cara.

Estudiaremos a continuacion los rasgos caracteristicos de los cristos de esta época,
dedicando especial atencion a la cara.

El pelo se trata al principio con pequefias lineas paralelas, pero mas adelante a grandes
mechones. Las imagenes de los primeros tiempos tienen las cejas muy salientes y
juntas, lo que da finura a la nariz, cuyas lineas laterales se unen con los arcos
superficiales de un modo muy marcado. Este detalle va desapareciendo a medida que las
caras adquieren redondez.

Las figuras del principio del periodo presentan un detalle arcaico que es el pronunciado

saliente del parpado superior. Las imagenes de Jesus, principalmente en la Cruz, y
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algunas Virgenes, presentan los ojos desmesuradamente abiertos, lo que indica un

mayor arcaismo iconografico, como los procedentes del tipo “triunfante”.

Las imagenes de madera de los siglos XIII y XIV muestran una nariz muy fina, casi
angulosa, detalle que desaparece en el siglo XV.

Los carrillos salientes junto con el intento de dar gracia a las caras de las imagenes,
apartandose asi de los tipos iconograficos triunfantes, a que tan aficionada habia sido la
antigliedad romanica, produjeron una sonrisa propia de las estatuas griegas arcaicas en
algunas imagenes primitivas.

La barba aparece tratada por secciones verticales y algunas veces por rizados bucles en
las imagenes del siglo XIV. En el siglo XV se trata mas ampliamente.

En el estudio del desnudo, los escultores no obtuvieron gran fidelidad con el natural.
Los Cristos fueron representados, en general, con las costillas muy marcadas y el
estbmago muy deprimido. Casi todos tienen proporciones excesivamente largas,
especialmente de los brazos, en relacion con las restantes partes del cuerpo. Las manos

son de excesiva longitud y paralelismo, y los dedos muy uniformes.

Algunos Cristos de la época, queriendo expresar la falta de vida o la maxima debilidad,
presentan el cuerpo descolgado, y consecuencia de ello, inclinado hacia un lado. Detalle

que se acenttia mas en las obras del Renacimiento.

Ya en los sepulcros de Poblet vemos aparecer un elemento en las imagenes que se
representaron vestidas y que se habia de generalizar en muchos ejemplares del siglo
XV: los vientres abultados, de los que son buena muestra las imagenes del retablo de la
Catedral de Tortosa.

Los Cristos presentan el cuerpo descarnado, detalle del avanzado realismo con el que se
progresa. Asi vemos, en pleno siglo XV, el descarnamiento mas crudo en el Cristo de
Perpifidn. Si bien puede considerarse como detalle de arcaismo la falta de movimiento y
de expresion que vemos en algunas imagenes, como las de los Descendimientos de San

Juan de las Abadesas y de Erill la Vall.
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Todas, o casi todas las imagenes de esta época, tanto en piedra como en madera, fueron
policromadas valiendose de tonos vivos para las ultimas y mas claros para las primeras.
Los relieves en que se encontraba la figura humana también se policromaban, dandose
muchas veces toques de oro a las partes mas salientes. Las imagenes de madera, una vez
talladas, se cubrian con trozos de tela que se estofaban, dandose encima algunas capas
de yeso, procediéndose después al dorado y policromia. Desde mediados del siglo XV
vemos muy empleada la estopa, en lugar de tela, prodigandose entonces las orlas en

relieve, hechas con yeso.

Entre los Cristos mas significativos destacamos el Cristo de la iglesia de San Miguel
de Montblanch, con cabellos naturales, y que si bien tiene los caracteres de
descarnadura y nariz delgada, propios del siglo XIV, la expresion de dolor que muestra
y la proporcion de sus miembros, nos inducen a considerarlo como obra de los Gltimos
afios de este siglo. Es también de este siglo el Cristo de Orpi, junto con el Cristo de

Berga y el Cristo del Museo de Santa Agueda de Barcelona.

El Cristo de Manresa, del siglo XIII, junto con el Cristo de Mollet, el Cristo de
Balaguer, e Cristo de la iglesia parroquial de la Merced en Barcelona.

De los tallados en el siglo XV, destacamos el Cristo conservado en el Museo Diocesano
de Barcelona, el Cristo del Museo Municipal, cuya imagen esta estofada, el devoto
Santo Cristo de Perpifian, notable por su exagerada descarnadura, que sobrepasa todo
realismo. La delgadez espantosa de este Cristo, la tension de los masculos del cuello,
cuya cabeza cae hacia el lado derecho, el aspecto cadavérico de la cara, no ha dejado de
impresionar vivamente al pueblo, siendo objeto de gran devocién. Esta imagen parece
que fue realizada en 1429, y se localiza en la capilla qu