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RESUMEN

El presente trabajo se fundamenta en el estudio de una seleccion de objetos de época
medieval (siglos IX-XIII) ubicados en la actualidad en distintos paises de Europa
(Espafia, Francia, Italia, Suiza, Bélgica, Alemania, Suecia). Estos objetos consisten
en esculturas en madera policromada que representan la tipologia iconografica del
Cristo Rey vestido de tanica o tunicato y clavado en la cruz.

La propuesta metodoldgica arranca de una perspectiva historiografica aplicada a la
realidad de las obras existentes o documentadas, seleccionadas basandose en una
definicion univoca de la susodicha tipologia y consecuentemente en la aplicacion de
un criterio sélido de clasificacion.

Cada objeto se estudia tanto aisladamente como comparativamente, es decir
relacionandolo con los otros objetos examinados en el escrito, y también, cuando es
preciso, con obras de otras técnicas que ofrecen la posibilidad de configurar / hallar

paralelos con ellos.

La tesis esta dividida en dos tomos.

El primer tomo consta de cuatro capitulos, divididos a su vez en apartados. En el
primero capitulo se exponen el planteamiento del tema examinado, los objetivos
establecidos y los métodos de estudio empleados para el desarrollo de la
investigacion; luego se recogen las aportaciones historiograficas sobre las esculturas
medievales sometidas a estudio, reconstruyendo el estado de la cuestion y destacando
las contribuciones que han dado pie al planteamiento del problema. En el segundo se
presenta un excursus sobre una seleccion de fuentes literarias e iconograficas en las
que hallamos las raices historicas, teoldgicas, cultuales y tipolégicas de la
iconografia que nos atafie. En el tercero argumentamos nuestra propuesta para una
definicion inequivoca de la tipologia iconografica del Cristo Rey tunicato; de la
susodicha definicion consigue el criterio establecido para la identificacion y
clasificacion de las tallas, consistiendo éste ultimo en el elemento de la tunica, que se
erige como constante; basandonos en ello efectuamos un analisis comparativo entre
las obras seleccionadas, comprobando para cada caso su pertinencia dentro del
trabajo y evidenciando la presencia o la ausencia de elementos variables que también

definen e identifican la tipologia. En el cuarto exponemos nuestras conclusiones,
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indicando una propuesta para una taxonomia iconografica, dejando abierto el escrito
al analisis futuro de otros objetos que respondan al criterio establecido y resaltando

el empirismo que caracteriza esta investigacion.

El segundo tomo consiste en un catadlogo analitico de las esculturas sometidas a
estudio, estructurado en funcién de su localizacion geogréfica actual y compuesto
por fichas, que se han configurado siguiendo los parametros basicos de catalogacion
de una obra y contienen la informacién actualizada sobre cada ejemplar del corpus,

incluyendo las referencias fotogréficas de las esculturas.
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1. Introduccién
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1. 1 El planteamiento del estudio de la iconografia del Cristo Rey tunicato en la

escultura de madera en Europa entre los siglos IX 'y XI1I.

“[...] Puix fou Capité de la Gloria / dels pecadors lo rescat / dels devots teniu

memoria/ Santissima Majestat”.!

La presente investigacion se refiere al tema de la iconografia del Cristo Rey vestido
de tdnica o tunicato en la produccién escultérica de madera policromada realizada
entre los siglos IX 'y XIII en algunos paises de Europa.

En esta especifica tipologia de representacion el Cristo estd “vivo™: se encuentra
superpuesto, mas que clavado, a la cruz; su posicion es erguida, y si bien en cada pie
y mano se halla un clavo, su funcidn es técnica y evocativa, sirviendo para sujetar la
figura y para rememorar el episodio crucial de la crucifixion, mas que para suscitar
una imagen de dolor en la imaginacion de quien le mire. Brazos y manos estan
abiertos; viste una tanica larga hasta los tobillos, con mangas anchas que se
extienden hasta las mufiecas, y cefiida por un cingulo en la cintura; lleva barba y
cabellera, ambos largos y cuidadosamente divididos en mechones y trenzas y
modelados con diminutos y elegantes rizos; sus 0jos estan abiertos, mirando
fijamente a un punto lejano. Aun asi, la imagen no intimida el observador; su aspecto
es solemne y majestuoso, y su rostro y su cuerpo no muestran signo alguno de
padecimiento; al contrario, su actitud es mas bien triunfal, e irradia, tal y como la
estrofa de los Goigs presentados en apertura resalta, un mensaje de gloria y amparo.
El proposito de investigar el susodicho tema es, en cierto modo, el resultado de un
iter cuyas raices se hallan en nuestros afios de formacion universitaria en la ciudad de

Pisa, en la Toscana.

L« ...] Puesto que fue Capitan de la Gloria / de los pecadores el rescate / de los devotos que tenga

memoria / Santisima Majestad”. Coblas a llahor y gloria de la Sta. Majestat Patrona de la Parroquia
de Beget, Biblioteca Publica Episcopal del Seminari de Barcelona, comienzos del siglo XIX, dltima
estrofa. EI documento se encuentra reproducido en este tomo, en APENDICE, GOIGS, 3 [A]. Acerca
de la especificidad de los Goigs, véase cap. 1, apartado 1. 3, especialmente notas 69 y 70.
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El motivo iconografico de Cristo crucificado, especialmente en las representaciones
medievales de este sujeto, ha ocupado constantemente un lugar privilegiado dentro
de nuestros intereses, y nos ha llevado, inicialmente, a enfocarnos en la iconografia
del Christus Patiens. ?

Aunque pueda resultar algo anecdotico, una tarde de visita solitaria a la iglesia de
San Sisto en Pisa ha orientado el curso de nuestros estudios siguientes.

Se halla, en la susodicha iglesia, una talla de Cristo Rey tunicato conocido como
Volto Santo de San Sisto. Todavia podemos recordar la profunda fascinacién
percibida delante de ella; conociamos ya el ejemplar méas célebre de esta tipologia
iconografica, el Volto Santo de Lucca, conservado en la catedral de San Martino,
cuya ejecucion remonta al siglo XI. * La talla de San Sisto, sin embargo, es
plenamente gética; * aun asi, constan en ella todos los atributos de una iconografia
mas antigua, magistralmente representada por el Volto Santo de Lucca, que ha
gozado de una excepcional fortuna critica. De la fascinacion pasamos a la curiosidad,
de la curiosidad al interés, y del interés al estudio. Desde entonces, hemos dirigido
nuestra atencion a la investigacion de esta especifica tipologia iconografica de
Christus Triumphans, empezando por los ejemplares escultéricos en madera que se
conservan en la Toscana, que corresponden a un cuantioso ndmero de tallas
relacionadas con este tema y se denominan Volti Santi, “rostros sagrados”. El lugar
de formacién ha sido en este sentido privilegiado, encontrandonos en uno de los
centros neuralgicos de produccion de escultura lignaria del Medievo. Si bien el
ambito de la Italia central ha representado el punto de partida del estudio, bajo las
preciosas indicaciones del Dr. Valerio Ascani hemos decidido franquear el ambito
regional de la Toscana y extender el examen a otros ejemplares lignarios dedicados
al mismo motivo iconografico situados en Catalufia, donde se halla un grupo
igualmente 0 quizas alin mas consistente de tallas, y donde dicha tipologia

iconografica se denomina la del Crist Majestat. °

2 Centrandonos en ejemplares lignarios toscanos de época gética en el trabajo final de carrera, titulado
“L’iconografia del Crucifixus Dolorosus nella scultura gotica toscana”, leido en 2007.

® Sobre la enrevesada cuestion de la datacion del Volto Santo de Lucca, véase cap. 1, apartado 1. 3.

* Su fecha de ejecucion es el afio 1370; véase Tomo II, ficha I11. A. 1. 50.

® Parte de los resultados alcanzados en esa fase de estudio han sido expuestos en nuestra tesis de
especializacién, con el titulo “L’iconografia delle Santissimes Majestats nella scultura lignea
policroma catalana (secoli XI1-XIV). Studio della tipologia in Catalogna e analisi comparativa con il
crocifisso ligneo tunicato in Italia centrale”, también leida en Pisa en 2009.
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Nuestra estancia en Catalufia tenia que limitarse a esa fase de estudio, y estaba
finalizada a un trabajo puntual; sin embargo, gracias a la imprescindible guia del Dr.
Antoni José i Pitarch, conforme ibamos profundizando el tema realizando un
apasionante trabajo de campo en un periodo de tiempo concentrado, y aun asi
altamente formativo, nos encontramos con un panorama bastante heterogéneo desde
un punto de vista historiografico: algunas obras resultan haber sido estudiadas mas
que otras; la informacién respecto de los casos conocidos no siempre esta
actualizada; en algunos casos el analisis se ha realizado desde una perspectiva
centripeta y localista — sometiendo a estudio o bien obras puntuales o bien un grupo
de obras. Al mismo tiempo, debido a la existencia de otros ejemplares medievales
que presentan el mismo motivo iconografico y se hallan en otros paises de Europa, y
que habiamos de alguna manera “excluido” previamente, nos dimos cuenta de que
teniamos que ampliar el marco geografico para poder investigar plenamente la
difusiéon de esta iconografia. Por Gltimo, en esta fase inicial de “acercamiento” al
tema, hemos podido comprobar que, dentro de la historiografia catalana relativa a
esta materia, en la denominacion de Crist Majestat coexiste una pluralidad de
significados y su uso se extiende, en nuestra opinion de forma equivoca, a diferentes

tipos de representaciones de Cristo crucificado en la escultura en madera.

El planteamiento del presente trabajo dimana de la constatacion de la ausencia de un
solido criterio de definicion y, consecuentemente, de clasificacion de esta tipologia
iconografica. Es delante de este panorama que hemos considerado oportuno seguir el
estudio de esta iconografia, efectuando un analisis comparativo entre algunas de las
tallas de Cristo crucificado y vestido de tdnica conservadas en Europa, identificadas
y agrupadas por la historiografia. ° Las posibilidades de analisis comparativo en este
sentido son mudltiples: se pueden confrontar ejemplares del mismo ambito
geografico, relacionarlos singularmente o conjuntamente con otros hallados en
diferentes lugares, establecer paralelos con otras tipologias de obras capaces de
ofrecer datos indispensables para encuadrarlos.

® El corpus que presentamos en este estudio es el resultado, por un lado de una seleccién tipolégica,
basada en el criterio que hemos establecido para identificar y clasificar las obras; por otro, de las
posibilidades materiales de desarrollo de este proyecto, que ha requerido frecuentes desplazamientos,
y que no queriamos llevar a cabo incluyendo obras no estudiadas de visu.
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El presente trabajo es el comienzo de un estudio amplio y ramificado, y su esencia es
meramente empirica: sin la construccién de un corpus no podemos avanzar; y
configurar un corpus implica conocer detalladamente todos sus ejemplares.

Nuestro nuevo punto de partida ha terminado siendo el que hasta cierto momento
parecia ser el punto de llegada: el area de la Catalufia y de los Pirineos Orientales,
donde, en época romanica, florecieron algunos de los mas importantes centros
neuralgicos de produccion de escultura en madera, y donde se ha conservado el
grupo mas copioso y a la vez méas heterogéneo de tallas. A partir de ese nuevo
comienzo, hemos contado ademas con las profundas y brillantes directrices del Dr.
Gaspar Coll Rosell, y con su ayuda constante e irreemplazable para orientarnos
dentro del marco del arte romanico cataldn, tanto en nivel historiografico como
formal, aspecto, este Gltimo, que ha sido para nosotros esencial teniendo en cuenta
nuestra formacién previa.

Como se aclarard mas adelante con respecto al estado de la cuestion, la historiografia
ha ido analizando los testimonios de Volti Santi/Majestats (conservados o
documentados) tanto aisladamente como comparativamente, intentando a la vez
explicar el fenébmeno de la aparicion y de la difusién de esta iconografia, y
estudiando las posibles relaciones entre las dos areas geogréaficas;, las obras
procedentes de otros paises se han puesto en relacion tanto con el primer grupo como
con el segundo en funcion de consideraciones estilisticas e iconograficas. Esta
querelle sigue abierta; y, debido a la ausencia de indicios documentales, es dificil

pronunciarse a favor de una u otra teoria.

Dentro del &mbito historiografico catalan, los Gnicos dos trabajos en los que hemos
hallado una catalogacion analitica de esculturas en madera de Cristos vestidos de
tlnica son el de Manuel Trens i Ribas y el de Rafael Bastardes i Parera, publicados
respectivamente en 1966 y en 1978. ’

El primer estudio se halla dentro de un horizonte geografico mas “europeo” y de un
marco cronoldgico mas amplio que el segundo, que, en cambio, se centra en el
analisis de un grupo de crucificados heterogéneo en nivel tipoldgico, pero limitado

geograficamente al marco catalan. Evidenciaremos en el apartado dedicado al marco

"Trens i Ribas, M., “Les Majestats Catalanes”, Monumenta Cataloniae. Materials per a la Historia
de I’Art a Catalunya, XIIl, Barcelona 1966; Bastardes i Parera, R., Les talles romaniques del Sant
Crist a Catalunya, colleccié Art romanic, n. 9, Barcelona 1978. Véase el cap. 1, apartado 1. 3 para
una profundizacién del estado de la cuestion.
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tedrico las aportaciones y los limites de los dos escritos; o que nos interesa resaltar
es la importancia que ambos han tenido para el planteamiento y el consecuente
tratamiento del tema que constituye el objeto de nuestro estudio.

Partiendo de los grupos que la historiografia ya ha configurado, hay que admitir la
posibilidad de crear nuevas “familias” de Cristos crucificados vestidos de tinica, que
superen, si es preciso, los actuales confines geograficos y los marcos cronoldgicos
establecidos en el pasado, incluyendo ademas las grandes aportaciones ofrecidas por
las intervenciones de conservacion y restauracion llevadas a cabo en los Gltimos
cincuenta afios, que constituyen una fuente de conocimiento insustituible; tampoco
se puede excluir que aparezcan nuevos ejemplares que puedan enriguecer el corpus
proporcionando ulteriores datos funcionales al desarrollo del tema examinado. Este
estudio representa para nosotros un cimiento indispensable para construir un
imaginario “arbol genealdgico” que muestre la relacion entre las piezas que
presentan esta tipologia iconografica, ensefiando sus variantes y constantes; dentro
del cual que las piezas puedan idealmente hablar, sea bien un mondlogo o un
diadlogo, segun la relacion que cada una de ellas tenga con las demas, siempre y
cuando se haya comprobado su pertenencia dentro del grupo.
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1. 2 La metodologia empleada para el desarrollo de la investigacion y los

objetivos establecidos.

A continuacion exponemos los criterios metodoldgicos y las lineas de actuacion

seguidos en nuestra investigacion, asi como los objetivos que nos hemos propuesto

cumplir a través del desarrollo de este estudio.

Metodologia

Vaciado de los archivos fotograficos que conservan referencias visuales de
las esculturas relacionadas con la tipologia iconografica del Cristo
crucificado y vestido de tunica en la escultura en madera romanica en &mbito
catalan. Esta fase ha consistido en el comienzo de la investigacion sobre el
tema que nos atafie, y ha coincidido con un largo periodo de estudio en el
Arxiu fotografic i laboratori digital del Institut Amatller d’Art Hispanic de
Barcelona. En este archivo se guarda una vasta coleccion de fotografias de
principio del siglo XX; * con respecto a las piezas que nos interesan, éstas se
encuentran divididas por ubicacién actual y procedencia y estan agrupadas en
unos albumes. El trabajo efectuado en esta fase nos ha llevado a seleccionar,
en principio, aproximadamente setenta esculturas, o bien conservadas en
museos, iglesias y colecciones particulares, o bien desaparecidas y que sin
embargo estan documentadas, ubicadas en Catalufia y en el area pirenaica
oriental. Destacamos la heterogeneidad de esta seleccion: incluimos en
principio numerosos ejemplares de Christus Patiens que tenian, sin embargo,
algunos elementos en comun con el tipo iconografico del Christus
Triumphans crucificado y vestido de tunica. Esta fase de investigacion se ha
posteriormente extendido a otros archivos fotograficos que pudieran
proporcionarnos mas informacion sobre las tallas seleccionadas: el Servei
Fotografic del Museo Nacional d’Art de Catalunya, que recoge toda la
documentacion fotografica sobre los Crists Majestats conservados en ese
museo; el Arxiu Fotografic del Centre Excursionista de Catalunya, donde se

encuentran fotografias de finales del siglo XIX - comienzos del siglo XX que

1 En este archivo se conservan hoy en dia 280.000 imégenes y 70.000 negativos.
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constituyen una preciosa fuente de informacion sobre la antigua ubicacion de
algunas obras y su estado de conservacién en esa época; % el Servei
Fotografic de la Generalitat de Catalunya; ® el Arxiu Fotografic del Museo
Episcopal de Vic y el de Museu d’Art de Girona.

» Bdlsqueda y recopilacion de documentacion hallada en bibliotecas,
fundaciones, iglesias, museos. Estas fases se han efectuado en paralelo con el
vaciado de los susodichos archivos fotograficos, y nos ha permitido alcanzar
una ingente cantidad de informacién tanto especifica sobre cada escultura,
como general sobre el motivo iconografico en si, su nacimiento, su tradicién
y sus posteriores lecturas criticas.

El conocimiento, en primer lugar, y la seleccion critica posterior de la
historiografia sobre el tema, tanto local como europea, ha constituido un
punto bésico en la metodologia de nuestra investigacion. Los escritos sobre la
tipologia iconografica que hemos sometido a estudio constituyen la base
fundamental para plantear nuevas hipétesis de analisis y de agrupacion de las
piezas, y suponen interrogantes todavia abiertos que piden la ampliacion del
campo de investigacion, en una Optica comparativa con piezas similares
conservadas hoy en dia en otros paises y con las tallas de piedra, las pinturas
0 las piezas de orfebreria que se demuestren relacionadas con ellas, a fin de
conocer la difusién en Europa de la tipologia que nos atafie. Dentro de esta
fase, hay que resaltar por un lado el estudio de las fuentes sobre la Iglesia
Latina u Occidental y la Iglesia Oriental, ya que los escritos vetero y
neotestamentarios, asi como los de la Patristica oriental y occidental,
representan el referente primario para hallar el origen de la tipologia
iconografica del Cristo Rey tunicato; y, por otro, el analisis de un tipo de
fuentes literarias y al mismo tiempo iconograficas posteriores a la época de
realizacion de algunas Majestats de Edad Media: los grabados de los Goigs, *
en los que hallamos madltiples informaciones sobre las esculturas, su

hipotética o leyendaria procedencia y los prodigios y las virtudes atribuidos al

2 Halladas en los boletines publicados por el centro. Véase cap. 1, apartado 1. 3.

® Dirigido por el Institut Cartografic de Catalunya (ICC).

* Definimos este tipo de obras, que constituyen para nuestro trabajo una fuente primaria, en el
apartado 1. 3 de este mismo capitulo, resaltando la importancia de los datos en ellos contenidos.
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protagonista del Goig. Hemos podido examinar dichos ejemplares en la

Biblioteca Publica Episcopal del Seminari de Barcelona.

» Establecimiento de un criterio de identificacion y clasificacion de las obras. A
raiz de los primeros resultados obtenidos de los puntos arriba expuestos, se ha
llegado a un acotamiento de la agrupacion configurada inicialmente. La
esencia del presente trabajo se ubica en esa etapa del estudio, ya que a partir
de ese momento hemos empezado a disefiar un corpus en funcién de
determinados parametros, el primero y mas importante de los cuales es la
tipologia de vestidura que muestran las piezas, acompafiado por otros, de
igual funcionalidad para la definicion del tipo, que nos han permitido realizar

diferentes niveles de analisis segin su ausencia o presencia. °

* Anadlisis sistematico de visu de las tallas aln conservadas. La madera
policromada es un material perecedero y de dificil evaluacion, y su examen
directo puede proporcionar datos no anotados previamente por la
historiografia. Consideramos indispensable esta herramienta metodologica;
este proceso se ha extendido durante todos los afios de nuestra investigacion,
debido a la distribucién en distintos paises de Europa de las obras
seleccionadas. Los resultados obtenidos en esta etapa de la investigacion se

han integrado con la informacion existente.

e Consulta de las noticias y de los informes sobre las intervenciones de
conservacion y restauracion llevadas a cabo en algunos de los ejemplares que
forman parte del corpus. Este punto nos ha proporcionado informaciones
esenciales para el desarrollo de nuestro trabajo. El conocimiento de las clases
de maderas empleadas para la ejecucién de las tallas, de los indicios
cronolégicos contenidos en los materiales que componen su policromia, de
sus caracteristicas técnicas y de las eventuales modificaciones efectuadas en
ellas a lo largo de los siglos, todos estos datos, cuando estan disponibles,
permiten reconstruir la historia de una talla y avanzar hipotesis sobre otras

que estén relacionadas con ella en funcion, por ejemplo, de su procedencia.

® Tal y como indicamos en el capitulo 3, apartado 3. 1 de este Tomo.
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Cabe incidir en la heterogeneidad de esta clase de informacién: contamos por
un lado con las anotaciones de los historidgrafos, que no siempre estan
corroboradas por testimonios escritos o visuales e incluso consisten, en
algunos casos, en memorias de tradiciones orales; y por otro con los informes
de restauraciones realizadas en los centros especificos. Con respecto a este
ultimo tipo de informacion, ha sido fundamental al anélisis de los datos
publicados por el Centre de Conservacié i Restauracié de Bens Culturals
Mobles de Catalunya (CRBMC), ubicado en Valldoreix (Sant Cugat del
Valles, Barcelona). En este centro hemos tenido ademas la posibilidad de
estudiar en persona algunos ejemplares de nuestro corpus en los que se ha
intervenido en los dltimos afios. °

Nos hemos dirigido en cambio al Centre Departamental de Conservation et
Restauration d’CEuvres d’Art, Conseil General des Pyrénées-Orientales de
Perpifian para documentarnos sobre las intervenciones realizadas en las tallas
conservadas en el area pirenaica oriental. Podemos afirmar que, moviéndonos
en un ambito caracterizado por la falta de indicios documentales, la madera
en si, debidamente analizada en los centros de conservacion y restauracion, se

convierte en una preciosa fuente de datos.

» Consideracion del mundo actual del mercado del arte, de las subastas y del
coleccionismo tanto publico como privado. En este ambito es posible

encontrar obras relacionadas con la tipologia iconogréfica examinada. ’

Objetivos
» Reconstruccion de los origenes cultuales y rituales del motivo iconogréafico

del Cristo Rey tunicato crucificado en la escultura realizada entre los siglos
IX'y XIllIl, presentando un excursus sobre la historia del mundo antiguo y del
cristianismo y analizando algunas fuentes materiales y literarias anteriores a
la cronologia de las piezas en examen, a fin de ofrecer un panorama
exhaustivo de los multiples &mbitos culturales de referencia en los que han

nacido y se han desarrollado los modelos arquetipicos que constituyen la base

® Concretamente las Majestats de Beget y de La Pobla de Lillet. A propésito de estas intervenciones,
véase el apartado Conservacion / Intervenciones de las fichas dedicadas a las dos tallas en cuestion -
Tomo ll,nosl.A.1.b.3,I.A. 1.a. 2.

" Tal y como exponemos en el cap. 3, apartado 3. 2 de este Tomo.
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de la aparicion de esta tipologia en época medieval, en el intento de explicar y

justificar su aparicion y sus connotaciones.

Establecimiento de un criterio funcional a la identificacion y a la clasificacion
de las tallas, partiendo del marco teérico y revisando de forma critica las
agrupaciones realizadas previamente por la historiografia.

Definicion clara e inequivoca de la nocion de Cristo Rey tunicato desde el
punto de vista etimoldgico, exegético, liturgico, iconografico, estilistico,

técnico y devocional.

Elaboracion de un corpus de esculturas: presentacion de los ejemplares
actualmente existentes en diferentes paises la Europa actual, o de los cuales
aun se conserva memoria a través de las fuentes, escogidos aplicando el
criterio de identificacion y clasificacion previamente establecido. Se
verificard que cada uno de los ejemplares que se incluiran en el corpus
cumpla con la nocion anteriormente definida, analizando comparativamente
todas las tallas y evidenciando constantes y variantes iconogréficas y
estilisticas a fin de crear grupos y subgrupos de tallas que muestren como la
tipologia iconografica estudiada se ha desarrollado y difundido. En esta
seccion se destacaran ademas las variaciones en las aportaciones hechas por
la critica, tejiendo los conocimientos ya existentes, desarrolldndolos desde la
actual perspectiva histérica y completdndolos con nuevos niveles de
informacion hasta ahora no tenidos en suficiente consideracion. Con cierta
cautela, se abarcard también la cuestion de la cronologia de las obras,
avanzando en algun caso nuestra propuesta basandonos en comparaciones

estilisticas entre las obras.
Introduccion, si es posible, de nuevos ejemplares o nuevos elementos de

ejemplares previamente conocidos, que se demuestren pertenecientes al

corpus.
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Construccion de un catalogo analitico que ofrezca una consistente “base de
datos” sobre las obras examinadas, estructurado por fichas divididas en
distintos apartados. El resultado de esta parte del trabajo ofrecera un abanico
muy amplio de informaciones acerca de las obras seleccionadas, tanto las que
se conservan en la actualidad, como las que estan documentadas por fuentes
escritas 0 imagenes. Se incluirdn, cuando estén disponibles, las grandes
aportaciones ofrecidas por las intervenciones de conservacion y restauracion
efectuadas sobre las esculturas, creando, tal y como hemos comentado, un

“arbol genealdgico” ideal de Cristos Reyes en Europa.
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1. 3 Referentes tedricos: el panorama historiografico sobre la iconografia del

Cristo Rey tunicato crucificado en la escultura de madera roménica en Europa.

Para la elaboracion del marco tedrico de nuestra investigacion, hemos seleccionado
las fuentes escritas y las obras relacionadas con el tema que constituye el objeto de
nuestro estudio, expuesto en el apartado 1. 1 de este capitulo. El proceso ha
consistido en una revision detallada de la literatura pertinente, incluyendo datos
sobre investigaciones previas, definiciones tedricas, fichas de catalogacion e
informes de restauraciones, que se exponen a continuacion en este apartado. Dicha
revision ha derivado en la seleccion o exclusién de las obras fisicas que la
historiografia ha puesto en relacion con el tema establecido. Dentro de este marco
tedrico se halla el fundamento del problema planteado en nuestro estudio, el del
origen, de la definicidon y de la difusién de una tipologia iconogréafica especifica: el
Cristo Rey tunicato.

Las primeras publicaciones sobre el motivo iconografico del Cristo Rey tunicato en
Catalufia, sobre sus origenes y los cuantiosos ejemplares escultoricos que se
conservan en ese ambito geografico, a los que se hace referencia con el nombre de
Majestats, remontan al Gltimo cuarto del siglo XIX.

Historiadores y eruditos, miembros del Institut d’Estudis Catalans *

y de
asociaciones de arquedlogos o excursionistas dedican sus investigaciones a esta
especifica tipologia iconografica, paralelamente al despertar de un fuerte interés, que
se mantendra vivo hasta los afios '20 del siglo XX, en el area de los Pirineos
Orientales, entonces précticamente inexplorada. 2

Jean Auguste Brutails (Viviers, Languedoc, 1859 - Bordeaux, 1926), arquedlogo,
historiador, miembro de la Académia de Bones Lletres de Barcelona y del Institut
d'Estudis Catalans, docente de arqueologia y paleografia en la facultad de letras de
Bordeaux, estudioso del arte, de la historia y de las instituciones de Occitania y de la

Catalufia septentrional, ® publica en 1891 el escrito Notes sur quelques crucifixs des

! Corporacién académica fundada en Barcelona en 1907 por Enric Prat de la Riba, dedicada a la
investigacion cientifica superior de todos los elementos de la cultura catalana.

2 campillo Quintana, J., L’Espoli del patrimoni arqueoldgic i historic-artistic: I'Alt Pirineu catala al
segle XX, Barcelona 2006, p. 20.

® Cfr. Gran Eciclopédia Catalana (desde aqui en adelante GEC), V, pp. 167 -168.
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Pyrénées Orientales, * en el cual recoge preciosas informaciones sobre un grupo de
Majestats procedentes de esa zona y alli conservadas, ° definiendo, aunque por lineas
generales, sus signos caracteristicos. Unos afios después, Brutails se centra en el
estudio de la parte interior de los Pirineos Orientales, especificamente en el &rea del
Rosselld. °

Datos de gran relevancia sobre las Majestats se hallan en diferentes articulos del
Butlleti del Centre Excursionista de Catalunya,’ publicado desde 1891 hasta 1938.
El buletin, portavoz de las actividades del centro, dirigido al principio por Francesc
Carreras i Candi, contiene monografias historicas, arqueoldgicas, naturalisticas,
geoldgicas y espeleoldgicas de excursiones realizadas en Catalufia (y también fuera
de la region). Aunque la vocacién primaria de estas publicaciones no sea histérico -
artistica, en las guias-memorias de los viajes realizados en Catalufia por los
excursionistas entre los siglos XIX y XX se hallan con frecuencia detalladas
descripciones de iglesias, monasterios y ermitas, y de los objetos sagrados en ellos
custodiados, entre los cuales se encuentran tallas de madera de Crists crucificats.
Estos escritos, enriquecidos en algunos casos por documentacion fotografica,
constituyen una preciosa fuente de datos historicos y arqueldgicos, informando sobre
la ubicacion originaria de las obras y su procedencia. ® Es preciso destacar, sin

embargo, la ausencia de cualquier referencia al estado de conservacion de las

* Brutails, J. A., “Notes sur quelques crucifixs des Pyrénées Orientales”, Bulletin Archéologique du
Comité des Travaux Historiques, Paris 1891.

® Majestats de La Trinitat, de La Llagona y de Angostrina, esta ltima desaparecida — cfr. Tomo I,
fichas 1. A. 1. 40, 1. A. 1. 41, 1l. A. 2. 44.

® Brutails, J. A, “Notes sur I’art religieux du Roussillon”, Bulletin Archéologique du Comité des
Travaux Historiques, Paris 1893, pp. 200 y sigs.; L’Art Religios en el Rossello, Barcelona 1901.

"El Centre Excursionista de Catalunya es una entidad cultural y deportiva que se constituyé en
Barcelona en 1890 bajo la presidencia de Antoni Rubid i Lluch, fusionando la Associacié Catalanista
d’Excursions Cientifiques (1876) y la Associacio Catalana d’Excursions (1878). En sus primeros
afios, el intento de normalizar los estudios aplicados a la Catalufia le dio el cardcter de una universidad
popular que ofrecia cursos regulares de historia, literatura, geologia, geografia, botanica, folclor y
arqueologia catalanes, impartidos por figuras de gran prestigio en aquel entonces, como Lluis Maria
Vidal, Pompeu Fabra, Rossend Serra i Pages, Jaume Massé i Torrents, Josep Ricart i Giralt. En 1904
fueron creadas diferentes secciones; también se empezd un inventario grafico de Catalufia, con
exposiciones anuales de fotografias de montafia, y comenzé la publicacion de mapas de montafia a
gran escala. Hoy en dia el Centre posee una biblioteca especializada con més de 25.000 volimenes,
una coleccion de mas de 5.000 mapas antiguos y modernos, sobre todo catalanes, y un notable archivo
fotogréfico. Es la entidad excursionista mas antigua de los Paises Catalanes. Para profundizar su
historia se reenvia a Jolis i Felisart, A., (curado por), Centre Excursionista de Catalunya, 120 anys
d'historia: 1876-1996, Barcelona 1996.

 Gomis i Mestres, C., “La Vall d’Hostoles”, Butlleti del Centre Excursionista de Catalunya,
Barcelona 1894, pp. 30-31; Torras i Ferreri, C. A., “Excursi6 a Sant Jaume de Frontanyd, La Pobla de
Lillet, Santuari de Falgars, La Nou y Berga”, Butlleti del Centre Excursionista de Catalunya, XII,
1902; Id., Pirineu Catala. Guia itinerari V. Bergueda. Valls altes del Llobregat, 1905; Id., Pirineu
catala. Guia itinerari. VI. La comarca d’Olot, Barcelona 1910.
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Majestats, o a intervenciones efectuadas previamente en ellas. Este aspecto,
fundamental para el estudio de las tallas de madera, como evidenciamos en las fichas
de las obras presentadas en esta tesis, contenidas en el Tomo Il, falta en la casi
totalidad de los escritos dedicados al tema del Cristo Rey tunicato hasta mediados
del siglo XX.

En 1886 se publica en Barcelona un texto escrito por Josep Puiggari i Llobet
(Barcelona 1821 - Ibidem, 1903) — abogado de profesion y a la vez también
historiador del arte, ilustrador y jefe del Archivo del Ayuntamiento de Barcelona ° -
donde se presenta una historia del traje desde los egipcios hasta el siglo XIX,
acompafiada por dibujos del autor. ° El texto es de extremado interés no solo por su
recurrido sobre la historia del colobium (que consistia en una tunica sin mangas o
con mangas cortas, cuya parte inferior llegaba a la altura de las rodillas, y que se
ataba en la cintura con un cingulo) **y de la tOnica y de su difusién ya en
civilizaciones preclasicas, sino también porque ofrece una base al primer estudio
declaradamente iconografico sobre el tema del Cristo tunicato o “vestido” **en
Cataluiia: Una nota d’arqueologia cristiana. La indumentaria en els crucifixs, de
Joaquim Gispert i de Ferrater. ** Miembro de la Associacié Artistica-Arqueolégica
Barcelonesa y del Centre Escursionista de Catalunya, en esa obra analiza el tipo de
vestidura caracteristico de las Majestats conservadas en Catalufia, estudia su valor
simbolico y la naturaleza “estético - moral” * de este motivo iconografico y lo pone
en comparacion con los “Cristos desnhudos” del siglo XII, que llevan solo un
perizonium. *° El autor evidencia después el abandono de este motivo iconogréfico a
lo largo del siglo XIV, en paralelo con la nuevas exigencias liturgicas y con un

renovado contexto cultural. *® Su interés en el tema del Cristo vestido de t(nica

® Presidente de la Associaci6 Artistica-Arqueolégica Barcelonesa (1887 - 1913), institucion dedicada
al estudio y a la conservacidon del patrimonio histdrico - artistico catalén a través de la organizacion de
viajes y exposiciones y de la publicacion de una revista (divulgada entre 1891 y 1896). Véase GEC,
XVIII, pp. 381-383.

19 pyiggari i Llobet, J., Monograffa histérica e iconografia del traje, Barcelona 1886.

! Righetti, M. Manuale di Storia Liturgica, I, parte Ill, cap. 8, pp. 193. Sobre el tema de la
indumentaria, reenviamos al cap. 2, apartado 2. 2 de este Tomo.

2 8egin la definicion de Rafael Batardes y Parera, tal y como indicamos mas adelante en este
apartado.

* Gispert i de Ferrater, J., Una nota d’arqueologia cristiana. La indumentaria en els crucifixs,
Barcelona 1895. Sobre este autor véase GEC, vol. XII, pp. 245-246.

14 Gispert i de Ferrater, J., Unanota ..., cap. V, p. 41.

5 Ibidem, cap. IV, p. 23.

18 Ibidem, cap. VIII, p. 77.
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vuelve con la publicacion de un articulo sobre la Majestat de Sant Roma de la Clusa,
destruida durante la Guerra Civil - cfr. Tomo I, ficha I. A. 5. 35. */

Entre el primer y el segundo tercio del siglo XX se publican varios escritos sobre las
Majestats. Dentro de las contribuciones mas relevantes, que constituyen todavia un
referente ineludible para la investigacion sobre este tema, sefialamos los escritos del
eclesiastico, historiador del arte y profesor de arqueologia cristiana, iconografia y
arte sacro Manuel Trens i Ribas (Vilafranca del Penedés, 1892 - Barcelona, 1976), 8
que en 1923 dedica el discurso de apertura del afio académico 1923-1924 del
Seminari de Barcelona a la filiacién del motivo iconografico del Cristo tunicato de
representaciones orientales y a su difusién en Catalufia, efectuando también un
analisis de algunos de los ejemplares existentes. ** Dicho discurso es ampliado y
profundizado por su autor casi cuarenta afios después, con la redaccion de un texto
que constituye el cimiento critico respecto del tema en cuestion, asi como uno de los
estudios clave dentro del marco tedrico para el desarrollo del analisis y la
catalogacion de las tallas catalanas presentes en nuestro trabajo (tal y como
exponemos en el capitulo 3, apartado 3. 1 de este Tomo): Les Majestats Catalanes,
publicado en 1966. *° Debemos a Manuel Trens la construccién del primer corpus
organico de tallas catalanas de Cristo Rey tunicato conservadas en Catalufia y en el
extranjero. La mayor parte de las piezas presentadas en esta obra estan fechadas entre
los siglos XI y XV; es presente también un grupo mas restringido que data del siglo
XVIIl, y que por lo tanto queda fuera del marco cronoldgico de nuestra
investigacion. El criterio de analisis y clasificacion adoptado por el estudioso es la
tipologia de tunica que llevan los Cristos en funcion de la distribucion de sus

' La Majestat de Sant Roma de la Clusa, “Revista de la Asociacién Artistico Arquelégica
Barcelonesa”, 111, Barcelona 1901-1902, pp. 542-550.

'8 Formado en el Seminari de Barcelona y en el Seminari Pontifici de Tarragona. En 1914 fue
ordenado sacerdote y en 1915 participd a la organizacion del Congreso Litlrgico de Montserrat.
Personalidad ecléctica, empezd a ensefiar en el Seminari de Barcelona en 1916. También fue director
del Museu Diocesa de Barcelona y consejero del Cercle Artistic de Sant Lluc (1921-60), dentro del
cual fundé la asociacién Amics de I'Art Litargic (1923) — que promovid varias exposiciones — y
publicé un anuario (1924, 1926 y 1929). En 1939 fundo la revista Ars Sacra. Participé a la fundacion
del Institut Amatller d'Art Hispanic y colabord con diferentes periddicos de arte sacro catalan. Con su
legado de 6.000 libros y manuscritos a la Biblioteca Episcopal del Seminari de Barcelona se ha
constituido la “Biblioteca d'lconografia Doctor Trens”. Sobre Manuel Trens i Ribas se reenvia a
GEC, XXIII, pp. 198-200.

¥ Trens i Ribas, M., Las Majestades catalanas y su filiacién iconogréfica, Barcelona 1923.

2 Trens i Ribas, M., “Les Majestats Catalanes”, Monumenta Cataloniae. Materials per a la Historia
de I’Art a Catalunya, XIlI, Barcelona 1966. Por esta publicacion el autor recibe el Premio Massana
1967.
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pliegues: Majestats con drapeado a lo largo de toda la tunica, Majestats con drapeado
en toda la tlnica excepto las mangas, Majestats con drapeado en la mitad inferior de
la tdnica, Majestats con tdnica sin drapeado y completamente lisa. Después de la
primera parte, donde el autor introduce la iconografia de las Majestats retomando
mas detalladamente los contenidos del discurso de 1923, siguen las fichas de las
esculturas y un apéndice de ilustraciones. Pese a que, en algunos casos, los datos
contenidos en la obra hayan inevitablemente sufrido en la actualidad unos cambios —
ubicacion de las obras, medidas, estado de conservacion — Les Majestats Catalanes
puede ser considerado el primer auténtico catadlogo de Majestats que responde a un
criterio puntual de clasificacion, llevado a cabo por un profundo conocedor de la
materia. Su método de clasificacion de las tallas ha representado el punto de partida
de nuestro estudio; exponemos tanto su validez como sus limites en el capitulo 3,

apartado 3. 1 de este Tomo.

Muchos de los estudios realizados en esa época se hallan en obras sobre la escultura
policromada lignaria catalana, o en las fichas de los catdlogos de los museos donde
se conserva la mayor parte de Majestats hoy en dia existentes. Se encuentran también
articulos dedicados a una talla especifica, como los de Joaquim Folch i Torres
(Barcelona, 1886 - Badalona, 1963) % sobre la Majestat Batll6. ?* El mismo Folch i
Torres es autor de las fichas de las Majestats del Museo de la Ciudadela, 2 hoy
Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC), Barcelona. Arthur Kingsley Porter
(Stamford, Connecticut, 1883 - muerto en mar, cerca de Irlanda, 1933) ?* dedica una
parte de su estudio de 1928 sobre la escultura roménica en Espafia a la escultura en
madera policromada catalana, analizando algunas Majestats; *°> Josep Gudiol i Cunill

! Museélogo, historiador y critico de arte, bibliotecario de la Junta de Museus (1912), conservador
(1918) y luego director del Departamento de Arte Medieval de los Museos de Barcelona (desde 1920).
Colabor6 en la recuperaciéon de numerosas pinturas murales roménicas catalanas y en 1934 inauguré
el Museu d'Art de Catalunya. Profesor titular en la Escola Superior dels Bells Oficis (1917-24),
escribié para diferentes revistas: Anuari de I'Institut d'Estudis Catalans, Vell i Nou, D'Aci i d'All3,
Gaseta de les Arts (que dirigié desde el 1924 hasta el 1927), Revista de Catalunya, Butlleti dels
Museus, La Vanguardia, y, en el posguerra, Destino. Con respecto de Joaquim Folch i Torres cfr.
GEC, XI, p. 98.

22 «“Una “Majestat” roménica”, Gazeta de les Arts, Barcelona diciembre 1928; “Comentario alrededor
de una imagen de Cristo “Majestat” del siglo XI”, Destino, 17 de septiembre de 1955, n. 945,
Barcelona 1955, pp. 26-27.

22 Museo de la Ciudadela. Catélogo de la seccién de arte roméanico, Barcelona 1926.

# Historiador norteamericano, docente de historia del arte en Harvard, sus estudios se centran
sobre el arte roménico de toda Europa. Cfr. The Columbia Enciclopedia, Nueva York, 2008, VI,

pp. 262-263.

 Kingsley Porter, A., La escultura romanica en Espafia, 2 vols., Barcelona 1928.
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(Vic, Osona 1872 - Vic, 1931) *® en 1893 redacta las fichas de las Majestats
conservadas en el Museu Episcopal de Vic, %’y entre 1931 y 1933 publica unos
escritos sobre arte medieval catalan que contienen notas sobre algunas Majestats,
pero no analiza un corpus entero, ni tampoco define su tipologia iconografica. Josep
Gudiol i Ricart (Osona, Vic 1904 - Barcelona, 1985) %% consagra sus investigaciones
a la pintura espafiola, pero dedica también una parte de ellas a la escultura en madera
en la obra Pintura e imagineria romanicas, escrita junto con William Spencer Cook
y publicada en 1950. ?° Marcel Durliat (Anjoutey, 1917 - Tolosa, 2007), *° es autor
de numerosas obras sobre la historia y la arqueologia catalanas y lenguadocanas;
destacamos sus publicaciones sobre Cristos crucifijados en madera de época
romanica de los Pirineos Orientales, que han sido indispensables en nuestro trabajo
para el estudio de las Majestats de La Trinitat, de La Llagona, de Angostrina y de
Viliella — véase Tomo Il de la presente tesis, fichas 1I. A. 1. 40, II. A. 1. 41, 1l. A. 2.
44, 1. A. 4. 33). * Joan Ainaud i de Lasarte (Barcelona, 1919 - lbidem, 1995) *
publica en 1973 una documentada guia de las colecciones de arte romanico del

%6 Arquedlogo, historiador del arte y eclesiastico. Fue el primer director y organizador del Museu
Episcopal de Vic, del cual fue conservador desde 1898. Miembro de la Academia de Historia (1917) y
de Bellas Artes (1920) de Madrid y del Institut d'Estudis Catalans de Barcelona (1921) y doctor
honoris causa de la Universidad de Bonn (1927). En 1893 redacté las fichas de las Majestats que se
conservan en el Museu Episcopal de Vic: Catalogo del Museo arqueolégico-artistico episcopal de
Vich fundado y solemnemente inaugurado el 7 de Julio de 1891 por el Excmo. e lImo. Sr. Dr. D. José
Morgades y Gili, Vic 1893. Sobre Josep Gudiol i Cunill véase GEC, XII, pp. 210-211.

" Gudiol i Cunill, J., Nocions d’arqueologia sagrada catalana, 22 ed., 2 vols., Vic 1931-1933. Del
mismo autor, cabe sefialar para nuestro estudio Les Creus Monumentals de Catalunya, Barcelona
1919; “La Col-leccié Plandiura”, Gaseta de les Arts, Any I, n. 2, octubre 1928, Barcelona 1928, pp.1-
14; Els Primitius, segona part. La pintura sobre fusta. La Pintura Mig-Eval Catalana, 11, Barcelona
1929.

%8 Arquitecto e historiador del arte, sobrino y discipulo de Josep Gudiol i Cunill. Estudié historia del
arte en Estados Unidos con William Spencer Cook; organizé en Nueva York la fototeca espafiola de
la Frick Library (1931-1932). En 1939 ejercié como profesor en la Universidad de Toledo (Ohio) y
del Institute of Fine Arts de Nueva York (1940-41). En 1942 fue nombrado director del Institut
Amatller d'Art Hispanic de Barcelona. Su metodo se basé in primis en el analisis de visu de una obra,
con el auxilio de fotografias, y luego en el estudio documental. VVéase GEC, XII, pp. 253-254.

% Cook, W. S. - Gudiol i Ricart, J., Pintura e imagineria romanicas, Ars Hispaniae. Historia
Universal del Arte Hispéanico, VI, Madrid, 1980 [1950].

% Historiador y arquedlogo francés, ensefi6 historia del arte en Toulouse desde 1958. Miembro de la
Commission Supérieure de Monuments Historiques y miembro correspondiente del Institut d'Estudis
Catalans (1964) y de la Academia de Bellas Artes de Barcelona. Cfr. GEC,vol. IX, pp. 78-79.

! Durliat, Marcel, Les Christs vétus des Pyrénées Orientales. Etude de leur décoration peinte,
Montpellier 1952; Id., Les Christs Romans. Roussillon, Cerdagne, Perpifidn 1956; Id., La sculpture
Romane en Cerdagne, Perpifian 1957; Id., Roussillon roman, coll. “La nuit des temps”, nim. 7,
Yonne 1958; Id., El Rossell6 romanic, traduccidn de Dalmau i Ribalta, A., Montserrat 1973; Id., L’Art
Catald, traduccion de Jardi, E., Barcelona 1967; Id., “La significations des Majestés catalanes”,
Cahiers Archéologiques. Fin de I’antiquité au moyen age, n. 37, Paris (1989b), 1989, pp. 69-95.

%2 Historiador del arte, director general de los Museos de Barcelona desde el 1948 hasta el 1985.
Miembro del Institut d'Estudis Catalans, que dirigié entre 1978 y 1982, y miembro también del
Institut Amatller d'Art Hispanic, de la Academia de Bellas Artes de Sant Jordi desde 1981 y del
Consejo General de los Museos de Barcelona. Cfr. GEC, I, pp. 45- 47.
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Museu de Arte de Catalufia, ** del cual dirige la ampliacién y las reformas.
Especialista en arte medieval cataldn, entre los afios ’50 y los afios 80 ofrece
importantes contribuciones sobre el estudio de la policromia de las Majestats
conservadas en el susodicho museo. **

En el mismo ambito de publicaciones acerca de la escultura en madera policromada
medieval catalana se ubican los escritos de Eduard Junyent i Subira (Osona, Vic,
1901 - Ibidem, 1978) ** y de Eduard Carbonell i Esteller (Barcelona, 1946). *

En el ultimo cuarto del siglo XX empieza una corriente de estudios especialisticos
sobre la iconografia del Cristo crucificado en Catalufia en la Edad Media, con los
escritos de Rafael Bastardes i Parera (Barcelona, 1912 - Ibidem, 1997). *' Les talles
romaniques del Sant Crist a Catalunya, publicado en 1978, constituye el mas
completo y reciente inventario de tallas de Cristo ubicadas en Catalufia (no so6lo de
Majestats)® y, junto con Les Majestats Catalanes de Manuel Trens i Ribas,
constituye otra obra critica fundamental para el estudio del “@awvopevov” del Cristo
Rey tunicato en ese marco geografico. En este estudio, el autor analiza un copioso

% palacio Nacional de Montjuic, en la actualidad MNAC. Ainaud i De Lasarte, J., “Le Musée d’Art
de Catalogne”, Congreés Archéologique de France (Catalogne), CXVII, Paris 1959, pp. 91-97.

% Ainaud i De Lasarte, J., La sculpture polychrome catalane, “L’Oeil”, I, n. 4, pp. 33-39, Barcelona
1955; Id., La consagracié del Crist en creu, “Liturgica”, 3, Abadia de Montserrat 1966, pp. 1-20; Id.,
Art Romanic. Guia, Barcelona 1973; Id., “Majestat Batll6”, “Cokeccionistes d’art a Catalunya”
(Cataleg d’Exposicid), Palau Robert - Palau de la Virreina, Barcelona 1987.

* Arquedlogo e historiador. Se formé en el Seminario de Vic. Ordenado sacerdote en 1926, entre
1926 y 1930 estudio en el Pontificio Istituto di Archeologia Cristiana de Roma, donde obtuvo el titulo
de doctor con una tesis sobre la iglesia de San Clemente. Conservador del Museu Episcopal de Vic y
archivero municipal desde 1931, profesor de arqueologia cristiana en el Istituto di Archeologia
Cristiana de Roma desde el 1936 hasta el 1941, desde 1944 fue director del Archivo Capitular de Vic.
Algunas informaciones sobre la ubicacion de las Majestats y su estado de conservacion se encuentran
en “La imatgeria”, L’art catala (dirigido por Folch i Torres), | (L’art pre-romanic. L’art romanic), pp.
191-204, Barcelona 1957; “Objets et statues”, Catalogne Romane, 2 vols., Sainte-Marie de la Pierre-
qui-vire, Yonne 1960- 1961, Il, 1970, pp. 267-271; Art romanic. Guia, Barcelona 1973. Sobre Eduard
Junyent i Subira véase GEC, XIlII, pp. 107-108.

% Historiador del arte, profesor de historia del arte en la Universitat Autonoma de Barcelona entre
1971 y 1988. Director general del Patrimoni Cultural de la ciudad desde 1988 hasta 1994, particip6
en la elaboracion de algunas leyes en &mbito museal, bibliotecario y de la conservacion del
patrimonio. Director del Museu Nacional d'Art de Catalunya desde el 1994 hasta el 2005. Desde 2006
fue docente de historia del arte en la Universitat de Girona. Entre sus escritos efialamos L’art romanic
a Catalunya. Segle XII, I-11, Barcelona 1974-75; El Romanic catala, Barcelona 1976; "L’art romanic”,
Art Catala, I, pp. 91-120, Barcelona 1983. Sobre Eduard Carbonell i Esteller cfr. GEC, VI, pp. 80-81.
%" pintor y estudioso de historia del arte. Se especializd en la iconografia de Cristo crucificado.
Miembro de la asociacion Amics de I’Art Romanic de I’Institut d"Estudis Catalans de Barcelona. En
uno de sus escritos, contenido en una miscelénea dedicada a Joan Ainaud de Lasarte, definio a este
Gltimo como su maestro, quien le inicié al estudio del arte roménico catalan y sobre todo de las
representaciones escultéricas de Cristo en Catalufia. Cfr. GEC, IV, pp. 65-67.

%8 Bastardes i Parera, R., Les talles romaniques del Sant Crist a Catalunya, colleccié Art romanic, n.
9, Barcelona 1978.
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nimero de tallas: Majestats, que divide en dos grupos, “vestidas” y “desnudas”; *

Calvarios; grupos de Descendimientos. Para el desarrollo de nuestra investigacion ha
sido indispensable la parte dedicada a las “Majestats vestides” (pp. 85 - 213); su
clasificacion nos ha dado pie al planteamiento de una propuesta para una definicion
estricta del motivo del Cristo tunicato, y para una taxonomia iconogréafica clara e
inequivocable a la hora de referirse a los Cristos Reyes vestidos de tunica, tal y como
explicamos en el capitulo 3, apartado 3. 1, y en las conclusiones de nuestro estudio.
La metodologia de Bastardes se basa en el analisis de visu de las obras y en la
consulta de documentacion fotografica tanto contemporanea como anterior a él,
conservada en los archivos fotograficos de Barcelona y de otros lugares en Catalufia.
La aportacion mas significativa de sus escritos reside, en nuestra opinion, en su gran
capacidad descriptiva; junto con Manuel Trens i Ribas, Bastardes analiza
minuciosamente las obras presentadas, ofreciendo una ingente cantidad de detalles
sobre su historia y su procedencia. Tiene ademas el mérito de haber actualizado la
informacion sobre las intervenciones en las tallas o su eventual cambio de
localizacion. Aun asi, es preciso observar que sOlo en escasos casos las
informaciones proporcionadas por Bastardes estdn corroboradas por fuentes
documentales o historiograficas, y que muy a menudo cita fuentes orales sin aclarar
su cronologia ni su procedencia. *° Ponemos en evidencia también sus publicaciones
especificas sobre algunas Majestats ** y, por Gltimo, dos publicaciones dedicadas a
grupos de esculturas que, segun el estudioso, fueron realizadas en el mismo taller, y
de las cuales destaca los signos caracteristicos. *?

Entre los estudios de finales del siglo XX es preciso recordar las aportaciones del Dr.
Antoni Noguera i Massa, estudioso del arte medieval de Girona y de su provincia ** y

% Bastardes vuelve al tema de las Majestats “desnudas” en los afios 80 del siglo XX, con la
publicacion de “Les Majestats nues a Catalunya”, Quaderns d’estudis medievals, n. 11, Barcelona,
marzo 1983.

“* Hemos sefialado esta tipologia de datos en las fichas dedicadas a las obras que presentamos,
contenidas en el Tomo Il de nuestro escrito, en la voz “Descripcién / Historia” o en la voz
“Conservacion / Intervenciones”.

! Bastardes i Parera, R., “La Majestat de Pujals”, Quaderns d’estudis medievals, afio I, n. 9, I,
septiembre 1982, Barcelona 1982; Id., “La Majestat de Sant Roma de la Clusa”, Amics de I’Art
Romanic, Filial de I’Institut d’Estudis Catalans, circular n. 55, juliol-agost, Barcelona 1986; Id., “La
Majestat de Viliella”, Amics de I’Art Romanic, cicular n. 78, Barcelona 1988, pp. 174-179.

“2 Bastardes i Parera, R., “Els tallers romanics”, Amics de I’Art Romanic, circular n. 86, Barcelona
1989; Id., Les Majestats del Taller de Ripoll, Barcelona 1991.

8 \éase GEC, X VI, p. 43.

31



autor de un interesante estudio sobre una Majestat descubierta a finales de 1900; *
de Eduard Carbonell; del Dr. Joan Sureda; *° de Xavier Barral i Altet. *°

Ademas de las obras mencionadas, recordamos la obra en serie Catalunya Romanica,
publicada en Barcelona entre 1985 y 2002 por la Fundaci6 Enciclopedia Catalana y
formada por 28 volumenes dedicados al arte, a la arquitectura, a la historia y a la
cultura de las comarcas catalanas en época romanica. En los diversos volumenes de
la Catalunya Romanica se hallan informaciones sobre casi todas las piezas que
proceden de Cataluiia y de la zona pirenaica oriental contenidas en el corpus que
presentamos en nuestro trabajo, con una descripcion de las tallas acompafiada por sus
fotografias y una exhaustiva bibliografia. Esta serie enciclopédica es ciertamente Gtil
por la cantidad de datos recogidos, aunque en algunas descripciones se encuentren, al
pie de la letra, las palabras de Rafael Bastardes i Parera de 1978, *’ que no siempre,
dado el paso de los afios, reflejan el verdadero estado de conservacion de las obras,
ademaés de no incluir, por su intrinseco limite cronoldgico, noticias sobre eventuales
intervenciones posteriores a su publicacion.

Entre las aportaciones mas recientes y consistentes, recordamos también las de Jordi
Camps (Barcelona, 1959) *® y Manuel Castifieiras (A Corufia, 1964). *°

* Noguera | Massa, A., La Majestat de Pujals dels Pagesos, “El Bagant”, junio 1982, afio II, n. 15,
Banyoles 1982; Id., La Majestat Romanica. Donacié del Rotary Club de Banyoles, 1985-1995,
Banyoles 1995. Del mismo autor, recordamos ademas las siguientes publicaciones: “La Majestat de
Sant Esteve d’en Bas”, Tahll, n. 5, marzo 2002, Girona, pp.10-11; Obra dispersa del romanic gironi,
Besall 2005; El Crist romanic a les terres gironines, Girona 2005.

“* Carbonell i Esteller, E., Sureda i Pons, J., Tresors Medievals del Museu d’Art Nacional de
Catalunya, Barcelona 1995.

“® Barral i Altet, X., “Majestat romanica Batll6”, Barcelona. Metropoli mediterrania, Barcelona 1992,
n. 22, pp. 61-64; Id., “L’escultura en fusta. L escultura romanica a Catalunya”, Catalunya Romanica,
I, Barcelona 1999, pp.107-109.

*" Bastardes i Parera, R., Les talles romaniques..., op. cit.

“® Licenciado en Grado en 1984 por la Universitat Autdnoma de Barcelona, y con el DEA del
programa de doctorado de Historia, Teoria y Critica de las Artes: Arte Catalan y Conexiones
Internacionales, de la Universitat de Barcelona (2007). Profesor de Historia del Arte en la Escola
d’Arts i Oficis “la Llotja” de Barcelona (1987-1995), donde también ha sido Jefe de Estudios (1990-
1992). Paralelamente a su actividad en el Museo, también ha impartido clases como profesor asociado
del Departamento de Historia del Arte de la Universitat de Barcelona (febrero de 1997-setiembre de
2002), y en el Departamento de Arte de la Universitat Autonoma de Barcelona (octubre de 2008-
septiembre de 2009). Desde 2005 es Conservador Jefe del Area de Romanico del Museu Nacional
d’Art de Catalunya (Barcelona), donde también ha ocupado el cargo de Conservador Adjunto a la
subdireccion de Colecciones (2002-2004). Su actividad investigadora estd centrada en la escultura de
los siglos X1 al XIII. Entre sus publicaciones citamos “Scultura lignea nella Catalogna Romanica: la
tipologia delle “Majestats” e il suo rapporto con il Volto Santo di Lucca”, Studi Medievali e Moderni,
afio XV, wvols. 1-2, n. 29/2011, Napoles 2011; “Imé&genes para la devocién: crucifijos,
descendimientos y virgenes en la Catalufia romanica. Tipologias y talleres”, Mobiliario y ajuar
liturgico en las iglesias roménicas, Aguilar de Campo 2011, pp. 79-103; “La Majestad romanica del
Museo de Bellas Artes de Bilbao. Notas para su contextualizacion”, Boletin nim. 6 del Museo de
Bellas Artes de Bilbao, Bilbao 2012, pp.15-38; “Romanesque majestats: a typology of Christus
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Desde finales de los afios ‘60 comienza a ver la luz una serie de publicaciones, tanto
de historiadores del arte como de restauradores, sobre las intervenciones efectuadas
en las Majestats: Pere Ponsich i Rondes (Perpifian, 1912 - Ibidem, 1999) *° es autor
de un informe de restauracion llevado a cabo en la Majestat de La Trinitat en 1967;
en 1991 escribe un articulo sobre el estado de conservacion de las esculturas
lignarias de Cristos romanicos de los Pirineos Orientales. > Ana Sanchez Lassa de
Los Santos, directora del Departamento de Conservacion y Restauracién del Museo
de Bellas Artes de Bilbao, es autora de la memoria de la intervencién de restauracion
efectuada en 1985 en la Majestat conservada en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao.>® De extremada importancia han sido para nuestro estudio las Memorias de
Actividades del Centre de Conservacio i Restauracié de Bens Culturals Mobles de
Catalunya (CRBMC) de Valldoreix (Sant Cugat, Barcelona). ** Las intervenciones

sobre las Majestats conservadas en el area pirenaica oriental y sus memorias han sido

triumphans in Catalonia”, Envisioning Christ on the Cross. Ireland and the early medieval West,
Dublin 2013, pp. 234-247.

“* Doctor en Historia del Arte por la Universida de de Santiago de Compostela, con Premio
Extraordinario de Doctorado (1993), sus investigaciones se centran en el estudio del roménico —
iconografia, miniatura, pintura mural, portadas roménicas — asi como de la peregrinacion a Santiago,
siendo un reconocido especialista en temas como la Catedral de Santiago, el scriptorium y la portada
de Ripoll, el mosaico de Otranto, el Bordado de la Creaciéon de Girona, o la pintura sobre tabla
catalana. Desde febrero de 2010 es Professor Agregat de Arte Medieval en la Universitat Autbonoma
de Barcelona. Recibe la Acreditacion Avanzada (Catedrético) de la AQU (Agéncia per a la Qualitat
del Sistema Universitari de Catalunya) en 2013 y de I'ANECA (Agencia Nacional de Evaluacion de la
Calidad y Acreditacion) en 2015. Anteriormente es Conservador y Jefe de la Coleccion de Arte
Roméanico del Museu Nacional d’Art de Catalunya (Barcelona, 2005-2010) asi como Profesor Titular
de Historia del Arte de la Universida de de Santiago de Compostela (1997), donde ejerce su actividad
docente e investigadora entre los afios 1994 y 2005. Ha realizado estancias de investigacion en centros
de reconocido prestigio como la Scuola Normale Superiore di Pisa (1987-1988), el Centre d’Etudes
Supérieures de Civilisation Médiévale de la Université de Poitiers (1989), o la Il Universita di Roma-
Tor Vergata (1989-1991). Recordamos aqui “Figura pintada, imatge esculpida. Eclosié de la
monumentalitat i didleg entre les arts a Catalunya. 1120-1180”, El romanic i la Mediterrania.
Catalunya, Toulouse i Pisa. 1120-1180, Museu Nacional de Catalunya, 29 de febrero - 18 de mayo
2008, Barcelona 2008, especialmente pp.133-147.

% Historiador y arqueélogo. Funda, junto con Marcel Durliat, la revista de historia y arqueologia
mediterraneas "Etudes Roussillonnaises" (1951-1957). Conservador oficial de antigiiedades y objetos
de arte del Rosellon desde el 1962, miembro de la Comisién de Arte Sacro, presidente fundador de la
Asociacién para la Conservacién del Patrimonio Artistico e Histérico rosellonés y miembro
corrrespondiente del Institut d’Estudis Catalans. Cfr. GEC, XVIII, pp. 87-88.

%! Realizado por la Association de Sauvegarde du Patrimoine Artistique et Historique Roussillonais de
Perpignan. Ponsich, P., “Restauration du Christ de la Trinité”, Midi Libre, 3 de mayo, Perpifidn 1967.
52 ponsich, P., “Les crucifix romans du Roussillon, de Cerdagne et de Capcir. Derniéres découvertes”,
Les Cahiers de Saint-Michel de Cuixa, Abadia de Saint-Michel de Cuxa, n. 22, 1991.

%% Sanchez Lassa De Los Santos, A., Restauracion del Cristo en Majestad del Museo de Bellas Artes
de Bilbao, “Anuario 1986. Estudios-Crénicas”, Bilbao 1978; véase Tomo Il, ficha I. B. 1. 39.

* AA. VV., Servei de Conservacié i Restauracié de Béns Mobles. Memoria d’Activitats 1989-1996,
Barcelona.
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en cambio realizadas por el Centre Departamental de Conservation et Restauration

d’Euvres d’Art, Conseil General des Pyrénées-Orientales de Perpifian. >

En conclusion, por lo que se refiere a las esculturas de ambito catalan y de los
Pirineos Orientales, contamos en la actualidad con un consistente nimero de estudios
sobre el tema que nos atafie: la mayoria de ellos consiste o bien en publicaciones
especificas o bien en escritos que forman parte de series o colecciones dedicadas al
romanico. Tal y como hemos comentado anteriormente, los Unicos dos trabajos en
los que se halla una catalogacion de esculturas de Cristo crucificado vestido de
tanica son el de Manuel Trens i Ribas y el de Rafael Bastardes i Parera. *° Estos dos
textos representan los cimientos del marco teorico de nuestro estudio; los criterios en
ellos contenidos nos han llevado a proponer nuevos parametros para el analisis y la
clasificacion de la tipologia iconografica del Cristo Rey tunicato con respecto a ese
entorno geografico y dentro de los limites cronoldgicos que hemos establecido, como
indicamos detalladamente en el capitulo 3, apartado 3. 1 de este Tomo.

Respecto de las obras de procedencia italiana, la escultura que ha despertado el
mayor interés de la historiografia es indudablemente el Volto Santo de Lucca. Desde
finales del siglo XIX esta emblematica talla, su historia y sus posibles origenes han
constituido el objeto principal de atencion de un cuantioso numero de eruditos,
catedréticos, eclesiasticos, amateurs: recordamos los escritos del sacerdote Almerico
Guerra y del canénigo Pietro Guidi; > del archiobispo Adriano Bernareggi; *® del
canénigo Francesco Baroni. > Bien documentados los estudios del historiador suizo -
aleman Gustav Schnirer, que examina la relacion del Volto Santo con algunos

ejemplares de Cristos crucificados catalanes, tal y como sefialamos mas adelante en

% Centre Departemental de Conservation et de Restauration d’CEuvres d’Art, Conseil General des
Pyrenees-Orientales, Compte-Rendu de restauration, Commune de La Llagonne, Eglise de Saint-
Vincent, Christ roman, Perpignan 2001; Id., Compte-Rendu de restauration, Eglise de La Trinitat,
Majestat, Perpifidn 2004; Mathon., J.-B., La Santa Majestat de Bellpuig: méthamorphoses,
restaurations, dérestauratoons, nouvelle restitution, en Paponaud, B.-H., Palouzié, H., Regards sur
I’objet roman, Arles 2005.

% Trens i Ribas, M., “Les Majestats..., op. cit; Bastardes i Parera, R., Les talles romaniques..., op. cit.
" Guerra, A., Storia del Volto Santo di Lucca, Lucca 1881; Guerra, A., Guidi, P., Storia del Volto
Santo, 2 vols., Sora 1926 (en esta publicacidn se repiten basicamente las informaciones del escrito de
Almerico Guerra de 1881); Guidi, P., Il Volto Santo di Lucca / Recensione del S. O. Mons. Prof.
Pietro Guidi della lettura del S. C. sac. Antonio Pedemonte, “Ricerche sulla primitiva forma
iconografica del volto Santo”, Lucca 1941.

%8 Bernareggi, A., “Il Volto santo di Lucca. Ricerche sull’icongrafia del Crocifisso”, Rivista di
archeologia cristiana, n. 2, 1925, pp. 117-155.

% Baroni, F., Il Volto Santo di Lucca e le sue gloriose origini, Lucca 1932.
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este mismo apartado; en sus escritos hallamos a la vez preciosas informaciones
acerca del Cristo tunicato de Erp (Colonia, Erzbischtfliches Diézesanmuseum), del
cual pone en evidencia la cercania estilistica con la Majestat de Caldes de Montbui —
cfr. Tomo Il, fichas VI. B. 57, I. A. 1. a. 1 — por la peculiaridad de tinica que
presentan ambas esculturas. ® Sobre la primitiva forma iconografica del Volto Santo
y la recepcion de modelos catalanes para su realizacién, un analisis profundo y en
parte todavia vélido se halla en el estudio de Antonio Pedemonte; ®! los escritos del
historiador del arte Géza De Francovich se centran también en la querelle sobre la
derivacion del Volto Santo de modelos extranjeros. ® Entre los estudios més
recientes acerca de los Volti Santi en Italia central y de sus origenes, publicados entre
finales del siglo XX y comienzos del siglo XXI, destacan las contribuciones de
Pietro Lazzarini, Elio Bertini, Isa Belli Barsali, Diana Webb, Herbert Kurz, Antonino
Caleca, Gabriella Rossetti Pepe, Graziano Concioni, Valerio Ascani, Stefano
Martinelli. ®

Dentro de las aportaciones criticas sobre el culto y la devocién a la imagen del Volto
Santo, su historia legendaria y su origen verdadero, cabe mencionar por separado los
convenios Y las exposiciones dedicados a estos temas, celebrados a partir de los afios
’80 del siglo XX: Il Volto Santo, storia e culto, 1982; Lucca, il Volto Santo e la
Civilta Medioevale, 1982; Il volto Santo in Europa. Culto e immagini del Crocifisso

% Schniirer, G., Sopra I'eta e la provenienza del Volto Santo, curado por G.A. Amoretti, G. A.,
"Bollettino Storico Lucchese", | (1-2), 1929, pp. 17-24, 77-105 (traduccion de Uber Alter und
Herkunft des Volto Santo von Lucca, "Romische Quartalschift”, XXXIV (1926), pp. 271-306);
Schnirer, G., Ritz, J. M., Sankt Kiimmernis und Volto Santo. Studien und Bilder, Dusseldorf 1934,
especialmente p. 341 para las observaciones sobre el tunicato de Erp.

% pedemonte, A., “Ricerche sulla primitiva forma iconografica del Volto Santo”, Atti della R.
Accademia Lucchese di Scienze, Lettere ed Arti, nuova serie, Lucca, 1942, V, pp. 117-144.

%2 De Francovich, G., “Il Volto Santo di Lucca”, Bollettino storico Lucchese, Lucca, 1936, pp. 3-29;
Id., “Crocifissi lignei del XII secolo in Italia”, Bollettino d’arte, n. 29, 1935, pp. 492-505. La cuestion
sobre el origen del Volto Santo y su relacién con las Majestats catalanas se expone detalladamente
mas adelante en este apartado.

88 azzarini, P., Volto Santo di Lucca, Lucca 1982; Bertini, E., 1l Volto Santo nella storia di Lucca,
Lucca 1982; Belli Barsali, 1., Lucca. Guida alla citta, Lucca 1988, pp. 81-84; Hurz, K., Der Volto
Santo von Lucca. lkonographie und Funktion des Kruzifixes in der gegirteten Tunika des 11.
Jahrhunderts, Regensburg 1997; Webb., D. “The Holy Face of Lucca”, Anglo-Norman Studies, IX,
1986, pp. 227-237; Caleca, A., “L’iconografia del Volto Santo”, Sacre Passioni. Sculttura lignea a
Pisa dal XII al XV secolo, catalogo de la exposicion, Pisa, Museo Nazionale di San Matteo, 8 de
noviembre de 2000 - 8 de abril de 2001, curado por Burresi, M. G., Milan 2000, pp. 148-151; Rossetti
Pepe, G., Santa Croce e Santo Volto: contributi allo studio dell'origine e della fortuna del culto del
Salvatore (secoli 1X-XV), Pisa 2002; Concioni, G., Contributi alla storia del Volto Santo, Saggi e
Ricerche 11, Pisa 2005; Martinelli, S. “Un’identitd, tante identita: tracce del Volto Santo di Lucca in
alcuni culti europei del crocifisso tra Medioevo ed Etd moderna”, Polittico, n. 6, noviembre 2012, pp.
5-28; Ascani, V., Martinelli, S., Rossi, E., 1l Volto Santo di Rocca Soraggio. Storia e restauro, Lucca
2009.
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nel Medioevo, 2000; La Santa Croce di Lucca. Il Volto Santo. Storia, tradizioni,
immagini, 2001. **

Los estudios especificos en los cuales nos hemos basado para el estudio de las otras
tallas de &mbito toscano que presentamos en nuestro corpus, y sobre sus posibles
vinculos con el Volto Santo de Lucca asi como con otros tunicati en Europa, se
indican en las fichas correspondientes a cada obra — cfr. Tomo 11, fichas I11. A. 1. 47,
1. A. 1. 48, I11. A. 1. 49, 11l. A. 1. 50.

Ademas de las publicaciones en papel, es preciso recordar la existencia del Archivio
Digitale del Volto Santo (ARVO). Este proyecto, disponible en la pagina web:
http://www.archiviovoltosanto.org/it, estd dedicado a la investigacion iconografica
acerca de la celebre talla de Lucca y los testimonios de su difusion en el tiempo y en
el espacio — sus derivaciones. En esta base de datos se hallan obras de técnicas,
procedencias y cronologias diferentes, que estan relacionadas con el “prototipo”
conservado en Lucca, asi como una indicacién de las referencias bibliograficas
vinculadas al tema del Cristo tunicato. Esta eficiente herramienta constituye un
referente de gran utilidad para la investigacion de las esculturas de Cristo tunicato
ubicadas en la peninsula italiana y en el extranjero, aunque su enfoque sea
basicamente centripeta, ya que su punto de partida es una talla considerada
prototipica de un motivo iconografico.

Uno de los temas de debate més frecuente en la historiografia se centra en la relacion
entre las Majestats catalanas y las esculturas de Volti Santi de la Italia central,
especialmente el Volto Santo de Lucca: desde el Medievo esta obra goz6 de inmensa
fama: miles de peregrinos paraban en Lucca, de camino a Roma, para rendir

homenaje al insigne simulacro.

% Baracchini, C., Filieri, M. T., Il Volto Santo. Storia e culto, catalogo della mostra, Lucca, chiesa dei
Santi Giovanni e Reparata, 21 de octubre - 21 de diciembre de 1982, Lucca 1982, en particular los
escritos de Frugoni, C., Una proposta per il Volto Santo, pp. 15-48 (sobre el didlogo entre las fuentes
documentales y la obra escultérica), Caleca, A., 1l Volto Santo, un problema critico, pp. 59-69, y
Silva, R., Il Volto Santo e il Christus Triumphans; due interpretazioni del medesimo tema
iconografico, pp. 70-75; “Lucca, il Volto Santo e la Civilta Medioevale”, Atti del Convegno
Internazionale di Studi, Lucca, 21-23 de octubre de 1982, Lucca 1984; Ferrari, M. C., Meyer, A., Il
Volto Santo in Europa. Culto e immagini del Crocifisso nel Medioevo, Atti del Convegno
Internazionale di Studi, Engelberg, 13-16 de septiembre de 2000, Lucca 2005 (entre las actas de este
convenio, sefialamos el estudio de Christoph Eggenberger sobre el Cristo tunicato de Uznach (Suiza):
“Der Volto Santo im Kloster Engelberg”, pp. 127-144; La Santa Croce di Lucca. Il Volto Santo.
Storia, tradizioni, immagini. Atti del Convegno, Lucca, Villa Bottini, 1-3 de marzo de 2001, Lucca-
Empoli 2001, especialmente el escrito de Bacci, M., “Ad ipsius Christi effigem”: il Volto Santo come
ritratto autentico del Salvatore”, pp. 115-130.
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En opinién de Brehier las Majestats derivan de la talla de Lucca; ® Guidi,
Schniirer,®® Gudiol i Cunill, De Francovich, Cook - Gudiol i Ricart, Durliat y Trens®’
son partidarios, en cambio, de la independencia iconografica de las esculturas
catalanas del Volto sagrado de Lucca. Segun Trens, el momento en el cual el eco del
Volto Santo como modelo iconografico y la fuerza de su culto se perciben con fuerza
en Catalufia no coincide con la época en la que se empiezan a realizar las Majestats —

desde finales del siglo X1 ®®

—sino que se halla a partir del siglo XVIII cuando, tanto
en nivel iconogréfico como linglistico se verifica un fenébmeno de “recepcion
explicita” de la la tradicion vinculada a la talla italiana. Dicha observacion estaria
atestiguada, segun el autor, por la existencia de los Goigs: asi se denominan unos
grabados que se empiezan a realizar a partir del siglo XVI y que consisten en
canciones laudatorias y encomiasticas caracterizadas por la presencia de elementos
legendarios y prodigiosos.

Los Goigs describen los Gaudia terrenales y celestes del personaje al que estan
dedicados, generalmente la Virgen, el Cristo o un santo patron de una iglesia o una
capilla; junto con el texto, presentan la imagen del personaje al que se refieren,
grabada en el centro de la pagina. Dicha imagen corresponde a una obra concreta
(una escultura, en madera o piedra, o una pintura) que representa el personaje al cual
el Goig esta dedicado. Esta especifica tipologia de documento, que combina
elementos textuales e iconograficos, ofrece multiples informaciones sobre la
hipotética o legendaria procedencia de la obra a la que se refieren y de los prodigios
y virtudes atribuidos al protagonista del Goig, y constituye una interesante forma de
liturgia popular practicada en actos de devocion colectivos — procesiones,
peregrinajes, novenas, septenarios. ®® Con respecto a este peculiar tipo de documento,
cabe destacar su importancia dentro del marco tedrico de nuestra investigacion: los
Goigs corresponden a una fuente primaria o directa en la cual encontramos distintos
elementos — imagenes y texto escrito — relacionados con las obras fisicas que

estudiamos. Dichos elementos nos proporcionan informaciones de primera mano (no

% Brehier, L. Les origines du crucifix dans I’art religieux, Paris 1908, p. 57.

% Schniirer, G., Sopra I'eta..., op. cit., pp. 19-24, 79-81.

¢ Gudiol i Cunill, J., Nocions d’arqueologia sagrada catalana, 22 ed., 2 vols., Vic 1931-1933; Cook,
W.W. S., Gudiol i Ricart, J., Pintura..., op. cit.; Durliat, M., La signification..., op. cit, pp. 74-83;
Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 57.

% Trens, M., Les Majestats..., Ibidem.

8 Cfr. Marti, J., Los "goigs": expresion de religiosidad e identidad local en Catalufia, 2 vols., Madrid,
1999-2000, I, pp. 191-226.
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sometidas al analisis critico de los especialistas en la materia) sobre la continuidad
del culto rendido a las esculturas, su aspecto y sus presuntos origenes.

En distintos Goigs, dedicados a las Majestats de Caldes de Montbui, La Pobla de
Lillet, Beget, las esculturas son denominadas Vult, término catalan que corresponde a
Volto en italiano y que constituye una clara evocacion del nombre de la famosa talla
de Lucca. "

Los historidgrafos que argumentan en favor de la independencia del motivo
iconografico de las Majestats en Catalufia observan que su tradicion es antigua y
muestra un amplio rayo de difusién, y que ya desde la Alta Edad Media en Catalufia
y en la zona pirenaica oriental existe un tipo de crucificado vestido de tunica; seria
por lo tanto méas plausible afirmar lo contrario, es decir que habria que buscar el
origen de esta iconografia en Catalufia y en la actual Francia meridional, y que el
Volto Santo de Lucca y las esculturas de Cristo tunicato del resto de Europa dimanan
de la difusién del modelo ofrecido por las Majestats. "

Schnirer sugiere que ya en época visigoda existen en Catalufia representaciones de
Cristo tunicato inspiradas en un modelo oriental, que durante la invasion &rabe
fueron destruidas o enterradas, sobre todo en la zona de los Pirineos, donde se
refugiaron los Cristianos; esto explicaria la considerable cantidad de tallas
procedentes de esa area geogréfica. * El estudioso avanza incluso la hipétesis que el
Volto Santo de Lucca lleg6 a Francia por mano de los hispanos; luego, en el afio 782,
siguiendo la leyenda de Nicodemo — véase Tomo II, ficha IlIl. A. 1. 46 —, fue
trasladado a Luni y finalmente a Lucca; el autor, sin embargo, no especifica donde
fue entallado el Cristo. Al final de su escrito, Schnurer afiade que el historiador
Pietro Guidi le informa de la presencia, en Lucca, de testimonios literarios y
artisticos visigodos de finales del siglo VIII; y que seria para él un logro significativo
dentro de los estudios historicos - artisticos el hecho de poder afirmar, analizando

previamente los susodichos testimonios, el origen ibérico del Volto Santo.

" En nuestro estudio reproducimos los Goigs dedicados a las Majestats de Caldes de Montbui, La
Pobla de Lillet, Beget. Cfr. APENDICE, GOIGS. Respecto del uso de la palabra Vult para designar las
Majestats a partir del siglo XVIII, y de su importancia como fuente para la iconografia de las tallas
reproducidas en ellos, reenviamos a las observaciones contenidas en el capitulo 2, apartado 2. 2, y del
capitulo 3, apartado 3. 3 de este Tomo.

™ Schniirer, G., Sopra I'eta..., op. cit., p. 101; Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 57.

"2 Schniirer, G., Sopra I'eta..., op. cit., pp. 101-103.

" Schniirer, G., Sopra I'eta..., op. cit., p. 105; esta hipotesis ha sido posteriormente retomada por
Gandolfo, F., “Due questioni aretine”, Confronto, 3-4, 2005, pp. 100-123.
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Geéza De Francovich, por razones estilisticas e iconograficas, no admite que el Volto
Santo de Lucca pueda derivar de las Majestats; sin embargo, hipotetiza que existia
una version mas antigua del Volto Santo, procedente de Siria y que llegd a la
Toscana pasando por la parte oriental de la peninsula ibérica; a favor de esta
suposicion observa que el grupo mas numeroso Yy estilisticamente mas homogéneo de
crucificados romanicos vestidos de tunica se halla en Catalufia, sobre todo en la zona
de los Pirineos Orientales, y que, aunque la mayoria de los ejemplos conservados
remontan a los comienzos del siglo XII, no se puede excluir que existiesen algunos
prototipos mas antiguos hoy en dia desaparecidos. * Asumiendo que el arte
romanico en Espafia se caracteriza por la recepcion de estilemas orientales, el
estudioso observa ademas que los crucificados catalanes prerromanicos e incluso
precarolingios desaparecidos en la actualidad, cuya tipologia iconografica es de
origen siriaco, fueron en parte importados de Siria y en parte realizados en Espafia
(para la produccion de estos ultimos se siguid el modelo ofrecido por las obras
importadas). A lo largo de los siglos el modelo de Cristo crucificado cataldn de
supuesto origen oriental asumiria lentamente los aspectos estilisticos e iconogréficos
que se observan en las obras romanicas que se han conservado. En opinion de De
Francovich, la uniformidad tipologica de los Cristos crucificados catalanes de los
siglos XII - XIII no constituye una razén suficiente para excluir, en nivel de
hipotesis, la coexistencia de tipos diferentes de crucificados en el dmbito de
afinidades genéricas (sobre todo iconograficas) relacionadas con la tinica. Entre
estos tipos diferentes podia hallarse también una version antigua del Volto Santo, que
sirvi6 de modelo para la realizacion del ejemplar romanico, es decir el que se
conserva actualmente en Lucca. " A fin de enlazar el Volto Santo actual con una
talla mas antigua, de origen catalan, de la que procederia, el autor supone que la
imagen fue nueva y enteramente realizada entre finales del siglo XI1 y comienzos del
siglo X111 por un discipulo del arquitecto y escultor lombardo Benedetto Antelami. ™
Dentro de las hipotesis acerca de la recepcion mutua de modelos procedentes de
Cataluia y de lItalia central, Marcel Durliat destaca que el monumental Cristo

tunicato del Monastero di Santa Croce al Corvo, Bocca di Magra (La Spezia,

" De Francovich, G., “Il Volto Santo...”, op. cit., pp. 59 — 60.
"> De Francovich, G., “Il Volto Santo...”, op. cit., p. 60.
" Ibidem.
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Liguria), "’ datado en la segunda mitad del siglo XII, se acerca més a las Majestats
catalanas, sobre todo a la de Beget, que al Volto Santo de Lucca. ®

Respecto de esta observacion, Trens sugiere que el Cristo de Bocca di Magra
proviene también del prototipo usado para realizar la version romanica del Volto
Santo de Lucca; y que dicho prototipo era mas parecido a las Majestats catalanas
romanicas que se han conservado, que al actual Volto Santo. '® Seguin Trens, siendo
imposible que las Majestats romanicas catalanas procedan del actual Volto Santo de
Lucca, se pueden proponer dos hipotesis: o bien que el Volto Santo proviene
estilistica e iconograficamente de la region pirenaica; o bien que tanto esta obra
como las Majestats catalanas derivan de un modelo oriental en comdn. ®* En ese
caso, se tendria que suponer la circulacién de un “modelo internacional”, cuya
existencia permitiria explicar tanto la formacion de una corriente consistente de
produccidn en una zona geografica extensa y definida — como en Catalufia — como la
aparicién de casos mas aislados — como el famoso Volto de Lucca o el de Bocca di
Magra. La hipdtesis de Trens es, en conclusion, la siguiente: presumiblemente en
época carolingia se “import6” en Catalufia desde Siria un prototipo de Cristo tunicato
clavado en la cruz; la tipologia iconografica encarnada por este prototipo se empez6
a reproducir en esa regién durante siglos sin aportar cambios significativos, debido al
“caracter tradicionalista y conservador” propio de esa area geopolitica; de esta
manera se crearon las tallas hoy en dia existentes, la mayoria de las cuales remontan
a los siglos XII - XIII, con algunas excepciones mas tardias; en esta area se halla el

origen y la procedencia del Volto Santo de Lucca. &

La querelle sobre el origen, la difusion y las posibles dataciones de la tipologia del
Cristo Rey tunicato incluye también las dos tallas de tunicati de la provincia de
Ascoli Piceno (Marcas, Italia): el Cristo de Force y el Cristo de Amandola — cfr.
Tomo II, fichas Ill. C. 1. 52, IlI. C. 1. 53. Francesca Pertusi Pucci y Alessandro
Marchi destacan la peculiaridad de las dos esculturas. La primera, datada entre
finales del siglo XI y comienzos del siglo XII, es la escultura en madera més antigua

" pertugi, A., Pertusi Pucci, F., Il Crocifisso ligneo del Monastero di S. Croce e Nicodemo di Bocca
di Magra, “Rivista dell’Istituto Nazionale d’Archeologia e Storia dell’Arte”, s. 111, 11, Roma 1979,
pp. 3-51. Véase Tomo I, ficha I1l. B. 1. 51.

® Durliat, M., La signification..., op. cit., p. 93.

™ Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 59.

8 Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 60.

*" Ibidem.
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de esa region; esto la convierte en un caso aislado y por lo tanto imposible de
comparar directamente con otras obras in loco. ¥ Ambos estudiosos destacan su
cercania con el Cristo tunicato de Tancrémont (Pepinster, Lieja, Bélgica), datado
entre los siglos IX y XIllI, y con el de Véversunda (Historiska Museet, Estocolmo),
datado en el siglo X111 3 —cfr. Tomo Il fichas V. A. 1. 55, VII. A. I. 58 — basandose
en la presencia de la corona, presente en todos los casos mencionados; pero lo datan
entre los siglos X1y XII por su peculiar tipo de vestimenta, estrictamente relacionado
con la cultura longobarda y carolingia. En cuanto al Cristo de Amandola, datado en
el siglo X1l -XIV, ® los susodichos autores resaltan la singularidad de su
lipsanoteca, ubicada en el anverso del Cristo — en los casos de Cristo Rey con
funcién de estatua - relicario, la cavidad destinada a custodiar las reliquias suele
hallarse en el reverso de la imagen, tal y como exponemos en el capitulo 3, apartado
3. 1 de este Tomo.

La supuesta dependencia del modelo encarnado por la talla de Lucca es puesta en
tela de juicio acerca del caso del Cristo tunicato de Imerward, conservado en la
iglesia colegiata de los Santos Blas y Juan Bautista de Braunschweig (Baja Sajonia,
Alemania) — cfr. Tomo I, ficha VI. A. 1. 56 — en el ya mencionado estudio de

Schniirer, asi como en los escritos de Erwin Panofsky y Reiner Hausser. %

A raiz de la revision y del anélisis de las fuentes historiograficas que hemos
efectuado, hemos obtenido un marco teérico que nos ha llevado al establecimiento de
los objetivos de nuestro trabajo y la realizacion de un corpus de esculturas.

Resumiendo, podemos concluir que:

82 pertusi Pucci, F., “I Crocifissi tunicati di Force e di Amandola nell’ascolano. Osservazioni ed
ipotesi”, Rivista dell’Istituto Nazionale di Archeologia e Storia dell’Arte, VIII-1X, 1985-1986, pp.
365-398; Id., “Due Crocifissi tunicati inediti in territorio marchigiano”, Lucca, il Volto Santo e la
civilita. medioevale, Atti del Convegno Internazionale, Lucca, 1982, Lucca 1984, pp. 207-209;
Marchi, A., Di Girolami, P., Montevecchi, A., Papetti, M., Sacri Legni. Sculture da Fabriano e dalla
Marca Picena, catalogo de la exposicion, Montalto Marche, Museo Sistino Vescovile, 22 de abril - 17
de septiembre de 2006, especialmente pp. 30-31, 51-53.

8 pertusi Pucci, F., “I Crocifissi...”, op. cit, pp. 376-377.

& Ibidem, p. 390.

8 Schniirer, G., Ritz, J. M., Sankt Kiimmernis..., op. cit., p. 341, donde el estudioso analiza también el
Cristo tunicato de Tancrémont; Panofsky, E., “Das Braunschweiger Domkruzifix und das "Volto
Santo" von Lucca”, Festschrift fur Adolph Goldschmidt zum 60. Geburtstag am 15. Januar 1923: mit
einer Bibliographie der Schriften Adolph Goldschmidt und seiner Schule, Leipzig 1923, pp. 37-44;
Hausser, R., “Das Imervardkreuz und der Volto-Santo-Typ”, Zeitschrift fir Kunstwissenschaft, 16,
Berlin, 1962, pp. 129-170.
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La historiografia ha ido analizando las tallas de Cristo Rey tunicato
conservadas en distintos paises de Europa tanto aisladamente, desde una
perspectiva centripeta y localista — sometiendo a estudio o bien obras
puntuales o bien un grupo de obras de un pais en especifico — como
comparativamente, investigando las posibles relaciones entre ejemplares de

Cristo Rey tunicato procedentes de distintos paises.

En ambos casos, existen dos casos Unicos de catalogacion y agrupacion de
esculturas: el estudio de Rafael Bastardes i Parera, enfocado en el andlisis de
un grupo heterogéneo de crucificados catalanes; y el de Manuel Trens i
Ribas, elaborado dentro de un horizonte geografica y cronolégicamente mas
amplio que el de Bastardes. Con respecto al primero, evidenciamos la patente
ausencia de un estable criterio de clasificacion de las tallas; en cuanto al
segundo, presenta intrinsecos limites criticos — la informacién en ella
contenida no esta actualizada y no siempre esta corroborada por indicios
documentales; se han hallado informaciones contradictorias, en mas de un
caso, acerca de los datos sobre las tallas, tal y como evidenciamos

puntualmente en el capitulo 3, apartado 3. 1.

Debido a la falta de documentos escritos que puedan proporcionar datos
seguros acerca de la cronologia y la procedencia de las obras, se han
desarrollado diferentes teorias acerca del origen de la tipologia iconografica
que nos atafie y de su recepcion y difusién. Los dos grandes “protagonistas”
de estas teorias se identifican en el Volto Santo de Lucca -y en los otros Volti
Santi de la Italia central — y en el consistente grupo de Majestats catalanas;
las obras procedentes de otros paises han sido vinculadadas tanto con el
primer ejemplar como con el segundo grupo en funcion de consideraciones

estilisticas e iconograficas.
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2. Definicion, origen y difusion del motivo iconografico del

Cristo Rey tunicato en la cruz
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2. 1 El “pawvopevov” del Cristo Rey tunicato: las fuentes y los aspectos teoldgicos
y cultuales.

“Hoc visibile imaginatum figurat illud invisibile verum.” *

Si bien la complejidad de la figura del Cristo y la esencia de la fe en su dimensién
divina y soterioldgica vuelvan problemaética, desde los origenes del Cristianismo, su
trasposicion en imagenes, las representaciones cristolégicas ocupan un lugar
privilegiado ya a partir del siglo Il d.C. tanto en domus ecclesiae como en
catacumbas. 2 A pesar de la hostilidad hacia las imagenes manifestada en algunos
ambientes eclesiasticos, su uso fue consagrado por los Padres de la Iglesia, que
sefialaron su utilidad para la catequesis, > en particular en el Occidente latino. En el
centro de este gran programa de instruccién pedagdgica de la poblacion iletrada a
través de las imagenes, * se encuentra la figura de Cristo y su biografia, desarrollando
temas y férmulas iconograficas capaces de evocar los aspectos fundamentales del
dogma cristiano. En los escritos neotestamentarios se recogen nombres y apelativos
alusivos a Cristo que definen el aspecto teoldgico tanto de su persona como de su
mision, algunos de los cuales son empleados por EI mismo. Fundamentales son para
el dogma cristologico aquellos apelativos que lo designan como el Salvador
prometido por Dios en la antigua alianza y Mesias. > Segun la fe cristiana, Cristo es
hombre y Dios verdadero, aunando pues dos naturalezas, la divina y la humana, en la
figura del Hijo de Dios, segunda persona de la Trinidad que preexistia en la eternidad
al lado del Padre. ®

Venido al mundo para salvar a la humanidad decaida y por ella crucificado, resucita
y asciende a los cielos; su reino es eterno y el poder ejercido por El sobre la

humanidad es triple: es rey, ' juez universal ®y sacerdote que, ofreciéndose en

! Evangelios de la abadesa Hitda de Meschede o Codex Hitda, siglo XI ca., Darmstadt, Hessische
Landes und Hochschulbibliotek,, 1640, cc. 6v-7r.

2 Cfr. Grabar, A., L’art de la fin de I’Antiquité et du Moyen age, Paris 1968.

® Véase por ejemplo San Basilio el Grande, Hom. XVII, 3 PG, XXXI, coll. 487-490.

* Gregorio Magno, Ep. X1, 13, PL, LXXVII, col. 1128.

> Mt. 16,16; Lc. 23, 46; Jn. 1, 49; 10, 24-38; At. 9, 20; Gal. 2, 20; para una edicién critica de los
escritos neotestamentarios y de su tradicion se reenvia a Gaeta G., (curado por), | Vangeli: Marco,
Matteo, Luca, Giovanni, Turin 2006.

® Skubiszewski, P., “Cristo”, EAM, Istituto della Enciclopedia Italiana, V, pp. 493-495.

" Mt. 25, 34; Jn. 18, 37, en G. Gaeta, | Vangeli..., op. cit.

8 Mt. 25, 31-46; Jn. 5, 22; 2 Co. 5, 10, en Gaeta, G., | Vangeli..., op. cit.
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sacrificio, ha reconciliado a la humanidad con Dios, convirtiéndose asi en el Unico
mediador entre la tierra y el cielo. ® Es ademés profeta que predijo su propia muerte y

resurreccion y la instauracion en la tierra del reino de Dios. *°

En el Nuevo Testamento y, posteriormente, en la literatura cristiana de los primeros
siglos, son dos las categorias empleadas para describir la obra de Cristo y exaltar su
figura: la victoria y la gloria. Habiendo sufrido el sacrificio en la cruz, Cristo ha
conseguido la victoria sobre la muerte, sobre el pecado y, por ende, sobre Satanés, ™
derivando de ello la gloria que le envuelve. ? La doxa Christi, anunciada por El
mismo, ** manifiesta ya en el momento de su resurreccion y ascension, se completara
en el momento de su regreso y del advenimiento de su reino escatoldgico. ** En la
linea de este caracter apotropaico — profundamente enlazado con la doxologia — de la
obra de Cristo, es frecuente la asimilacién de su figura con la del emperador, cuyo
cetro o estandarte es la cruz. *°

Desde la época apostélica la fe en Cristo resucitado ha sido un tema fundamental en
la predicacion de la Iglesia; el transcurso de su vida historica es un tema secundario y
poco desarrollado en las narraciones evangélicas; a partir del siglo 1l d.C. los
Evangelios Apocrifos comenzarén a solventar este vacio y afiadirdn nuevos detalles a
la historia humana y terrenal del Salvador, hasta entonces sélo conocida a través de
los Evangelios considerados canoénicos, que tratan de forma marginal el tema de la

naturaleza humana o del aspecto fisico de Cristo.

Entre los siglos 111 y 1V d.C. se codifican y coexisten dos versiones tipoldgicas de su
apariencia: *° la del hombre de rostro joven e imberbe — conocida como Cristo

Alejandrino *' — derivacién del helenismo de Alejandria; y la de un hombre maduro

°Eb. 8, 9; Clemente I, Ep. ad. Cor., I, 16ss, PG, I, coll. 239-242; San Ambrosio, De Fide, 111, 1, PL,
XVI, coll. 590-591.

10°Mt. 12, 38-40; 16, 21; Jn. 12, 32-33; Mt. 13, 24-51, en Gaeta, G., | Vangeli..., op. cit.

11 Cor. 15, 12-27; 15, 54-56; Col. 2, 15; Eb. 2, 14; San Leén Magno, Sermo LIX, PL, LIV, coll. 337-
342.

12 Ep. 2, 9; San Juan Criséstomo, Hom., 2, PG, L1, coll. 31- 40.

3 Mt. 24, 30; 25, 31; Mc. 8, 38, en Gaeta, G., | Vangeli..., op. cit.

1 Pt. 5, 10; Ap. 21-22.

> Minucio Félix, Octavius, 29; Tertuliano, Adv. ludaeos, X, PL, II, coll. 665-678; Gregorio
Naciancieno, Oratio VII, 12-13, PG, XXXV, coll. 770-772.

16 Kiefer, K., Byzantine east, latin west: art-historical studies in honor of Kurtz Weitzmann, Princeton
1995, p. 239.

7 Como el Cristo Docente del Sarcéfago de Junio Basso, que data del 359 d.C. y se conserva en el
Vaticano, Tesoro de San Pedro; cfr. Kiefer, K., Byzantine..., op.cit., [am. XVIII.
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de aspecto solemne y majestuoso — conocida como Cristo Siriaco —, de una altura
cercana a los dos metros, con barba y cabellera largas, divididas cuidadosamente
ambas en sendos mechones, procedente esta tipologia de las comunidades cristianas
de Siria. Esta ultima version fue adoptada por el repertorio figurativo bizantino,
pasando después a Occidente y convirtiéndose en una representacion corriente en el
periodo roméanico — de entre los ejemplos mas antiguos, recuérdese el Cristo
representado en las Catacumbas de Commodilla, de la segunda mitad del siglo 1V [1,
2]. ® Esta Gltima tipologfa se difunde y se asienta a lo largo de los siglos V' y VI, y se
constituye en una imagen canonica caracterizada por la expresion calmada, severa,
indulgente e imperturbable a la vez — vease el icono del Cristo Pantocrator en el
monasterio de Santa Catalina del Monte Sinai, del siglo V1 [3]. *°

[1] Catacumbas de Commodilla o Cubiculum Leonis, finales siglo 1V
© http://iconaimmaginedio.roma.com.es/2013/05/la-catacomba-di-commodilla.html
Ultima consulta: 14.04.2016

'8 Grabar, A., Le premier art chrétien (200 — 395), consultado en su traduccién italiana: Veronesi, G.,
L’arte paleocristiana: 200 - 395, Milan 1967, fig. 43.

9 Edicién critica en Weitzmann, K., Illustrated manuscripts at St. Catherine’s Monastery on Mount
Sinai, Collegeville 1973, pp. 79 - 80.
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[2] Catacumbas de Commodilla o Cubiculum Leonis, finales siglo 1V
© http://www.romaspgr.ittROMA/Catacombe/catacombe_di_commodilla.htm
Ultima consulta: 14.04.2016

[3] Icono del Cristo Pantocrator, monasterio de Santa Catalina del Monte Sinai, siglo VI
http://www.iconecristiane.it/wp-content/uploads/2013/01/Christ_Pantocrator_Sinai.jpg
Ultima consulta: 14.04.2016
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No se debe descartar que esta tipologia sea el fruto de una inspiracion de la efigie de
Cristo en las imagenes “aqueropitas”, ° es decir no realizadas por la mano del
hombre, que, segun las descripciones conservadas, representaban a Cristo con las
caracteristicas enumeradas con anterioridad. Entre ellas se encuentra el mandylion —
el término griego t6 poavdvAov procede de la palabra arabe mandil o mendil, que
significa “sudario” — un tejido sobre el cual se defiende que quedd impresa la imagen
*aqueropita” del Santo Rostro del Redentor, enviado al rey de Edessa por el propio
Jesus seguln la leyenda de Abgar. Su presencia estd documentada en Edessa (en la
actualidad Urfa, Turquia) a partir del siglo 1V d. C.; con la invasion musulmana de la
ciudad, en el afio 944, el lienzo se traslada a Constantinopla, donde se conserva hasta
el afio 1204, cuando, con la Cuarta Crociata, se pierde su rastro. ?* A partir del siglo
IV comienzan a difundirse copias del mandylion con motivo del creciente culto hacia
la imagen de Cristo y del interés en conocer su aspecto “real”. %

Otra celebre imagen “aqueropita” es la Sindone o Sabana Santa, — del griego cwvddv
(sindon), que indica un tejido de lino de buena calidad — una sdbana de lino sobre la
cual quedd fijada la impronta de la silueta de un hombre con sefiales evidentes de
haber sido torturado y crucificado, que la tradicion identifica con la sabana funeraria
de JesUs. En la actualidad se encuentra en la catedral de Turin, donde lleg6 en el afio
1578, y su autenticidad ha sido objeto de encendidos debates y controversias. %> Es
de recibo recordar también una reliquia fundamental para la difusion de esta
iconografia, el denominado “velo de la Veronica”: se trata de un velo, lienzo o pafio
donde habia milagrosamente quedado impreso el rostro del Redentor. Con respecto a
la identidad de la Veronica, en los evangelios sindpticos s6lo se halla el cuento de

20 \/éase Lazarev, V., Storia della pittura bizantina, Turin 1967, pp. 169, 183, 194-199.

2! para una edicion critica de la leyenda reenviamos a Nufiez Gonzalez, J., La leyenda del rey Abgar.
Origenes del cristianismo en Edesa, Madrid 1995; y a Weitzmann, K., The Mandylion and Costantine
Porphyrogennetos, Chicago 1960, pp. 164-184.

%2 Con respecto a los miltiples niveles de estudio de la figura de Cristo véase Skubiszewski, P.,
“Cristo”..., op. cit., V, pp. 493-521, y bibliografia relativa; sefialamos también, para un panorama méas
amplio y que se extiende mucho maés all4 de los limites cronoldgicos de nuestro trabajo, el texto de
Jover, M., Cristo en el Arte, Barcelona 1995.

2 Segln la prueba del carbono-14 o datacién por radiocarbono efectuada en esta reliquia en 1988, la
sébana se puede fechar en un arco de tiempo comprendido entre el 1260 y el 1390. Las primeras
noticias sobre ella son del siglo X1V: en 1353 el caballero Godofredo de Charny la dona al Capitulo
de los candnigos de la colegiata de Lirey (pequefio pueblo en la region francés de Champafa-
Ardenas, a poca distancia de Troyes), fundada por él mismo; no se sabe cémo habia entrado en
posesion de la Sindone. En 1415 una descendiente de Godofredo vuelve a apoderarse de ella, después
de una larga contienda con los canénigos, y en 1453 la vende a los Duques de Saboya, que la guardan
en Chambéry. En 1578 los mismo Saboya la llevan a Turin. Cfr. Accomero, P. G., La Sindone: storia,
attualitd, mistero, Turin 2000.
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una mujer enferma, la Hemorroisa, que, al tocar Cristo, es curada por su sangre. 2* Es
en los textos apdcrifos donde encontramos mas informaciones: en el Evangelio de
Nicodemo, redactado en origen en griego en el siglo 1l d. C. y luego difundido en
varias transcripciones, la Hemorroisa aparece durante el juicio de Jesus,
testimoniando en balde en su favor. En la versién griega la mujer es anénima,
mientras que en el papiro copto de Turin y en la versién latina es llamada Verénica.?
La leyenda aparece por primera vez en unos escritos apocrifos tardios, que
pertenecen al llamado “Ciclo de Pilato”: consisten en tres redacciones independientes
en latin medieval — La curacion de Tiberio; Venganza del Salvador; Muerte de
Pilato — que datan respectivamente de los siglos VIII, IX y XIV y proceden de una
versién mas antigua, probablemente del siglo VI, que se ha perdido. La trama de
estas narraciones es sustancialmente la misma: el emperador Tiberio, estando muy
enfermo, envia a Jerusalén Volusiano, su hombre de confianza, para que mate a los
responsables de la muerte de Jesus. EI hombre encuentra alli Verénica, la andnima
Hemorroisa curada por Jesis mencionada en los evangelios sindpticos. La mujer
custodia un velo con una imagen del Redentor, y VVolusiano decide llevarlo a Roma.
Gracias a ello, el emperador se recupera, y ordena que el velo milagroso se conserve
junto con oro y gemas. En la ultima version se explica ademas el valor prodigioso del
velo: Veronica le pide a Cristo un retrato de él para no olvidar su imagen, sabiendo
que pronto seria crucificado; lleva consigo una tela para que un pintor dibujara su
rostro. Cristo le coge la tela y se la devuelve con la huella de su venerable cara.
Existe también una version de la leyenda que se difunde en la tradicion popular del
Viacrucis desde la Baja Edad Media: Veronica encuentra a Jesus durante su subida al
Calvario y le tiende un pafio para enjugarle el sudor y la sangre: la impronta del
rostro de Cristo se queda en el pafio. °

Se ha sugerido que la Verodnica se encontraba en la antigua iglesia de San Pedro
durante el papado de Juan VII (705-8), debido a que la capilla de la Veronica fue
edificada durante su reino; sin embargo, esta hipotesis no esta confirmada por

ninguna fuente documental, y en los mosaicos que adornan la susodicha capilla no se

# Mt 9,20-22; Mc 5,25-34; Lc 8,43-48. El término procede del latin haemorrhgis, que a su vez deriva
del griego aipoppoog y se refiere a una mujer con desarreglo menstrual.

% Cap. 5, 6; cap. 7. El nombre es la adaptacién del término griego ®epsvikn, “Ferenice”, portadora de
victoria. Es probable que en el pasaje del griego al latin la asonancia del nombre Verdnica con “vera
icon”, verdadera imagen, haya generado en la imaginacién popular la leyenda del “verdadero icono”
de la “Verédnica”. Antes se creia en cambio que el nombre de la mujer viniera de la milagrosa reliquia.
%6 Maraldi, G., Tutti gli Apocrifi del Nuovo Testamento - Vangeli, 1994, 1, pp. 728-732.
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encuentra ninguna representacion de esta reliquia. Parece que el velo se hallaba en
San Pedro en el afio 1011, y que un escribano tenfa la obligacién de custodiarlo.
Las pruebas mas seguras sobre la existencia y la ubicacién de la Verdnica remontan
al aflo 1199, cuando los peregrinos Gerald de Barri y Gervasio de Tilbury narran, en
tiempos distintos, sus visitas a Roma y mencionan el velo milagroso. En el afio 1207
la reliquia fue expuesta publicamente entre la iglesia de San Pedro y el hospital del
Santo Espiritu durante el papado de Inocencio Il (1198 — 1216), quien asegurd
indulgencias a todo feligrés que viniera a rezar delante de ella. La exhibicion de la
Veronica se convirtié desde aguel momento en un evento anual; en el afio 1300 el
papa Bonifacio VIII proclamo, durante la muestra del velo, el primer Jubileo, y en
esa ocasion la reliquia se empez6 a conocer como una de las Mirabilia Urbis para los
peregrinos que visitaban la ciudad. En el 1527, afio del Saco de Roma, algunas
fuentes informaron que la Veronica habia sido destruida o robada; en cualquier caso,
referfan que ya no se conservaba en el Vaticano.?® A partir de ese momento se
difundieron numerosas réplicas de la reliquia hasta el afio 1616, cuando el papa
Paulo V (1605 - 1621) prohibi6 que fuera reproducida, a menos que las copias fueran
realizadas por un candnigo de la basilica de San Pedro. En el afio 1629 el papa
Urbano VIII (1623 -1644) vetd la ejecucion de cualquier réplica de la reliquia y
ordend la destruccién de todas las copias existentes y conocidas. ?° En opinion de
algunos historiadores, la leyenda de la Verdnica dimana de la difusion de las
tradiciones sobre el mandylion y de sus copias; por otro lado, segun los sindon6logos
partidarios de su autenticidad, *° la Sabana Santa de Turin también podria
identificarse con el mandylion, procederia de Palestina y se dataria en el siglo I. Esto
explicaria la ausencia de documentos que aludan a la Sdbana Santa en aquel periodo;
la contradiccion entre las dimensiones reducidas del mandylion (una porcion de tela)
y las de la Sabana Santa (un sudario) se explicaria teorizando que ésta se habia
mantenido plegada y custodiada en un relicario con una apertura que dejaba visible
exclusivamente el rostro. ** Aceptando estas interpretaciones, la tradicion del velo de
la Veronica procederia entonces del mandylion - Sdbana Santa. Aungue no podamos

2T Wilson, 1., Holy Faces, Secret Places, p. 175.

2 Wilson, 1., Holy..., op. cit., p. 113.

% Kuryluk, E., Veronica: storia e simboli della vera immagine di Cristo (traducido al italiano por
Baiocchi, M.), Roma, 1993; Ferrari, R., “La Veronica”, Dizionario di iconografia e arte cristiana,
curado por Cassanelli, R., Guerrieri, E., Milan 2004, pp. 1393-1395.

%0 Cfr. Wilson, 1., The Shroud of Turin, Nueva York 1979 y bibliografia relativa.

1 Wilson, 1., The Shroud...,op. cit., p. 129.
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considerar como verdaderas estas imagenes ‘“aqueropitas”, debido a la falta de
pruebas cientificas acerca de su autenticidad, cabe destacar que en todas las leyendas
las tres reliquias se caracterizan por llevar marcada una “huella” de la verdadera
imagen de Cristo, o por lo menos sélo de su rostro, lo cual demuestra un interés hacia

su aspecto fisico, que es el dato que nos interesa.

La doctrina patristica de la doble naturaleza de Cristo, Dios y hombre, consolidada
en los Concilios (a partir del primer Concilio de Nicea, en el afio 325 d.C.) * dota de
un marco general a la representacion del hijo de Dios encarnado y crucificado. En el
afio 313 d.C., el Edicto de tolerancia religiosa conocido como Edicto de Milan *y
promulgado por el emperador Constantino — simbolo de la conversion al
Cristianismo y modelo ejemplar de principe cristiano en el que se inspiraran los
monarcas a lo largo del Medievo * - ratifica la licitud del culto cristiano. En el siglo
IV el motivo iconografico de la Crucifixion comienza a difundirse sea en el &mbito
de la cristiandad oriental, sea en el de la occidental, siendo diversas las
caracteristicas figurativas de ambos ambitos geograficos, convirtiéndose desde
entonces en simbolo manifiesto de la profesion de fe del Cristianismo. *°

En el mundo bizantino y en el eslavo, la religion ortodoxa manifiesta la fe en el
Logos, la segunda persona del Dios invisible — convertido en hombre y visible a
través de la encarnacion de Jesls, imagen misma de Dios — a través de la
representacion de Cristo presente en los iconos (hasta la llegada de la iconoclasia en
el siglo VIII). El Redentor es por lo tanto representable, y aquello que se representa
es la naturaleza de su persona encarnada como Verbo. * En el Concilio de
Calcedonia (451) *" se instituye un credo o principio, aprobado tanto por la Iglesia
Catdlica como por la Ortodoxa, en el cual se reconoce la doble naturaleza, humana y
divina, de Cristo, segunda persona de la Santisima Trinidad. Los autores de finales

%2 para una profundizacion histérica de este tema véase Abbagnano, N., La filosofia antica. La
filosofia patristica. La filosofia scolastica, Turin 1993; sobre los Concilios Ecuménicos cfr. Quasten,
J. Dal Concilio di Nicea a quello di Bologna (traducido al italiano por Beghin, N.), Turin 1980;
también Schénborn, VVon, C., L’icbne du Christ. Fondements théologiques élaboreés entre le le et le Ile
Concile de Nicée (325-787), Friburgo 1976 (111 ed. Paris 1986).

%3 Cfr. Calderone, S., Costantino ed il cattolicesimo, Bolonia 2002.

% Acerca de la eminente figura del emperador Constantino véase el célebre escrito de Burckhardt, J.,
Die Zeit Constantins des Grosses, Leipzig 1852.

% Haussherr, R., Der tote Christus am Kreuz. Zur lkonographie del Gerokreuzes, Bonn 1963, p. 41.

% Cutler, A., Nesbitt, J., L’arte bizantina e il suo pubblico, Turin 1986, I, p. 49.

¥ \éase Grillmeier, A., Jesus Christus im Glauben der Kirche, 1, Von der Apostolichen Zeit bis zum
Konzil von Chalcedon (451), Friburgo de Brisgovia 1979.
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de la época patristica, entre los siglos VI 'y VIII d.C., volveran a abordar una vez mas
uno de los puntos mas importantes del dogma cristoldgico: la relacion entre la
naturaleza humana y la divina del Hijo de Dios. * La eclosion de la iconoclasia en el
siglo V111 supone un punto de inflexion en la historia del arte oriental y occidental en
cuanto a produccién de imagenes sagradas se refiere. *°

La legitimidad de la representacion material de la Crucifixion y de otras
representaciones de caracter sagrado en Occidente se ratifica con el fin del conflicto
iconoclasta estipulado en el segundo Concilio de Nicea, celebrado en el afio 787. La
lucha contra el culto a las imagenes, normalmente producidas en los monasterios y
portadoras de efigies sacras (Cristo, la Virgen y los santos), *° tiene su origen en las
provincias orientales del Imperio Bizantino, las méas influenciadas por el Islamismo y
el Judaismo, y, por tanto, mas propensas a la acusacion por idolatria hacia los
feligreses cristianos, por encontrarse en contacto con credos aniconicos, contrarios a
la representacion de la divinidad con apariencia humana. ** Este movimiento
religioso se basa en la imposibilidad de transmitir lo divino a través de lo visible,
corriente que se remonta al Antiguo Testamento y que prohibe cualquier
representacion de Yahvé. 2

El decreto imperial del afio 726 d.C. promulgado por Ledn Il el Isaurio (717-741)
estuvo encaminado a prohibir el culto a todas las imagenes, ya fueran las pintadas
sobre tabla o las plasmadas en frescos y mosaicos, con la orden de destruirlas, idea
que fue refrendada bajo el mandato de su hijo Constantino V, quien, en el afio 754
d.C., promovié un Concilio en Constantinopla. ** En el perfodo de la iconoclasia en
Oriente se interrumpid practicamente en su totalidad la produccion de imégenes
sagradas a través de figuras humanas, mientras que en Occidente tuvo una

repercusién parcial, lo que llevé a numerosos monjes del Levante a desplazarse.

%8 Como Leonzio de Bizancio, Juan Damasceno, Casiodoro, Isidoro de Sevilla, Beda el Venerable.
Sobre el final de la época patristrica cfr. Cattaneo, E., Dell’Osso, C., De Simone, G., Patres ecclesiae.
Un’introduzione alla teologia dei Padri della Chiesa, Trapani 2008, pp. 229 y sigs.

% Cfr. Cutler, A., Spieser, J. M., “Byzance médiéval 700 - 1204”, L’Univers des formes, Paris 1996.
%0 \/éase Besangon, A., L’ image interdite. Une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, Paris 1994.

“t Cfr. Dolger, F., Schneider, A. M. Byzanz, serie Wissenschaftliche Forschungsberichte.
Geisteswissenschaftliche, Berna 1952.

“2Ex. 20, 4; Dt. 27, 15; para una edicién critica del Antiguo Testamento véase Childs Brevard, S.,
Introduction to the Old Testament as Scripture, Londres 1979.

** Dragon, C., “L’iconoclasme et I’étabilssement de I’Orthodoxie (726-847)”, Histoire du
Christianisme des origines a nos jours, Paris 1993, pp. 93-165.
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Es bajo el mandato de Constantino VI (780-797) cuando el conflicto se aplaca de
forma casi definitiva con la celebracion del segundo Concilio Ecuménico de Nicea:*
en contra de los iconoclastas, la teologia favorable a los iconos argumenta que todas
las cosas creadas por Dios son en realidad imagenes del mundo invisible y que,
precisamente a través de ellas, el espiritu puede elevarse hacia el Creador. El
resultado del Concilio es la condena de la iconoclasia como herejia; *° la
representacion pintada de Cristo, habiéndose Este encarnado en un cuerpo humano,
es aprobada desde entonces como medio para el conocimiento de la naturaleza divina
del Salvador, situandose incluso en la cuspide de la jerarquia de las imagenes, ya que
en ella se encuentra implicita la divinidad del personaje representado. *° Esta
concepcién de la imagen de Cristo, que constituye la esencia de la teologia de los
iconos en la Iglesia griega, estd menos arraigada en el pensamiento latino que, si bien
concibe la imagen como un instrumento pedagodgico, no la examina en términos
ontolégicos. */

En época carolingia la teologia elaborada en los ambientes cercanos al poder central,
retomando algunas ideas del periodo constantiniano, “® incide en la idea de Cristo-rey

como modelo del emperador puesto al frente del orden terrenal: *°

es el Rex regum et
Dominus dominantium *° que, a pesar de encontrarse representado en la cruz, es el
mismo que sale victorioso sobre la muerte y el pecado y que regresard como
Redentor para el Juicio Final. En el arte otoniano el tema del Dios-Rey se transforma
en el de Cristo en la cruz como sumo sacerdote: se representa en posicién erguida o
ligeramente curvada, con nimbo crucifero, vestido con una tanica de manga larga

proveniente de la tradicién oriental, con los brazos abiertos y con cuatro clavos que

* Sobre la cuestion iconoclasta véase también Bréhier, L., Vie et mort de Byzance, Paris 1946.

45 «[..] Nosotros ordenamos que, tal y como la preciosa y poderosa Cruz, las venerables y sagradas
imagenes tanto pintadas como en mosaico se expongan en santas iglesias de Dios, en las paredes o
sobre tablas, en las calles y en las casas [...]. De hecho cuanto més se vean las imagenes del Sefior
JesUs Cristo o de los santos, mas éstas infundirdn, a través del recuerdo y del deseo de lo que
representan, respeto y veneracion hacia la sustancia de los que estén reproducidos en ellas”, citado
en Alberigo G., (curado por), Decisioni dei Concili Ecumenici, Turin, 1978, pp. 203-204, y traducido
por la autora; véase también De Maffei, F., “lcona, pittore e arte al Concilio Niceno I1”, Annuario
dell'lstituto di Storia dell'Arte, Roma 1973-1974, pp. 5-104.

“® Cfr. San Teodoro Studita, Antirrheticus, 1, 12, PG, XCIX, coll. 341-344.

*7 Cfr. San Prudencio de Troyes, Sermo de vita Maurae, PL, CXV, coll. 1369-1376.

“® En especial de Eusebio de Cesarea. Véase Maspero, F., Ceva, M., Historia ecclesiastica. Eusebio di
Cesarea, Milan 1979.

* Alcuino, Ep., 121, Bibliotheca rerum Germanicarum, VI, Berlin, 1873, p. 493; Cathwulf, Ep. ad
Carolum, ibidem, 1V, Berlin 1867, pp. 336-341.

%0 Revelacién, 19:16.
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lo fijan a la cruz, ** tal y como muestra la Crucifixién del magnifico Cédice de Uta 2
[3], manuscrito que se encuentra custodiado dentro de un original y suntuoso escrifio
enriquecido con perlas y un imponente relieve dorado, obra destacada del arte

otoniano.
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[4] Crucifixion, miniatura, 1025 ca., Uta Codex
© Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, ms. CIm. 13601, c. 3v.

! Como se observa en una imagen de los cénones de un Sacramentario del 950-980, Mdnaco,
Bayerische Staatsbibliothek, CIm 10077, c. 12r.

%2 Evangeliario realizado en Ratisbona (Baviera) alrededor del afio 1025 por voluntad de Uta, abadesa
de las monjas de Niedermiinster. Se conserva en la Bayerische Staatsbibliothek de Ménaco. Sobre el
Evangeliario de Uta, conocido también como Uta Cddex, véase Cohen, A. S., The Uta Codex: Art,
Philosophy and Reform in Eleventh Century Germany, Pennsylvania State University Press 2000.
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En el marco de los aspectos teolégicos y cultuales relacionados con el tipo
iconografico que hemos sometido a examen, cabe mencionar la intrinseca relacion de
algunas tallas de Cristo Rey tunicato con la tradicion del festum Salvatoris. >3

La Passio imaginis, o pasion de la imagen del Cristo de Beirut, conmemora la
historia de una representacion de Cristo ultrajada en Beirut. Aunque las primeras
elaboraciones literarias de este topos legendario daten del siglo VI d. C., es en el
siglo VIII, en ocasion del 1l Concilio Ecuménico de Nicea, cuando la leyenda de
Berytos se incluye entre los argumentos a favor del culto de las iméagenes y se
atribuye al obispo San Atanasio de Alejandria (ca. 295 - 373 d. C.). La homilia De
Passio Imaginis Domini Nostri Jesu Christi contribuy6 de hecho al triunfo de la
postura iconédula del 1l Concilio de Nicea (787).>* El texto, del cual dio pablica
lectura el obispo Pedro de Nicodemia, describia los hechos del milagro: en una época
no precisada (evidentemente antes de la muerte de San Atanasio), vivia en Beirut un
“buen cristiano” que, al trasladarse, olvido llevar consigo una sagrada imagen de
Cristo. EI hombre que ocupd su antigua casa, un judio, no se dio cuenta de la
presencia de la imagen, que sin embargo fue hallada por un huésped suyo. Este le
denuncid por sospecha de apostasia, y la imagen fue “atacada” por los miembros del
Sinedrio, el consejo supremo, repitiendo las penas infligidas a Cristo en Jerusalén.
Cuando una lanza perforo la efigie sagrada, ésta empezd a derramar sangre y agua.
Los judios, sorprendidos, recogieron el precioso liquido en un recipiente y quisieron
probar su milagrosa virtud en un paralitico y unos ciegos, que se recuperaron al
instante. La comunidad judia de Beirut decidié entonces bautizarse y transformar la
sinagoga en iglesia dedicada al Salvador. *°

La leyenda ofrece un argumento formidable en contra de las tesis iconoclastas, ya
que evidencia el valor del icono como signo material de la Verdad Divina, y asocia el
retrato sagrado con el simbolismo del sacrificio de la Eucaristia. EI dato que nos

atafie es la consagracion de la iglesia al Salvador.

%% Esta temética ha sido amplia y profundamente estudiado por el Dr. Michele Bacci; véase
especialmente Bacci, M., “Quel bello miracolo onde si fa festa del Santo Salvatore: studio sulle
metamorfosi di una leggenda”, Santa Croce e Santo Volto, op. cit., pp. 1-86; Id., “Epigoni orientali e
occidentali dell’immagine di Cristo non fatta da mano d’uomo”, L’immagine di Cristo
dall’acheropita alla mano d’artista. Dal tardo medioevo all’eta barocca, Biblioteca Apostélica
Vaticana, Ciudad del Vaticano, 2006, pp. 43-60.

> Bacci, M., “Quel bello miracolo...”, op. cit., p. 8.

% Bacci, M., “Quel bello miracolo...”, op. cit., p. 9. El texto original, en griego, est4 publicado por
Mansi, G. D., Sacrorum Conciliorum nova et amplissima collectio, Florencia-Venecia 1759-1798,
coll-24-32.
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Se conserva memoria de un ultraje contra una imagen a éste parecido, ocurrido en
Constantinopla a finales del siglo 1X: un judio apufialé un icono en la iglesia de
Santa Sofia. Cuando de este empez0 a brotar sangre, el hombre, aterrorizado, tiré la
imagen al “Pozo Sagrado” alli venerado, cuyas aguas se tifieron de rojo. Existen
relatos de peregrinos que comprueban el culto en la capilla del “Pozo Sagrado” desde
el siglo XI. La leyenda se atribuye a un icono cristoldgico o de la Virgen. Los textos
mas antiguos que recuerdan su culto son obras latinas que implican el conocimiento
de fuentes de la Patristica bizantina. >

Es licito pensar que la de Beirut constituya la precursora o una variante local de una
leyenda ampliamente difundida en la Iglesia cristiana de Oriente. Se poseen noticias
de leyendas parecidas, cronoldgica y tematicamente, en la iglesia copta, armena,
sirias, como el “milagro de Tiberiades” (Baja Galilea, Israel), del que da noticia el
te6logo Teodoro Abu Qurrah en el siglo I1X d. C.: > unos judios pidieron a un pintor
que realizara un icono de Cristo crucificado, con la explicita intencion de atacar la
imagen. Una vez perforado con una lanza, el icono comenzo a derramar sangre, que
curé milagrosamente un ciego alli presente; el acontecimiento llevé la comunidad a
la conversién. Tal y como se observa en todas las versiones, el milagro de Beirut
expresa las tensiones antisemitas y el topico del anti-judaismo en las comunidades
cristianas del Vecino Oriente.

Segun fuentes bizantinas de los siglos XI-XII, después de la conquista de la ciudad
siria de Gerapolis, Nicéforo Foca entr6 a Constantinopla exhibiendo como trofeo la
reliquia de la sangre y del agua procedentes de un icono del Salvador
despiadadamente atacado, que se solia identificar “por defecto” con la imagen de
Beirut, como indica la tradicion manuscrita a partir del siglo XII, en la que la noticia
del traslado de las reliquias sigue la narraciéon del milagro. La narracion del traslado
de las reliquias se conoce a partir de manuscritos en lengua griega del siglo XII, hoy
conservados en la Bibliothéque Nationale de Parfs. *®

El cuento de Beirut y de Santa Sofia son afines, y pronto las dos tradiciones se
contaminan y se empiezan a leer conjuntamente en los oficios litdrgicos, segun

atestiguan las fuentes, afiadiendo también en algln escrito el traslado de la reliquia

%8 Johannes monachus, Liber de Miraculis, siglos X-XI, curado por Huber, M., Heidelberg 1913, pp.
36-39, 119-124.

" Bacci, M., “Quel bello miracolo...”, op. cit., p. 14.

%8 Ciggaar, K. N., “Una description de Costantinople dans le Tarragonensis”, n. 55, Revue de études
byzantines, 53, 1995, pp. 117-140; véase Bacci, M., “Quel bello miracolo...”, op. cit., p. 16.
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hemética por Nicéforo Foca. Se ponen de esta manera en una secuencia diacronica
episodios de contextos geograficos y temporales diferentes, al fin de indicar, en ese
contexto liturgico especifico, la buena conducta a los Cristianos, en antitesis con la
actitud destructiva de los judios.

La Iglesia de Roma conoce la leyenda de la imagen de Beirut desde el 787 d. C., a
través de una traduccion latina de las Actas del Il Concilio Ecuménico de Nicea. En
el 872 el antipapa Anastasio I1l, conocido como Anastasio el Bibliotecario, redacta
otra traduccion, mas fiel que la anterior, del original griego, y es ésta la que circula
en Occidente. Entre los siglos X y XIII se elaboran unas variantes del texto de
Anastasio: un manuscrito de la Bibliothéque Nationale de Paris del siglo X,
procedente de la abadia de San Marcial de Limoges, indica que el obispo de Beirut
dedicé la sinagoga de su ciudad al Salvador y fijo la conmemoracion litargica de este
evento al dfa 9 de noviembre; > en un manuscrito de Nonéntola datado en los siglos
X1 - X1 % se especifica que tanto la iglesia de Antioquia (de la que dependia la de
Beirut) como la de Roma establecieron la celebracion de esa festividad. A lo largo
del siglo XI se afiaden a la leyenda datos acerca de la identidad de la imagen, que
pasa entonces a ser un objeto sagrado y no solo de devocidn: se cuenta que el obispo
de Beirut, llamado Adeodatus, llamé el primer posesor de la imagen para conocer la
razén de sus milagrosas virtudes: éste le explico que la imagen fue realizada por
Nicodemo, el oculto discipulo de Cristo mencionado por Juan (3, 1-20), que antes de
morir la dejé a un rabino, que a su vez la dej6 a otro, y a su vez a otro, hasta que, con
la destruccién del Tempo de Jerusalén en el 70 d. C., sus antepasados abandonaron la
Palestina y se establecieron en Beirut. La parte de la dedicacion de la iglesia se
conserva intacta. En cuanto a las reliquias, el obispo decidié enviar a Africa, Asia y
Europa un gran numero de ampollas con la sangre, y establecié la celebracion
solemne de la fiesta del Salvador el dia 9 de noviembre. ®* La introduccion de
Nicodemo en la leyenda se puede poner en relacion con un texto apocrifo, las Gesta
Pilati o Evangelium Nichodemi, ® en cuyo prélogo se narra como Pilato hallé en

Jerusalén un manuscrito judio en que Nicodemo describia lo que ocurrié después de

% Catalogus codicum hagiographicorum latinorum antiquiorum saeculo XII qui asservantur in
Bibliotheca Nationali Parisiensi, Bruselas 1889, vol. 1, p. 14, n. 4.

% Bolonia, Bibl. Univ. 1576.

¢! Manuscrito Vat. Lat. 641, ff. 134 - 136, siglo XI, cuyo texto se reproduce en Bacci., M., “Quel bello
miracolo...”, op. cit., p. 51, n. 36.

82 1zydorczyk, Z., The Medieval Gospel of Nicodemus. Texts, Intertexts and Contexts inWestern
Europs, Tempe 1997.
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la crucifixion de Cristo. Nicodemo es presentado entonces como un testigo ocular del
sacrificio de Cristo, y eso hizo que se le identificara también como el ejecutor de
imagenes materiales que documentaran el aspecto real del Salvador.

El episodio de las ampollas se aleja del texto original griego: el icono prodigioso se
transforma en metafora de la eucaristia y en retrato sagrado que, por haber sido

realizado por un testigo ocular de la Passio, reproduce la auténtica forma de Cristo.

La transformacion de la leyenda se encuadra dentro de la controversia teoldgica
sobre la existencia o0 no de reliquias corporales de JesUs, que empieza a expresarse
entre los siglos X1y XIlI. La distincion entre reliquias hematicas e latere (como las
gotas encontradas en Mantua en 1048) y ex imagine (como las ampollas del obispo
de Beirut) fue motivo de disputa en el pensamiento cristiano occidental y crecié en
paralelo con la difusion de ampollas sagradas en los tesoros de las iglesias de
Europa: en el Arca Santa de Oviedo, documentada entre los siglos X y XI; en Pisa,
tanto en el altar mayor de la catedral como en la iglesia de San Pietro in Vinculi,
ambas documentadas en el siglo XII; en Francia, donde Luis IX, en 1239, ordena el
traslado de una ampolla de Beirut de Constantinopla a la Sainte-Chapelle de su
palacio en la Tle-de-la-Cité. EI ennoblecimiento del icono legendario a través de la
atribucion a Nicodemo como verdadera imagen de Cristo favorecio su interpretacion
en sentido sacramental, imponiéndola como modelo para los milagros eucaristicos
que se difundieron después de la proclamacion del dogma de la transubstanciacion en
el IV Concilio Lateranense, en 1215.

En el culto de la “Sagrada Hostia” de San Joan de les Abadesses, de la que se dice
que brotd sangre durante una misa en 1251, se observa un pasaje de la vieja a la
nueva tradicion: la memoria de este milagro se establecia el 9 de noviembre. *
Analizando la tradicion manuscrita se observa que el canal privilegiado de difusién
del sermén de Atanasio entre los siglos X y XV fue el litdrgico (textos teoldgicos -
exegéticos, Biblias, Hagiografias, Pasionarios): la lectura del milagro de Beirut se
usaba como parte del oficio con el cual se conmemoraba el aniversario de dedicacion

de una iglesia dedicada al Salvador.

%% Bacci., M., “Quel bello miracolo...”, op. cit., p. 19.
% piferrer, P., Pi i Maragall, F., Espafia, sus monumentos y artes, su naturaleza é historia. Catalufia,
Barcelona, 1884, 11, pp. 205-206, citado en Bacci., M., “Quel bello miracolo...”, op. cit., p. 23.
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La festividad de la Passio imaginis o Sancti Salvatoris se establece en los textos
liturgicos el 9 de noviembre, segln la fecha indicada por la variante del texto de
Atanasio. La sinagoga de Beirut fue la “precursora” de dicha dedicacién, que se
difundié a lo largo de todo el territorio europeo actual, como se lee en un
martirologio de la catedral de Girona del siglo X que ofrece un testimonio de la
celebracion anual el dia 9 de noviembre de una “Passio ymaginis Domini Salvatoris
quae crucifixa est in urbe Berito; ®® en el Necrologi de Vic (finales del siglo XI), se
menciona esa fecha como una memoria martirial. °® Cabe destacar en este punto que
varios estudiosos han puesto en relacion la difusion de la festividad de la Passio
imaginis en Catalufia con la aparicion de las Majestats. ©’

La solemnidad de Cristo Salvador en los siglos XI y XII fue muy amplia, como
registra una copiosa cantidad de manuscritos redactados para grandes abadias
benedictinas: Santa Maria de Windberg (Baviera), San Salvatore (Amiata), Santa
Flora e Lucilla (Arezzo), San Brizio (Spoleto). La fiesta de Beirut aparece en
calendarios y pasionales de algunas iglesias episcopales italianas entre las mas
activas después de la reforma gregoriana: San Martino en Lucca y las catedrales de
Florencia, Siena y Perugia. En todo estos lugares se desarroll6 un especifico officium
de la Passio imaginis. En Roma esta festividad est4 fuertemente arraigada.®®

Las fuentes demuestran que en los siglos X1y XII se difunde, en ocasion de la fiesta
del Salvador, la lectura conjunta de textos relativos a milagros de imagenes de
Cristo, ademas del milagro de Beirut, como el del icono de Santa Sofia procedente de
la tradicion oriental, o del mandylion de Edesa. ®® Michele Bacci sugiere que en
correspondencia del cisma de Oriente (1054) y de la Reforma Gregoriana, la Iglesia
de Roma quiso ofrecer versiones latinas de festividades importantes del rito griego,
con el fin de re-apoderarse de tradiciones consideradas venerables. Por otro lado, se
observa paralelamente en la tradicion manuscrita una progresiva transformacion en

clave “romana” del uso oriental. "

% Girona, Arxiu de la catedral, ms.11, fol. 117v; cfr. Serd4, L., “Los martirologios de la Marca
Hispanica en la evolucion litargica de la misma”, Ausa, 1/9, 1952-1954, pp. 387-389.

% Museu Episcopal de Vic, Mecrologi | bis, f. 302v. El documento es mencionado por Gudiol i
Cunill, J., Nocions de arqueologia sagrada catalana, Vic 1902, pp. 318-319.

®” Durliat, Christs romans..., op. cit., p. 33-34; Id., La signification..., op. cit., pp. 69-95; Trens, “Les
Majestats...”, op. cit., pp. 60-61; Bastardes, Les talles romaniques..., op. cit., pp. 88-90.

%8 Como demuestra la ya mencionada variante del texto de Atanasio, que atribuye su institucién el dia
9 de noviembre a las dos sedes patriarcales de fundacién, Roma y la iglesia de Antioquia.

% Bacci., M., “Quel bello miracolo...”, op. cit., p. 32.

70 Bacci., M., “Quel bello miracolo...”, op. cit., p. 33.
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En numerosos Pasionarios conservados en el Archivio Lateranense se halla la misma
homilia sobre la Dedicatio basilicae Salvatoris. En ella se explica que esta “summa
festivitas”, celebrada el dia 9 de noviembre, constituye la “festividad especifica” de
la iglesia a él titulada, ya que celebra la misericordia de Cristo como redentor y
coincide con la memoria de la dedicacion del templo del Salvador. Aunque el texto
se podria aplicar a todos los edificios de Roma consagrados al Santo Salvatore, la
referencia inmediata es a la Basilica Lateranense: el 9 de noviembre se conmemora
la solemne consagracion y dedicacion que, en dicho dia del afio 324, el papa
Silvestre | celebrd para la primera basilica patriarcal: Sanctissimi Salvatoris o de
Letran. "* A lo largo de los siglos X1 y XII la asociacion entre la “catedral de los
papas” y el festum Salvatoris se hace mas fuerte, en linea con la redefinicion del
papel politico y pastoral del papa.

El mérito de la institucion de la festividad litargica anual se “quit6” por lo tanto al
obispo de Beirut y fue atribuido con las mismas coordenadas a papa Silvestre I; fue
una acto ideoldgico, que, evocando una tradicion legendaria, reivindicaba la
supremacia de la Iglesia Romana asociando el Pontifice con el culto al Salvador.
Segun Juan el diacono, la ceremonia de consagracion por papa Silvestre I, que
inauguro el uso de titular las iglesias al Salvador, ocurrié el 9 de noviembre. Esta
historia concentra toda la atencion sobre el uso litargico, y deja en posicion marginal
el milagro “per imaginem”. Aun asi, cabe sefialar que en algunas fuentes de los
siglos XI1'y XIlI se habla de una imagen del Salvador ubicada encima de la entrada
de la capilla de San Silvestre, que “sangrd después que un judio de Roma le tirara
una piedra”, y que la ampolla conservada en el altar mayor, y que el papa solia
exhibir el Jueves Santo, contenia el liquido que se derramé de ella. ® Es plausible
que dicha reliquia, antes de su redefinicion en clave “romana”, se identificara con la
del icono de Beirut, como demostrarian unos textos del siglo XIII en los que se
mantiene la memoria de la asociacion entre la reliquia de Beirut y su culto en la

Basilica Lateranense. "

™ Segin indica el calendario litirgico establecido en el Martyrologium Romanum Flori-Legium,
florilegio griego de ambiente iconéfilo compuesto en Roma en el 774 -775 d. C..

"2 Giraldus Cambrensis, Gemma Ecclesiastica, I, 31 et a., citado en Bacci., M., “Quel bello
miracolo...”, op. cit., p. 38.

"8 Jacopo da Varagine, Legenda Aurea, c. 1250, De Exaltatione sanctae crucis; Guillermo Durando de
Mende, Rationale divinorum officiorum, c. 1286, I, 6,1; Lectiones Bergenses, c. 1214, vol. Il, pp. 5-6,
compuestas por el clero de la catedral de Bergen, Noruega; todos citados en Bacci., M., “Quel bello
miracolo...”, op. cit., p. 39.
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Todo esto demuestra la metamorfosis de la recepcién del milagro de Beirut, que en la
Iglesia cristiana de Oriente se convirtid en un argumento teoldgico, usado a favor del
culto de las imagenes (el icono como prueba fisica de la Divina Verdad metafisica) y
antisemita, empleado para difundir las “perfectas” virtudes cristianas.

En la Iglesia cristiana de Occidente, en cambio, la celebracion del festum Salvatoris
esta relacionada con las iglesias que poseen esa titulacion, creandose textos litrgicos
especificos sobre esa festividad, destacandose la dedicacién de la basilica lateranense
y la lectura en clave “romana” del milagro original, segin el tipo de fuente

analizada.™

Es de recibo resaltar que la tradicion manuscrita sobre la historia - leyenda de la
llegada del Volto Santo de Lucca desde Oriente " contiene algunos aspectos salientes
del milagro de Beirut, como se observa en la Relatio de revelatione sive inventione
ac translatione sacratissimi vultus, narracién atribuida al didcono Leobino o
Leboino, vivido en el siglo XI, contenida en diversos cddigos en latin, italiano y
francés producidos entre los siglos XII 'y XV — como el codigo Tucci Tognetti [5] —,
que retnen tres nucleos legendarios diferentes, pero se basan todos en una version
que remonta a la época del obispo Rangerio (1097-1112). "

En la historia, el diacono Leobino cuenta que el obispo subalpino Gualfredo, que se
hallaba en Jerusalén, una noche tuvo una vision: un angel le ordend buscar
alacremente el “santissimo volto” (realizado en parte por mano de Nicodemo — el
cuerpo de la imagen — y en parte por mano divina — el vultus —, mientras Nicodemo
dormia). Dicha imagen se encontraba en casa de Seleucio; Gualfredo hall6 el

crucifijo, lo llevé con mucha devocion a Jaffa y lo puso en un barco sin timonero,

™ Bacci., M., “Quel bello miracolo...”, op. cit., pp. 39-40.

> Cfr. Tomo Il ficha I11. A. 1. 46.

"®\/éase Schniirer, G. “Uber Alter und Herkunft des Volto Santo von Lucca”, Romische Quartalschift,
XXXIV, 1926, pp. 271-306; Entre las diferentes tradiciones de la leyenda, merece la pena destacar,
desde el punto de vista documental, el manuscrito Palatino Latino 1988, conservado en la Biblioteca
Apostélica Vaticana y titulado Legende de Saint-Voult de Lucques. ® Realizado por la escuela
parisina entre los siglos X1V y XV, consiste en la traduccion francesa de la Revelatio de Leobino. El
texto, acompafiado por ilustraciones, es de cardcter hagiogréfico. Este manuscrito juega un rol muy
importante respecto de la difusion del culto al Volto Santo en el tiempo y en el espacio; cabe observar
también que mientras que este tipo de obras suelen ver la luz en &mbito monastico o clerical, ésta fue
realizada por dos laicos, los hermanos Rapondi. Véase la edicion facsimil limitada y numerada La
Leyenda de la Santa Faz, Ms. Palatino Latino 1988, Ciudad del Vaticano, Biblioteca Apostélica
Vaticana, Salamanca 2001. El estudio codicoldgico de esta publicacion ha sido realizado por Maria
Gabriella Critelli, la traduccion del francés al espafiol por Marion de Larue y Beatriz Rodero. Sobre el
manuscrito véase también Critelli, M. G., “La leggenda del volto santo di Lucca nel Palatino latino
1988. Osservazioni codicologiche, paleografiche e di storia del testo”, Miscellanea Bibliothecae
Apostolicae Vaticanae XVIII, 2011, pp. 147, 155-171 passim, 181-182, I&m. I, figs. 1-87.
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dejandole a merced del viento y de las olas del mar. La embarcacién llegd al Mar
Tirreno, a las orillas del puerto de Luni; sus habitantes intentaron apoderarse de ella
y traerla a la tierra firme, pero ésta se rechazaba. Mientras tanto, en Lucca, un angel
apareci6 en suefio al obispo Juan ordenandole dirigirse a Luni, porque la imagen de
Nicodemo estaba destinada a su ciudad. El obispo obedecio; el barco se acercd
ddcilmente a la costa, y el crucifijo fue llevado a Lucca, dejando a la ciudad de Luni
una ampolla conteniente la sangre de Cristo, custodiada en el crucifijo. Dicha
reliquia se guarda aln en la ciudad de Sarzana (La Spezia, Liguria). Se cuenta que la
talla se guardd inicialmente en la iglesia de San Frediano, pero que al dia siguiente
fue hallada cerca de la catedral de San Martino. Esta sefial fue interpretada como un
milagro, y desde entonces el venerado ejemplar se guarda en la susodicha catedral.
Leobino informa que esto ocurrio en el tiempo de Carlomén y Pipino, en el afio 742.

: !' mnddl'mamh
ul.'mmmkm
nd ol et adumenie

¢ i |
[5] Cdodigo Tucci-Tognetti, f. 5 r. siglo X1V © Lucca, Biblioteca Capitolare

La connotacién de la imagen como “aqueropita”, y ademas con funcion de relicario,
alejaba posibles acusaciones de idolatria. La leyenda del Volto Santo de Lucca repite
en algunos aspectos motivos presentes en una de las versiones tardias del culto de
Beirut analizadas anteriormente: presenta la figura de Nicodemo y menciona una
ampolla con la reliquia hematica de Cristo. En Italia, otra tradiciébn muy parecida y
de gran interés respecto de la historia del festum Salvatoris se ha conservado sobre
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otra talla que nos atafie, la del Volto Santo de Rocca Soraggio. ” En la visita pastoral
del obispo de Luni y Sarzana Giovan Battista Salvago de 1597 se recuerda que la
ceremonia de consagracion de la iglesia de Rocca Soraggio se celebraba el 9 de
noviembre: “(Die Augusti 1594). Visitavit ecclesiam Parrochialem Sancti Martini de
Soragio cuius consegrationis diez agitur nona Novembris”. Una vez mas, la
indicacion es de gran interés ya que en ese dia se celebraba el festum sancti
Salvatoris, indicado también como Passio ymaginis Christi in urbe Berito en
recuerdo del milagro del icono de Beirut.

Entre los siglos X1 y XIlI, el susodicho milagro fue incluido en los Santorales de
muchas catedrales y abadias, y a menudo se leia en el dia de la conmemoracion de la
consagracion de iglesias dedicadas al Salvador. Tanto en Italia central como en
Catalufa, el sermén de Atanasio aparece el 9 de noviembre: véanse los Pasionarios
P+, Ay F de la catedral de Lucca (Lucca, Biblioteca Capitolare, siglo XIII), que
presentan este texto en esa fecha bajo el titulo Passio ymaginis lesu Christi.

El ordo officiorum de la catedral de San Martino de Lucca recuerda que para la fiesta
del San Salvador, el 9 de noviembre, el oficio litirgico era de cruce, y que estaban
previstas seis lecturas ante crucem (o sea delante del santo Volto). La historia del
icono de Beirut jugo entonces un papel fundamental en la formacion de la leyenda
del Volto Santo, en la que se recuperan temas como el de la paternidad “apostélica”
de la imagen y la presencia de reliquias hematicas de Cristo asociadas a la imagen.
Ademas, en los codigos mas antiguos de la leyenda del Volto Santo, las dos
narraciones aparecen una tras otra. '®

En territorio catalan se encuentran varias fuentes documentales que atestiguan la
tradicion de la Passio Imaginis, entre las cuales destacamos el Procesional de la
catedral de Vic, ms. 117, en el cual se lee que las practicas litargicas tenian lugar de

cruce, o sea delante del crucifijo. ™

La estrecha relacion entre el milagro de Beirut y la tradicion del festum sancti
Salvatoris estd comprobada por indicios documentales; de ello deriva la intrinseca
relacion de algunas tallas de Cristo Rey tunicato, objeto de nuestro estudio, con la

" Cfr. Tomo Il ficha I11. A. 1. 48.

"8 \véase Bacci, M., “Nicodemo e il Volto Santo”, Il Volto Santo in Europa..., op. cit., p. 28;
Martinelli, S., “Note documentarie sulla Chiesa di Rocca Soraggio e sull’altare Sanctae Crucis”, Il
Volto Santo di Rocca Soraggio. Storia e restauro, Lucca 2009, p. 40.

" Cfr. Bacci, M. “The Berardenga antependium and the “Passio Ymaginis’ office”, Journal of the
Warlburg and Courtauld Institute, n. 61, 1998, pp. 1-16.
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susodicha tradicion. Cabria pensar que una imagen “realista” como un Christus
Patiens hubiera sido més adecuada para hacer referencia al milagro de Beirut; sin
embargo, hay que destacar el mensaje que se otorga a la efigie. El Cristo Rey en su
vinculo con la Passio imaginis es el icono de un icono ultrajado y representa el

simbolo del triunfo sobre la Crucifixion y la muerte.
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2. 2 Una tipologia iconografica especifica: connotaciones distintivas del

Paciicis Tav factiéwy 0 Rey de Reyes

En el marco geografico de nuestro trabajo es preciso considerar, en todas la
tipologias de representacion, por un lado la presencia y persistencia de la tradicién
bizantina y procedente del Mediterraneo oriental; y, por otro, desde comienzos del
siglo XIII, la afirmacion de una evolucion estilistica marcada por una tendencia al
realismo y a una mayor humanizacién. En el caso de la imagineria romanica, en la
mayoria de los casos policromada, el repertorio de temas iconograficos es muy
concreto: San Juan; Apdstoles; Santos a los que estan dedicadas iglesias; la Virgen
con el nifio — que en d&mbito catalan se denomina “Mare de Deu” y se convierte en
una tipologia especifica; el Descendimiento, donde se presentan casi siempre un
grupo de cinco o siete personajes: Cristo, la Virgen, San Juan, José de Arimatea y
Nicodemo (incluso, en ocasiones, los dos ladrones); el Salvador o Cristo en trono
como Pantocrator, con tinica; y, con mucha frecuencia, el Cristo crucificado.

En el caso de este Gltimo, existen dos tipologias iconograficas: el Christus Patiens,
con el torso descubierto, vestido con un perizonium, con los ojos abiertos o cerrados,
fijado a la cruz por tres o cuatro clavos, en posicion erguida o inclinado y con
numerosas heridas y regueros de sangre; y el Christus Triumphans, vivo, con los o0jos
abiertos, vestido con una tunica manicata, es decir de manga larga, o de manga corta
o un colobium, * decorada con ricas policromias que imitan tejidos de seda cefiidos a
la cintura por un cingulo, en posicién erguida, clavado en la cruz — o superpuesto a la
misma, para mayor concrecién — con cuatro clavos y tocado, en algunos casos, con
una corona. Su aspecto es solemne y majestuoso, y no se halla signo alguno de
padecimiento ni en su rostro ni en su cuerpo; su actitud es mas bien triunfal sobre la
muerte y el pecado. La inexistencia de muestras de sufrimiento sirve para incidir en
el triunfo de Cristo sobre la muerte. Objeto de estudio del presente trabajo es la
tipologia iconogréfica del Christus Triumphans en la escultura policromada, que no
debe ser confundido ni con la de Cristo Pantocrator ni con la de Maiestas Domini,

en la que el Cristo tunicato se encuentra en el interior de una mandorla en actitud de

! “Prenda estrecha y larga presente en las representaciones orientales”, segin leemos en Jéglot, C., Le
crucifix, Paris 1934, p. 153. Sobre la tunica manicata véase méas adelante en este mismo apartado.
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bendecir, aunque ambas representaciones presenten muchas similitudes con el
Triumphans del que nos ocupamos.

El término Maiestas hacia referencia en época paleocristiana al Cristo juez y
triunfante, generalmente entronizado o sentado sobre un arcoiris, y no ha quedado
constancia de que en aquel momento sirviera para aludir al Cristo en la cruz; a partir
del siglo VI d.C. aproximadamente, se empieza a extender su uso para denominar a
Cristo clavado en la cruz, pero vivo y triunfante sobre la muerte y sobre el dolor; ? la
cruz, dentro de esta iconografia, consiste en una insignia real y en un simbolo de
victoria, y no en un instrumento de martirio; la mirada del Redentor es al mismo
tiempo severa y ddcil, atenta y absorta, misericordiosa y majestuosa. Esta iconografia
conserva el caracter triunfante del Pantocrator recogido en pinturas y mosaicos
absidales paleocristianos; sin embargo, presenta un elemento que la distingue de ello:
la cruz, el instrumento de la pasion del Hijo de Dios que se convierte en el lugar de la
memoria, en el simbolo que resume en si mismo la historia cristoldgica permitiendo
que el recuerdo de los fieles la retenga y, al mismo tiempo, se concentre en un
momento distinto desde un punto de vista conceptual, el del triunfo, que de aquella
historia no puede ser apartado si se quiere alcanzar un entendimiento pleno de la
misma.

El titulo de Majestas es empleado también, acompafiado por su nombre relativo, para
aludir a las imagenes de Maria®y de algunos santos martires entronizados y en
actitud de bendecir. Un ejemplo de ello lo constituye la estatua-relicario de Santa Fe,

conservada en el Tesoro de la Abadia homénima de Conques, datada en el siglo X. *

Existen distintas teorfas sobre el origen del crucificado vestido en Catalufia. > Segln
algunos autores, el origen de esta tipologia iconografica se encuentra en Oriente,
probablemente en Siria °. El precedente de mayor antigiledad es identificado por

Cook - Gudiol i Ricart y por Trens ’en la crucifixion miniada del Evangeliario de

% Trens, M., Las Majestats catalanas..., op. cit., p. 9.

¥ “Majestatem mayorem sive imaginem beatae Mariae dicte ecclesie, munitam et ornatam mirifice
gemmis et auro”, leemos en Blatt, F., Novum Glossarium Mediae Latinitatis, Monaco 1959, V,
“Maiestas”; cfr. Ferrari, A. M., “Maesta della Vergine”, Dizionario di iconografia, op. cit., pp. 837-
838.

* Cfr. Rey, R., La Sainte Foy du Tresor de Conques et la statuaire sacrée avant I’an mille, Tolosa
1956, p. 112.

® Tal y como exponemos en el cap. 1, apartado 1. 3 de este Tomo.

® Trens, M., Les Majestats..., op.cit., pp. 51-64 y bibliografia relativa.

" Cook, W. W. S., Gudiol i Ricart, J., Pintura..., op. cit., p. 248; Trens, M., Les Majestats..., op.cit., p.
23.
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Rabula, de proveniencia siria [1], ® fechada en el siglo IV d.C. e integrada en el
cadice original: sobre un fondo rocoso aparece, crucificado entre los dos ladrones,
Cristo — Logos inmortal y Christus Crucifixus vigilans a la par —, vestido con un
purpureo colobium, en una posicion erguida sobre la cruz, a la que se encuentra
clavado por cuatro clavos, con una herida en el costado y los ojos abiertos, sefial de

triunfo sobre la muerte.

[1] Crucifixion, miniatura, finales siglo VI, Evangeliario de Rabula, Florencia, det.
© Biblioteca Laurenziana, ms. Pluteo I, 56, c. 13r

Los susodichos autores identifican en la orfebreria, en la eboraria y en la miniatura
los medios por los que se desemboca en la configuracion de esta iconografia en
Occidente. ° Con respecto a la presencia de la tinica, Bastardes ofrece dos tempranos
ejemplos catalanes en los que se representa a Cristo en el Calvario vestido con una
thnica larga: se trata de dos enkolpia o cruces-relicario pectorales, uno conservado en
el Museu Diocesa de Barcelona y proveniente del monasterio de Sant Cugat del
Vallés, * el otro en el Museu Diocesa de Girona, procedente de la iglesia de Sant

® Florencia, Biblioteca Laurenziana, Plut. 1.56, c. 13r; cfr. Wright, D.H., The Date and Arrangement
of the Illustrations in the Rabbula Gospels, Cambridge 1973, pp.199-208; Fantoni, A. R,
Evangeliario Siriaco, | luoghi della memoria scritta, Roma 1994, p. 133 n. 2; Bernabo. M., Il
Tetravangelo di Rabbula: Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Plut.1.56; I'illustrazione del
nuovo testamento nella Siria del VI secolo, Roma 2008.

% Cook, W. W. S., Gudiol, Pintura..., op. cit., p. 249.

19 Bastardes i Parera, R., L’ “encolpium™ de Sant Cugat, Estudis Santcugatencs, 3, 4, Barcelona 1984.
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Pere de Rodes, ambos fechados entre los siglos V11 y 1X *. Estas piezas, broncineas
o doradas, llegan a Cataluiia desde Egipto, Siria o Tierra Santa con asiduidad entre
los siglos VI 'y X.

Algunos autores ponen en relacion la presencia de la tGnica con un sentimiento de
pudor frente a la figura desnuda de Cristo; *? otros la argumentan destacando la
tendencia del arte clasico a disimular el dolor o la dificultad técnica que conlleva la
representacion de la anatomia del cuerpo desnudo; para eludir el problema de la
representacion de los detalles morfoldgicos de una figura de dimensiones superiores
a la escala natural, los escultores preferirian representar un cuerpo cubierto por una
vestidura larga. =3

Para De Waal ** la tradicion de representar con tinica a los ajusticiados mediante
crucifixion es de origen oriental, mientras que en Roma se seguia otra tendencia.
Seguln Reil *° se representa a Cristo con la misma tdnica que vestian los personajes
de alto rango, no so6lo para simbolizar su dignidad: tal atuendo era propio también de
los monjes egipcios y de los sacerdotes hebreos, en calidad de Sumo Sacerdote; la
tinica de Cristo era, pues, la prenda de culto divino que, segin la leyenda, la
Sinagoga le oblig6 a lucir para aumentar su suplicio, ya que con ella habia entrado en
contacto con un objeto sagrado. *® El estudioso menciona también el paralelismo de
una estola de purpura, ” que en algunos casos complementa a la ttnica, con una tela
que los hebreos empleaban para atar a los animales que iban a ser sacrificados en el
desierto el dia de la Propiciacién. Bela Lazar *® afirma que la tdnica del crucificado
es una derivacion de la del Orante. *°

Los Evangelios no mencionan ninguna tdnica ni vestimenta larga; sin embargo, los

Apdcrifos ofrecen algunos detalles. En el Evangelio de Nicodemo queda recogido

1 Bastardes i Parera, R., Les talles romaniques..., op. cit., p. 89.

12 Aubert, C. A., Histoire et théorie du symbolisme religieux avant et aprés le Christianisme, Paris
1871, p. 122.

13 Jameson, M., The History of our Lord as exemplified in works of art, Londres 1872, Il, p. 142;
Hausser, R., Das Imervardkteutz und der Volto Santo-Typ, “Zeitschrift flirKunstwissenschaft”, n. 16,
pp. 162-167, Berlin 1962; Silva, R., “ll VVolto Santo e il Christus Triumphans: due interpretazioni del
medesimo tema iconografico”, en Baracchini, C., Filieri, M. T., Il Volto Santo: storia e culto, Lucca
1982, p. 72.

“De Waal, A., Das Kleid des Herrn auf den friichristlichen Denkmalern, Friburgo 1891, p. 29.

5 Reil, J., Die friihchristlichen Darstellung der Kreuzigung Christi, Leipzig 1904, p. 87

1% Ibidem, p. 89.

7 Sobre el elemento de la plrpura en la antigiiedad y en la Edad Media véase las notables
observaciones de Rodriguez Peinado, L., “Purpura. Materialidad y simbolismo en la Edad Media”,
Annales de Historia del Arte, n. 24, Madrid, 2015, pp. 471-495, especialmente pp. 483-495.

18| azar, B., Die beiden Wurzeln der Kruzifixdarstellung, Estrasburgo, 1912, p. 31

19 Sobre el Orante véase més adelante.
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que los propios soldados “praecinxerunt eum linteo”; ?° y en los Acta Pilati se narra

que Cristo fue obligado a llevar una ttinica de color rosado. 2! Lo cierto es que ni en
época paleocristiana ni a lo largo del Medievo se representa un crucificado
completamente desnudo: si no presenta una tdnica — larga, corta, con o sin mangas —
se encuentra cubierto al menos por un perizonium o subligaculum. %

La tunica manicata y larga hasta los tobillos desempefia en nuestra investigacion un
papel privilegiado. Es en funcion de su presencia que definimos la iconografia del
Cristo Rey, tal y como exponemos en el cap. 3, apartado 3. 1. Dicha vestidura,
Ilamada en la antigliedad tunica talaris et manicata, corresponde a una tunica con
mangas largas hasta las mufiecas y que se extiende hasta los tobillos; procede de la
evolucion del colobium, una prenda masculina usada en la Republica romana que
consiste en la adaptacion latina de un modelo de indumentaria griego, el kiton [2]. %
Este Gltimo se correspondia con un sencillo rectangulo de lana, de una anchura
aproximada a tres veces la circunferencia de una persona, y alto desde la nuca hasta
las rodillas, doblado en la mitad por lo largo. Se fijaba en los hombros mediante una
fibula (hebilla o pasador) en cada lado y en la cintura a través de un cordel o trozo de

tela. %
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[2] Kiton ddrico © http://www.legioxii.it/Testi/Abbigliamento-masc.htm
Ultima consulta: 10.03.2016

20 Tischendorf, C., cap. X, p. 339.
2! Reil, J., Die frithchristlichen..., op.cit., p. 57.
22 . . . , .
El primero cubre el cuerpo desde la cintura hasta las rodillas, el segundo s6lo las partes genitales.
Cfr. Lazar, B., Die beiden..., op. cit., p. 19.
2 Righetti, M., “I vestiti liturgici”, Manuale..., op. cit., I, parte 111, cap. 8 , p. 193.
2 Righetti, M. “I vestiti..., op. cit., ibidem.
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Una variante tardia del kiton es el poderes o kiton jénico, que consistia en un vestido
méas amplio y largo hasta los pies, llevado tanto por los hombres como por las

mujeres [3].

[3] Poderes o kiton jonico © http://www.legioxii.it/Testi/Abbigliamento-masc.htm
Ultima consulta: 10.03.2016

La amplitud del poderes producia una rica cantidad de pliegues verticales en la mitad
inferior; esta prenda también se ataba en la cintura por medio de un cordel, que se
ponia en el cuello, pasaba por debajo de las axilas, se cruzaba detras de la espalda y
se anudaba adelante en la cintura. No presentaba mangas, aunque el tejido cayera
encima de los hombros por la tension producida por el cordel. En la Republica
romana se difundi6 una adaptacion de este traje, llamada colobium: estaba cosido en
los lados, dejando las aperturas para los brazos. En los hombros presentaba todavia
las fibulas, se ataba en la cintura con un cingulum, y pasé a ser una prenda
exclusivamente masculina. La tunica derivé a su vez del colobium, del cual diferia
por la introduccion de las mangas, largas o cortas hasta los codos, y cuya extension
podia variar [4]. ® Tanto el colobium como la tunica manicata eran prendas
interiores. Desde los comienzos de la época imperial (siglo | a. C.), la tunica era de
lino blanco o de lana de color eblrneo — sin embargo plebeyos y esclavos podian
usarla en tonalidades diferentes —; de ahi el nombre de alba que recibi6 en la Edad

Media, cuyo uso se ha mantenido hasta la actualidad. %

% Righetti, M. “I vestiti..., op. cit., p. 195.

% Todavia el nombre alba designa una vestimenta larga de lino blanco que es utilizada en los ritos
cristianos por el sacerdote, el didcono y los dem&s ministros del altar en diferentes celebraciones
religiosas. Sobre el alba, véase poco més adelante en este mismo apartado.
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[4] Tunica manicata © http://www.legioxii.it/Testi/Abbigliamento-masc.htm
Ultima consulta: 10.03.2016

Dentro de casa se dejaba caer suelta, pero en publico se cefiia al cuerpo con un
cinturén y se levantaba un poco por delante para mayor comodidad al andar; muchos,
sin embargo, prescindian del cefiidor (tUnica discincta). La longitud de la tinica era
fija s6lo para dos categorias de personas: corta, hasta las rodillas, para los soldados;
larga hasta los pies para los sacerdotes; en este tltimo caso se definia tunica talaris.*’
La tunica no presentaba ornamentacion, con la excepcién de algunos casos
puntuales: los senadores llevaban la tunica laticlavia, enriquecida por un largo galén
purpureo (clavus) que empezaba por el borde inferior del cuello y descendia por la
parte delantera, llegando hasta el orillo inferior; los patricios més ilustres podian
llevar la tunica angusticlavia, ornamentada por dos tiras mas estrechas de color
purpura puestas a los lados del cuello y largas hasta el borde inferior de la prenda; los
comandantes victoriosos tenian el derecho de llevar latunica palmata, vestimenta
parecida a la que el Senado solia enviar como obsequio a los reyes extranjeros:
consistia en un traje adornado en las cenefas del cuello, de las mangas y del orillo
inferior por bordados que representaban hojas de palmera [5].

A excepcion de las decoraciones indicadas previamente, signo de reconocimiento y
de distincidn, es de recibo destacar que tanto la poblacién civil en su vita cotidiana,
como los sacerdotes en la celebracion de los actos litargicos usaban el mismo tipo de
prendas, tal y como observa Walafredo Estrabdn en el siglo IX d. C.: “Primis
temporibus communi indumento vestiti missas agebant, sicut et hactenus quidam

orientalium facere perhibentur. 2

2T Righetti, M. “I vestiti..., op. cit, ibidem.

%8 Filgsofo, poeta, botanico y te6logo aleman; Estrabdn, W., “De vasis et versibus sacris”, Libellus de
exordiis et incrementis quarundam in observationibus ecclesiasticis rerum, MGH, II, cap. 25, p. 296.
El texto fue compuesto alrededor del afio 820.
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[5] Tipologias de tunicas romanas en época republicana e imperial
© http://www.legioxii.it/Testi/Abbigliamento-masc.htm
Ultima consulta: 10.03.2016

Aungue no dispongamos de indicios documentales explicitos de esta costumbre por
lo que se refiere a los primeros siglos del Cristianismo, en las pinturas de las
catacumbas se puede observar que los ministros son representados, durante la
celebracion de los cultos, con la misma vestimenta que llevan los comunes
ciudadanos romanos. Esta identidad del traje civil y litirgico se mantuvo en la iglesia
por espacio de varios siglos, incluso después de la paz constantiniana; lo que
cambiaba no era por lo tanto la forma del traje, sino su uso. %

El alba o tunica como vestidura litdrgica es mencionada ya en el siglo VI el concilio
de Narbona (589) y en los escritos atribuidos a San German de Paris (+ 576), que la
describen como un indumento comdn a todos los clérigos, incluso menores. ** En la
Edad Media, el alba sufrié notables modificaciones en cuanto a su forma. Aunque
fue siempre vestido talar, se confecciond dando mucha anchura a la parte inferior de
la falda y, en cambio, poquisima al talle y al bocamangas. “Alba descendens usque
ad talos — anota Sicardo de Cremona — medio angustatur, in extremitate mutuis
commissuris dilatatur, stringet manus ettracna”. ¥ Las primitivas “albas”
medievales eran de lana y rara vez de lino o de seda; con el paso del tiempo se
generalizo el uso del lino. A partir del siglo X, el alba se empez6 a adornar con

2 En el Liber pontificalis, compilado en el siglo VI, se atribuye al papa Esteban | (257-260) una
disposicion sobre los vestidos sagrados, que revela un probable anacronismo: sacerdotes et levitas
vestibus sacratis in uso quotidiano non uti, nisi in ecclesia. Esta orden prueba que habia vestiduras
gg(CIusivamente reservadas para la celebracion de la liturgia (vestimenta officialia).
Ibidem.

1 Weinrich, L., “Die Handschriften des “Mitralis de officiis” des Sicard von Cremona”, Vita
Religiosa im Mittelalter. Festschrift fir Kaspar EIm zum 70, Berliner historische Studien, 31, Berlin
1999, pp. 865-876.
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bordados y telas preciosas (parurae, plagulae, aurifrisia grammata), que primero
corrian alrededor de la falda entera y de las bocamangas, y luego, para mayor
comodidad, quedaron reducidas a dos cuadrados de tela aplicados abajo por delante y
por detras y en los dos extremos de las mangas. Dentro de la indumentaria de origen
griego - romana hallamos otros elementos que caracterizan los Cristos Reyes en la
cruz de época medieval. Uno de ellos es el cingulo (cingulum o zona), que entre los
romanos era un accesorio casi imprescindible de la tunica, y que también pasd, junto
con ésta, al vestuario liturgico. Los cingulos usados cominmente en la Edad Media,
eran de lino las deméas veces, teniendo la forma de una faja de seis o siete
centimetros de anchura. De cingulos en forma de cord6n no se habla sino muy raras
veces, Yy s6lo después del siglo XV vinieron a ser de uso comun. También sobre la
faja se recamaban motivos ornamentales, como flores y animales, brillando a veces
en ellas piedras preciosas y laminas de oro y plata. Los documentos medievales
recuerdan una faja especial para el obispo, ademas del cingulo, llamada subcingulum,
o también subcinctorium perizoma o balteus.

Otro elemento procedente de la indumentaria antigua y que encontramos en algunos
de los ejemplares que hemos sometido a estudio forma parte de la tipologia de
prendas externas: la dalmatica, introducida en Roma por Comodo (+ 192), que
consistia en una especie de tunica para llevarse sobre la tunica talar, diversa de ésta
por ser bastante mas corta (llegando hasta las rodillas), suelta y provista de unas
mangas mas anchas, que no pasaban del codo. Se usaba con frecuencia como traje de
paseo; llevaba como adorno dos tiras o claves purpdreas, que caian perpendiculares
por delante; a veces se adornaba con dibujos en forma de palmas (tunica palmata) o
de diminutos motivos circulares rojos, a modo de estrellas, dentro de anillos. A
principios del siglo 11l la dalmatica se convirtié en el traje proprio de las personas
mas insignes: la encontramos como vestidura sagrada en un fresco del siglo Il en las
catacumbas de Priscila. El fresco representa la consagracion de una virgen, realizada
por un obispo vestido de dalmética y penula. En el siglo siguiente, el Liber
pontificalis la recuerda como un distintivo de honor concedido a los diaconos
romanos por el papa Silvestre (314-335), “ut diaconi dalmaticis in ecclesia
uterentur”, para distinguirlos del clero debido a su vinculo especial con el papa. La
Iglesia romana consideraba el uso de la dalmatica como un privilegio exclusivo de
ella, y que solamente el papa podia conferir. En efecto, el papa Simaco (498-514) la

concedio6 a los diaconos de Arles, y San Gregorio Magno al obispo y al archidiacono
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de Gap (Altos Alpes); Esteban Il en el 757 otorgé a Fulrado, abad de San Dionisio, la
facultad de ser asistido durante la misa por seis diaconos vestidos con dalmatica. En
época carolingia, al imponerse en las Galias la liturgia romana, la dalmatica paso a
ser de uso bastante coman, por mas que los papas continuaran concediéndola como
privilegio. Afirma Walafredo Estrabon que en su tiempo la llevaban no sélo los
obispos y diaconos, sino también los simples sacerdotes. *2

El palio (pallium), de proveniencia griega, era el traje de los filésofos y consistia en
un pafio rectangular de lana tres veces mas largo que ancho, que se ponia echando
una tercera parte sobre el hombro izquierdo, de forma que esa parte cayese por
delante sobre el brazo izquierdo; los otros dos tercios se pasaban por la espalda,
recogiendo lo restante la mano derecha y volviéndolo a echar sobre el hombro
izquierdo. Podia resultaba algo incomodo, al tener que estar siempre colocandolo en
su sitio; por eso, a veces se sujetaba con una hebilla al hombro izquierdo. La iglesia
cristiana simplificé el pallium griego usando una tira Unica de tela que se ponia en
los hombros y se dejaba caer en el pecho desde el hombro izquierdo; en la
actualidad, el palio sigue existiendo y esta forma se ha conservado: es una tira,
generalmente de lana blanca, adornada por seis cruces de lana negra, que cuelga
sobre la espalda y el pecho a modo de escapulario. Por Gltimo, cabe recordar el
lorum, una estola llevada por los dignitarios romanos que iba desde la cadera
izquierda a la espalda derecha. *

Trens * realiza un breve recorrido por la historia de la tanica, partiendo de los
escritos de Wilpert * y Puiggari: * el autor destaca que en la época de Diocleciano,
en el siglo 11l d.C., la tunica talaris se comienza a asimilar a la moda oriental y se
alargan las mangas hasta las mufiecas; solia ser de color blanco y se adornaba con el
clavus, compuesto por dos franjas de purpura y oro colocadas sobre los hombros y

que se extendian hasta el extremo inferior; sobre dicha prenda se colocaba la

%2 Estrabon, W., “De vasis...”, op. cit., p. 297.

% Ibidem.

% Trens, M., Las Majestats catalanas..., op. cit., p.8.

% Wilpert, G., Un capitolo di storia del vestiario, Roma 1898, p. 4.

% puiggari i Llobet, J., Monograffa histérica..., op. cit.; el estudioso observa que la tinica y el manto
o dalmética fueron, durante toda la antiguédad, la Gnica base de la indumentaria para Judios, Indus,
Egipcios y muchos otros pueblos: la primera adherente o amplia, con o sin mangas, el segundo de
distintas dimensiones para tapar varias partes del cuerpo y con diferentes motivos decorativos.
Ibidem, p. 23.
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dalmatica, con o sin cingulo cefiido a la cintura. *” Sobre estos dos tipos de prenda, se
introducira hasta el siglo Il d.C. la toga, que mas adelante sera sustituida por el

pallium. *

Existen dos hipdtesis distintas acerca de la presencia de la tunica en los crucificados.
La primera, de naturaleza teoldgica, es ofrecida por Brehier, que la relaciona con las
disputas sobre la naturaleza de Cristo y sobre la Encarnacion, que tuvieron lugar a
mediados del siglo V d.C..* Los Concilios Ecuménicos de Efeso (431) y Calcedonia
condenan tanto la doctrina de Nestorio, que diferencia la naturaleza humana de
Cristo de la divina, como la monofisita, segin la cual su divinidad absorbe su
humanidad. “° Los Nestorianos abandonan el Imperio y llevan a cabo fundaciones
eclesiasticas en Oriente; por su lado, los Monofisitas permanecen en el interior del
Imperio, concentrandose especialmente en Egipto, donde se dividen en numerosas
sectas secundarias que inciden en la incorruptibilidad del cuerpo de Cristo y
defienden que Simén el Cirineo habia sido crucificado en su lugar. ** La repercusién
en nivel figurativo de esta controversia teoldgica, que llega a su punto algido en el
siglo 1V, es la ausencia de la representacion de la Crucifixion en el arte de la region
de Egipto. Para Brehier la introduccion de este motivo en la parte occidental del
Imperio surge como reaccion hacia esta corriente teoldgica, evitando, sin embargo,
incidir en el sufrimiento del Salvador e insistiendo en la idea del triunfo de Este
sobre el mal, convirtiendo asi un elemento de suplicio en un monumento de
exaltacion de la victoria y cubriendo el cuerpo de Cristo con colobium. ** La segunda
hipétesis, de naturaleza arqueoldgica, pertenece a Bela Lazar, ** que ofrece una serie
de ejemplos tempranos de representaciones de Crucifixiones, entre ellas el relieve de
la puerta de Santa Sabina en Roma (siglo V d.C.) [2], en las que el Cristo,

completamente vestido o con perizoma, aparece siempre representado como Orante,

" Trens, M., Las Majestats catalanas..., op. cit., pp. 9-12.

8 En las pinturas catacumbales, el pallium aparece ya desde el siglo Il d. C., sobre todo llevado por
personajes biblicos; a partir del siglo IV se convierte en la vestimenta por excelencia de personajes
sagrados, es decir Cristo y los Santos. Cfr. Wilpert G., Un capitolo..., op. cit., p. 29.

% Brehier, L. Les Origines du Crucifix Dans I’Art Religieux, Paris 1908, p. 44.

%0 Cfr. Frend, W. H. C., The rise of monophysite movement: chapters in the history of the church in
the fifth and sixth centuries, Cambridge 1972.

“ Ibidem, p. 62.

“2 Brehier, L. Les Origines...,op. cit., p. 49.

*% Lazar, B., Die beiden...,op. cit., p. 37.
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tipologia iconografica de origen helenistico asimilada por el Cristianismo desde el
siglo I11'y que presenta dos variantes: vestido o semidesnudo. *

El tipo del crucificado vestido, derivacion del Orante vestido y elaboracion
alejandrino-palestina, convive con la tipologia del Cristo semidesnudo hasta el inicio
de la persecucion iconoclasta, cuando los artistas de la zona oriental del Imperio
emigran a Occidente, llevando consigo este modelo. Trens apunta que el tema
iconografico de la Crucifixion es una creacion oriental, y mas concretamente siria —
procedente de Antioquia, Jerusalén o Nazaret —, indicando que la difusion de esta
iconografia en ese territorio puede haber contribuido a la fuerte veneracion de la cruz
por parte de los Nestorianos sirios y persas. *° En todo caso, ambas variantes

conviven desde la época paleocristiana.

[2] Crucifixion, 432 ca., Roma, iglesia de Santa Sabina sull’Aventino, detalle del portal
© http://www.romaspgr.ittROMA/Chiese/santa_sabina.htm
Ultima consulta: 19.04.2016

En la cuestion del origen de la iconografia del Cristo Rey tunicato debe ser tenida en
cuenta, ademas de los aspectos previamente analizados, la presencia de la cruz, tanto
en el espacio fisico de la iglesia como a nivel litrgico. * Peterson *’ subraya el valor
de la cruz como punto de orientacion para la oracion, y, al mismo tiempo, como
simbolo escatologico, anotando que ya desde el siglo Il d. C. la cruz, carente de la

figura de Cristo, esta vinculada con la direccion de la oracion de los fieles y que se

** Sobre la figura del orante véase si rimanda a Bisconti, F., Temi di iconografia paleocristiana,
Ciudad del Vaticano 2000, pp. 191 y sgg.

“* Trens, M., Las Majestats catalanas..., op. cit., p. 13.

“® Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 21.

*" peterson, E., La croce e la preghiera verso Oriente, Ephemerides liturgicae, n. 59, Roma 1945, pp.
52-68.
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orienta hacia el Este, desde donde llegara Cristo en la Segunda Venida. *® Segtn el
autor, la cruz ubicada en el abside evoca su procedencia de Oriente para recordar el
regreso triunfal y definitivo de Cristo, * y cuando empieza a afiadirse sobre ella la
imagen del Crucificado se potencia ain mas su simbolismo escatoldgico y su poder
de evocacion. El conjunto litdrgico de cruz y Cristo no puede ser, por ello, ni
descriptivo ni realista: el Hijo de Dios puede ser representado sobre la cruz
Unicamente en calidad de Pantocrator, cuyo trono en este caso es sustituido por el
instrumento de martirio de su Pasion, que, sin embargo, es conceptualmente anterior
al momento teoldgico encarnado por este tipo de figuracion: >

“Yo soy el primero y el dltimo y el Vivente; y mori, pero estoy vivo para la
Eternidad y tengo las llaves de la muerte y de su reino” (Ap. 1, 17-18).

Acerca del elemento de la cruz, es preciso evidenciar ademas que en muchos de los
ejemplares de esculturas lignarias de Cristo Rey tunicato, en el anverso de la cruz
que acompana el Cristo se hallan las representaciones de la Virgen y de San Juan,
respectivamente en las extremidades o potenzas derecha e izquierda del travesafio.
En el reverso, en la interseccion de los brazos, encontramos el Agnus Dei y en las
extremidades de los brazos los simbolos del Tetramorféos: el Aguila de San Juan, el
Ledn de San Marcos y el toro de San Lucas. Segun la interpretacion de M. Gros, un
claro origen de esta tipologia iconografica se encuentra en los textos del libro de las
Revelaciones o Apocalipsis de san Juan, concretamente en la primera vision,
basandose en los escritos del Libro de Daniel, donde Jesus es “semejante a un hijo
del hombre” y lleva “una vestidura larga hasta los pies y un cingulo dorado a la

altura de la cintura” !

La tipologia iconografica del Cristo crucificado enteramente vestido, fundamentado
en el connubio de realeza y sacralidad, se encuentra entre los méas reproducidos en la
iconografia cristiana y recibe nombres distintos dependiendo del area geografica en
la que se difunda: el mas renombrado es el Volto Santo de Lucca, en ltalia; en
Francia recibe el nombre de Saint Voult; en Alemania se denomina Grosse Gott. >2

“8 Jestis mismo se refiere a este momento en mas de una ocasién, segin se lee en los Evangelios: Mt.
24:30; Mt. 25:19. 26:64; Jn. 14:3.

*° peterson, E., La croce..., op. cit., p. 53.

0 Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 23.

1 Ap. 1, 13; Gros 1991, pp. 67-68.

%2 Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 5.
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El nombre de Majestat que se le acufia en Catalufia, poniendo en evidencia la
connotacidn real implicita en esta representacion, se encuentra documentado desde el
siglo XVI111 en relacién con la talla del Cristo de Caldes de Montbui ** y en adelante
se extiende y aplica a todos los crucificados vestidos, si bien pueda ser empleada en
ocasiones para aludir a Cristos crucificados cubiertos unicamente con el perizoma y

que lucen ademas la corona, conservando con ello ese halo de realeza. **

Los documentos no ofrecen detalles sobre la iconografia de las tallas, pero si
encontramos alusiones interesantes a la ubicacion de las mismas, al menos de
aquellas con caracter monumental, dentro de la iglesia: “In media trabe Maiestas
cum Ecclesia et Sinagoga; > “Maiestas Domini per transversum Ecclesiae desuper
altare auro decorata”. *® Du Cange, *" analizando una frase de Durand, *® observa
que la denominacién de Maiestas puede aludir o bien a la figura del Padre Eterno
entronizado, o bien a la imagen de Cristo crucificado ilustrado en los Misales antes
del Canon (que el sacerdote besa tras la oracién Aufer a nobis), ubicado al inicio del
Misal — en algunos de estos libros litlrgicos, esta imagen se encuentra acompafiada
por la frase “Osculetur Maiestatem”. *° El autor afiade que en un Misal del afio 1478

se puede leer: “Hic ponat (sacerdos) manus ad modum Maiestatis”

y que este
fragmento no puede aludir a otra cosa que a un crucificado, ofreciendo otros
ejemplos como “Dum transeunt ad capitulum, similiter ad Maiestatem
inclinabunt”.®* En un documento catalan del siglo XV conservado en el Arxiu
Historic Comarcal de Montblanc (Tarragona), se menciona un “Drap storiat que sta

davant I’altar en lo qual es la Magestat y la ymatge de Santa Maria”. * La

%3 Cfr. Sola i Moreta, F., La Santa Majestat de Caldes de Montbui: monografia historica, Barcelona
1934, p. 124.

* Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 31. Segiin argumentaremos en el cap. 3, apartado 3. 1,
utilizamos el término Majestat para referirnos exclusivamente a los Cristos vestidos de tunica talaris
et manicata, a fin de evitar equivocos iconogréficos.

% Du Cange, Ch., Glossarium mediae et infimae Latinitatis, IV., Paris 1954, p. 187.

%8 Gervasius Dorobernensis sive Canturarensis, 1210 ca., in Du Cange, Ch, Glossarium..., op. cit., V,
p. 179.

>" Du Cange, Ch., Glossarium..., op. cit., V, p. 179.

% Davril, A., Thibodeau, T. M., Guillelmi Duranti Rationale divinorum officiorum, Turnhout 1995-
2000, IV, p. 152, n. 11.

% Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 33.

% Charvet, C., Histoire de la Sainte Eglise de Vienne, Lione 1761, p. 747.

®! Del Liber Ordinis Parissensis, cap. 56, citado por Du Cange, Ch, Glossarium..., op. cit., V, p. 180.
82 “Documents 431-480”, Institut d’Estudis Catalans, |, p. 544.
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descripcion se refiere a un velum cuaresmal que cubre el altar, sobre el cual, con toda
probabilidad, debia encontrarse ubicado un crucificado tunicato. *®

A partir del siglo XVII comienza a difundirse en Goigs, novenas y grabados
populares catalanes y valencianos el término Bulto — o Bult, o Sant Bult — para
referirse a los crucificados vestidos de tunica, ° proveniente del latin vultus, que da
nombre al ejemplar mas celebre de los estudiados en el conjunto de esculturas
conservadas de Cristo tunicato en madera: el Volto Santo de Lucca. Este término,
equivalente a facies o vera icon, se corresponde en catalan con fag o rostre y
contiene en si la idea de la naturaleza de una copia fiel de la imagen, un icono veraz
de una efigie original, més antigua y venerada desde tiempos anteriores. ®

En la Relatio Leobini Diaconi queda recogido que el célebre crucificado conservado
en la catedral de Lucca se denomina Volto por ser precisamente esta parte del cuerpo
la que representa, mejor que cualquier otra, la figura representada y encarna la
esencia misma del Redentor; ®® de igual modo aparece mencionado en dos Bulas
Papales de Pascual Il del afio 1107.°" Si bien el nombre de Majestat se encuentra
ligado a la naturaleza teoldgica y litargica del Crucificado vestido, el de Vultus o
Bulto alude al prototipo reproducido en las distintas piezas, al original que las
imagenes representan. ®® En un documento del afio 1063 de la catedral de Urgell, el
Cartulari de la Seu d’Urgell, en alusion a un Crucificado en madera vestido, hoy
perdido, ®° se recoge que “ad imso vultu vel ad majestatem Domini de Stamariz”; ™
en otro documento del mismo Cartulari, de 1093, se hace referencia a una “Majestat
del Senior que hi ha fundada en aquella Iglésia”. * Segin Trens, si el primer
documento ratifica la coexistencia en Catalufia de los términos Vultus y Majestat, el
segundo demuestra la continuidad y supremacia del uso del vocablo Majestat para

significar el Cristo crucificado en una lapso temporal de tan solo treinta afios;

%% Segln leemos en la voz “Majestat”, Alcove, A. M., Moll, F. de B., Diccionari Catala — Valencia —
Balear, Barcelona 1963, VII, p. 364. VVéase el final de este apartado para la referencia completa.

84 \éanse como ejemplo los Goigs a la Majestat de Caldes de Montbui — cfr. Tomo I, APENDICE,
GOIGS, 1 [C]. Sobre los Goigs cfr. Batlle, J. B., Los Goigs a Catalunya : breus consideracions sobre
son origen y sa influéncia en la poesia mistica popular, Barcelona 1924.

® Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 37.

% Cfr. Guidi, P., Storia del Volto Santo di Lucca, Sora 1926, p. 3.

¢7 |as menciona Schniirer, G., Ritz, J., Sankt Kiimmernis..., op. cit., p. 93.

% Trens, M., Les Majestats..., op. cit., ibidem.

% Cook, W. W. S., Gudiol, Pintura..., op. cit., p. 260.

" Stamariz es el nombre, de origen vasco, con el que se consagra la catedral en el siglo IX; el
documento se encuentra en AA. VV., Documents (441-490), Institut d’Estudis Catalans, Barcelona
1950.

™ |bidem, Document 480, c. 163.
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predominio que se extenderd hasta el siglo XVII cuando, tal y como ha sido
apuntado con anterioridad, con la difusién de leyendas y oraciones en grabados, se
vuelve a preferir el uso de Vultus para designar a esta tipologia iconogréfica.

Nos parece, por Ultimo, interesante destacar uno de los significados hallados en el
Inventario lexical de la lengua catalana Diccionari catala-valencia-balear, redactado
por Antoni Maria Alcover y Sureda y Francisco de Borja Moll y Casasnovas del
1943 al 1959, acerca del término Majestat:

MAJESTAT f.: cast. majestad. || 1. Dignitat i autoritat del poder sobira. Per los
prelats... e'ls altres qui son sobjects a la majestat apostolical, Llull Cont. 366, 8.
Davant la divinal majestat, doc. a. 1381 (Col. Bof. xl, 237). Ple de I'excelsa majestat
de Déu, Verdaguer Idilis. a) Titol i tractament que es dona a Déu, als reis i als
emperadors. A la reyal magestat vostra, Muntaner Cron., c. 54. Vulla mirar ta
Majestat aquest procés, Vent. Pel. 30. Lesa majestat: ofensa greu inferida al sobira.
Per ¢co comeés crim de lesa majestat, Pere 1V, Cron. 112. Ella peca | de crim molt fort,
| digne de mort, | Majestat lesa, Spill 10374. || 2. Grandesa que inspira respecte o
veneraci6. En lo loch en lo qual mon pare, ab magestat de noble e honrada
companyia, Corella Obres 211. Surt des quarto amb sa matexa magestat que si fos
estada una emperatriu, Roqg. 24. || 3. Crucifix vestit de tunica, propi
principalment dels estils bizanti i romanic. Un drap gran de paret pintat en qué
és la magestat pintada ab altres ymagens, doc. a. 1429 (Ordin. Hosp. 109). Un
drap storiat que sta dauant I'altar en lo qual és la magestat y la ymatge de Santa
Maria, doc. segle XV (arx. de Montblanc). Portant a I'espatlla una majestat o un
frontal romanic, Pla SB 287.

Fon.: mozastat (Barc., Palma); magestat (\Val.).

Etim.: pres del llati maiestate, mat. sign.

“3. Crucifijo vestido de tunica, propio principalmente del estilo bizantino y romano.
Un pafio (porcion, N.d.A) grande de pared pintada, en la que estd la majestad con
otras imagenes, documento afio 1492. Una tela decorada que esté delante del altar, en
la cual esta la majestad y la imagen de Santa Maria, documento siglo XV (archivo de
Montblanc). Llevando detras una majestad o un frontal romanico” (traduccion de la

autora).
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3. La creacion de un corpus europeo
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3. 1 Parametros de clasificacion empleados e individuacion de constantes y

variantes: la construccién de un arbol genealdgico.

““I crocifissi tunicati sono assai ardui da datare, come dimostra il problema insoluto

della datazione del Volto Santo di Lucca”.!

El criterio de seleccion empleado para la creacion del corpus de esculturas sometidas
a estudio en nuestra investigacion se basa en la presencia del elemento iconografico
de la tunica talaris et manicata. 2 Si bien dicho elemento no siempre ofrezca datos
certeros para establecer con exactitud una cronologia, si permite trazar una linea
evolutiva desde un punto de vista estilistico, por el hecho de contener un conjunto de
“anacronismos voluntarios” que se corresponden con la presencia de elementos
procedentes de representaciones més antiguas, no necesariamente lignarias. ® El
Cristo Rey tunicato es una tipologia de representacion que goza, desde el Medievo,
de una especial devocién, incluso podriamos afirmar de una devota supersticion. Se
corresponde con un modelo que se crea, con toda probabilidad, entre los siglos 111y
IV en las comunidades cristianas de Siria y es adoptado por el repertorio figurativo
bizantino, * muchos siglos antes, por ende, que brotaran en Europa los primeros
ejemplares medievales de esta tipologia iconografica en la escultura en madera, es
decir, a finales del siglo XI. EI marco cronoldgico establecido para nuestro estudio
abarca, sin embargo, un periodo de tiempo comprendido entre los siglos IX y XIII.
Dicha cronologia es debida a la existencia de dos casos que destacan entre los
ejemplares examinados: se trata del Volto Santo de San Sepolcro (Arezzo, Toscana,
Italia), °y del Cristo tunicato de Tancrémont (Lieja, Bélgica), ° de los cuales se

conoce la datacién de ejecucién del ndcleo compositivo original. ’ Gracias a la

! “Los crucificados que llevan tnica son arduos de datar, tal y como demuestra el problema abierto de
2 Elemento propio de la indumentaria de la antigiiedad cuyas caracteristicas e historia se exponen
detalladamente en el cap. 2, apartado 2. 2 de este Tomo.

®Trens, M., Les Majestats..., op. cit., pp. 16, 66-69.

*Véase cap. 2, apartado 2. 2.

® Cfr. Tomo Il, ficha 111. A. 1. 47.

® El examen ha sido realizado en 1986 y ha dado como resultado una datacién entre el 810 y el 946
d.C.; véase Tomo I, ficha V. A. 1. 55.

" Maetzke, A. M., Il Volto Santo di San Sepolcro. Un grande capolavoro medievale recuperato dal
restauro, Milan 1994.

82



realizacién de la prueba de datacién por radiocarbono se ha descubierto que ambas
tallas remontan al siglo 1X; ® la preciosa policromia de uno y los restos de policromia
de la ultima capa del otro datan, en cambio, del siglo XII. En cuanto al terminus ante
quem de la cronologia de nuestro estudio, no hay que entenderlo al pie de la letra. No
existe una fecha puntual con la que “sellar” la cesacién de la produccion de tallas que
representan Cristo Rey tunicato; esta tipologia iconografica es fuertemente
conservadora y su difusion sigue viva hasta la actualidad, como demuestra el caso
del colosal Cristo vestido de tunica realizado en la primera mitad del siglo XX en

Rio de Janeiro [1]. °

[1] Cristo Redentor, obra de Paul Landowski y Gheorghe Leonida, Rio de Janeiro, 1922-1931
© http://www.tremdocorcovado.rio/img/galeria/038.jpg

Aun asi, nuestro interés se ha enfocado en la difusion de esta tipologia en ambito
medieval; y es después del siglo XIII cuando la produccién de esculturas de Cristo
Rey se reduce considerablemente, basandonos en los testimonios fisicos que se han

conservado; por otro lado, las esculturas que representan dicha iconografia y que se

8 Este método de datacién radiométrica utiliza el is6topo carbono-14 para determinar los materiales
que contienen carbono hasta aproximadamente 50.000 afios. La intervencién en la talla se ha
efectuado entre el 1984 y el 1989.

° El imponente Cristo Redentor se halla en el Parque Nacional de la Tijuca. Esta situado a 710 metros
sobre el nivel del mar, en la cumbre del cerro del Corcovado. Cada afio mas de 600.000 personas
suben a rendirle homenaje por la Estrada de Ferro do Corcovado, una centenaria via de tren.
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datan a partir del siglo XIV presentan caracteristicas estilisticas diferentes y un
marcado realismo ajeno a los ejemplares anteriores.

Es de recibo destacar, en todo caso, que la continuidad de la produccion dentro del
lapso de tiempo de realizacion de este “modelo” en época medieval, individuado
entre los siglos IX 'y XIllIl, no esta corroborada por ningn indicio documental.

Las dataciones que hemos indicado para cada una de las obras que presentamos son
las que se encuentran en la historiografia. Se han propuesto muchas y distintas
dataciones para las tallas que constituyen el objeto de nuestro trabajo, basandose en
comparaciones estilisticas con otras obras lignarias, o con ejemplos de escultura en
piedra, miniatura y orfebreria. En algin caso, tal y como evidenciaremos mas
adelante, nos hemos encontrado con un cierto grado de heterogeneidad de
indicaciones cronoldgicas. Nuestras propuestas explicitas acerca de la cronologia de
las obras son puntuales y también se basan en el anélisis comparativo entre las tallas;
en los demas casos coincidimos con las dataciones propuestas por otros autores.
Teniendo en cuenta que el método de datacion por radiocarbono previamente
mencionado es el mas exacto para averiguar la época de realizacion de una pieza (en
todo caso, esta técnica nunca proporciona una fecha concreta, sino mas bien un
periodo de tiempo), y a falta de pruebas documentales, consideramos el sistema de
analisis comparativo como la herramienta mas eficaz para efectuar por lo menos una
aproximacion y encuadrar las tallas dentro de un momento histérico trazando una
“linea evolutiva”. La razén de ser de nuestro estudio no se halla por lo tanto en la
propuesta de nuevas cronologias para las obras, sino en el planteamiento de una
definicion estricta e inequivoca de una tipologia iconografica muy especifica, que
supere las ambigiiedades encontradas en algunos casos en la critica sobre este tema,
y en la consecuente creacion de un conjunto de ejemplares, tomando como punto de
partida las Unicas dos grandes agrupaciones existentes en la historiografia, realizadas
por Manuel Trens i Ribas i Rafael Bastardes i Parera, y proponiendo nuevos
conjuntos dentro de un especifico marco cronoldgico y geografico. No existe hoy en
dia un escrito que retna analiticamente estas caracteristicas, configurando un corpus

formado por esculturas de distintas procedencias.

Como examinaremos de forma minuciosa mas adelante, la tlnica no constituye el

Unico elemento identificativo de nuestro tipo iconogréafico, pero si resulta ser el
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elemento constante. Dentro de los ejemplares escultoricos medievales es frecuente
encontrarse con tallas de Cristo crucificado que presentan algunos de los elementos
que definiremos también como caracteristicos de los tunicati (como, a modo de
ejemplo, la corona, el relicario o lipsanoteca, la barba y la cabellera); sus cuerpos, sin
embargo, estan parcialmente tapados mediante un perizonium. Estos ejemplares
corresponden a la tipologia iconografica del Christus Patiens, que Rafael Bastardes i
Parera incluye, en 1978, 1 en su estudio sobre las Majestats en Catalufia,
Ilamandolas Majestats nues o desnudas, y definiendo las tallas de Cristo que visten
tinica como Majestats vestides.

No consideramos exacto hablar de Majestat desnuda o vestida, ya que en las
Majestats nues el crucificado, que viste solo el perizonium y tiene el resto del cuerpo
descubierto, muestra claros signos de su Passio o sufrimiento. Esta representacion
corresponde a un momento de la historia de Cristo conceptualmente distinto a lo que
un Cristo tunicato o Majestat encarna. El significado del motivo iconografico del
Cristo crucificado vestido de tunica se halla, como ya hemos indicado, en las fuentes
literarias del Antiguo y del Nuevo Testamento, asi como en los escritos de la
Patristica tanto de la Iglesia Occidental como de la Oriental. ™

La tunica larga hasta los pies en las imagenes entalladas de Cristo responde a la
voluntad de representacion de un momento muy puntual de la historia cristoldgica: es
el simbolo de su triunfo, la alusién a su resurreccion y a su Segunda Venida, y
corresponde a una vestimenta regia y sacerdotal. Por lo tanto la vestidura de las tallas
se configura como elemento distintivo para definir esta tipologia iconografica
diferenciandola de otras similares. Es basandonos en estas observaciones que no
podemos aceptar que su denominacion incluya el concepto de “desnudo”, o
parcialmente desnudo. En nuestra opinién la nocién de Cristo tunicato o Majestat se
refiere implicitamente a la condicidn de estar integralmente vestido. Consideramos
por lo tanto oportuno salir tanto de la definicion equivoca de “Majestats nues” como
de la denominacion redundante de “Majestats vestides”.

Por esta razon, al principio de nuestra investigacion hemos decidido no introducir en
nuestro corpus una obra tradicionalmente clasificada como tunicato o Majestat: el

Cristo de Rarofia (Valais, Suiza), conservado en el Musée National Suisse, Zurich, y

10\/éase cap. 1, apartado 1. 3.
1 Véase cap. 2, apartados 2. 1y 2. 2.
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datado alrededor del siglo XIII (nGmero de inventario: LM 16546). Dicha talla
presenta una suerte de colobium, una vestidura con toda probabilidad sin mangas —
ya que carece de los brazos originales — y que llega hasta las rodillas. La mitad
inferior de la prenda no se corresponde exactamente con un perizoma, pero tampoco
es asimilable a la falda de una tunica talaris. Esta tipologia iconogréfica intermedia
entre un Triumphans y un Patiens no serd examinada en nuestro trabajo, ya que no

responde a las caracteristicas que acabamos de definir [2]. *?

[2] Cristo de Rarofia © Musée National Suisse

'2 Tipologia de gran interés, y que es nuestra intencién profundizar en estudios futuros.
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La tunica talaris et manicata: una constante con multiples variantes

El sistema de clasificacidn de Cristos vestidos de tdnica adoptado por Manuel Trens i
Ribas en su estudio de 1966 se halla, como hemos indicado anteriormente, **en el
tipo de drapeado de las tunicas que visten, siguiendo un criterio basado en la
individuacién de las permanencias y las variaciones: Cristos con pliegues en toda la
tanica, Cristos con pliegues en toda la tdnica excepto las mangas, Cristos con
pliegues en la mitad inferior de la tdnica, Cristos con tanica totalmente lisa. Aunque
el principal objeto de estudio del autor consista en obras catalanas, sus observaciones
acerca del tipo de drapeado se pueden aplicar a tallas procedentes de otras areas
geograficas. Trens distingue ademés tres tipologias fundamentales de tdnica: ** una,
de origen helenistico, que se adapta de forma natural al cuerpo y presenta un
drapeado irregular que indica las partes del mismo, dando asi una sensacién de
movimiento, empleada en marfiles, manuscritos y esculturas del periodo
carolingio;™ una que no permite intuir la anatomia que oculta y presenta una
decoracion convencional de pliegues simétricos, que frecuentemente se acentla en

<. 16
0

las mangas — tal y como muestra la Majestat Batlld; — y, por Gltimo, una totalmente

lisa, de forma practicamente cilindrica que, segun el estudioso, es propia de algunas

tallas “ristiques i tardanes”.

El drapeado generalmente uniforme en la vestimenta seria, en opinion de Trens,
caracteristico de las Majestats mas antiguas, datadas a partir del siglo XI. *® Dentro
de este primer grupo, ademas, el estudioso identifica algunas tallas que presentan
pliegues profundos e inclinados que se prolongan a lo largo de la tunica entera, y que
serian las mas vetustas en absoluto: Majestats de Caldes de Montbui, La Pobla de
Lillet, Beget, Batll6, Cruilles, San Joan les Fonts. * Sin embargo, en las fichas
correspondientes a las susodichas obras, la Unica talla que Trens data en el siglo XI

es la Majestat Batllo; la indicacion de una cronologia para todas las demas, pese a su

13 Véase cap. 1, apartado 1. 3.

“Trens, M., Les Majestats. .., op. cit., p. 25.

15 Schonermark, G., Der Kruzifixus in der bildenden Kunst, Estrasburgo 1908, figs. 43, 44. A modo de
ejemplo, el estudioso indica un marfil carolingio del Museo de Cluny y un crucificado procedente de
Biickenburg, actualmente en el Museo provincial de Marburg.

16 Cfr. Tomo 11, ficha I. A. 2. A. 7. Desde ahora en adelante en este apartado, para facilitar su consulta
en el Tomo I, indicaremos como referencia sélo el nimero final de las fichas.

Y Trens, M., Les Majestats..., op. cit, pp. 25; 31-45; cuando presentes, hemos citado estas
anotaciones en las fichas relativas a las obras.

'8 Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p.66.

19 véase Tomo II, fichas n.os 1, 2, 3, 7, 16, 17.
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afirmacion previa, que hallamos en el escrito de 1966, oscila entre los siglos X1l y
XII1; para la Majestat de Cruilles indica incluso una datacién entre los siglos XIIl'y
X1V y avanza la hipdtesis que se trate de una copia gética de una Majestat roméanica
parecida a la tipologia de la Majestat Batlld. En el caso de esta talla, el tratamiento
del rostro, de la barba, de la cabellera y del bigote, la presencia de una corona
almenada y la policromia monocroma de la tunica podrian en efecto hacer suponer
una cronologia tan tardia; pero el drapeado de la tlnica, modelada como las prendas
de las obras datadas en el siglo XII, asi como los diminutos tirabuzones presentes en
la barba, inducen a ubicar su realizacion entre finales del siglo X1l y comienzos del
siglo X111 (datacién, esta Gltima, indicada ya por otros autores). %

Acerca del estudio de Trens cabe destar por rigor cientifico, sin quitarle valor en
absoluto, que en mas de un caso nos hemos encontrado con datos divergentes
relacionados con la misma obra en puntos distintos del texto.

Con respecto a la Majestat Batllo, tanto Folch i Torres como Porter (Folch 1926,
Porter 1929, p. 25) sugieren también una cronologia alrededor del siglo XI para la
ejecucion de la pieza. Sin embargo, la reciente intervencion (efectuada entre 2008 y
2010) en la rica policromia que presenta la talla y el andlisis comparativo con otras
obras permiten situarla en el siglo XI1. %! Debajo de la policromia que se observa en
la actualidad — de color azul oscuro de fondo y cuya decoracion consiste en unos
circulos rojos decorados por pequefios motivos circulares que contienen en su
interior un motivo vegetal azul de estructura radial con ocho l6bulos sobre un fondo
maés oscuro de color verde, unidos a su vez entre ellos por diminutos circulos dentro
de los cuales se inscribe una estrella de ocho puntas — se halla una policromia
subyacente, que se ha reconstruido virtualmente, donde destacaban los rojos,
mezclados con adornos verdes y amarillos realzados por las franjas amarillas y rojas
de la cruz [3]. Aun asi, la repolicromia del conjunto escultérico no altero en esencia
la decoracion original. Considerando los materiales empleados, es posible que la
distancia entre las dos policromias no alcance los cien afios. Los dibujos hallados en
la policromia visible, de formas geométricas (sobre todo los que se encuentran en los
pufios de las mangas) recuerdan los elementos decorativos del enmarcado interior del

Frontal de Sant Pere de Ripoll conservado en el Museu Episcopal de Vic (MEV 556),

2 Datacién indicada por la mayoria de los historiégrafos. Cfr. la seccién “Dataciones” de la ficha n.
16.

2l \/éase especialmente Camps 2008, pp. 400-403. Sobre la intervencién en la policromia de la
Majestat Batll6, véase el apartado Conservacion / Intervenciones, ficha n. 7.
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aunque en este caso estén realizados con relieves de estuco. La disposicion de estos
motivos ornamentales responde a un orden de simetria y proporcionalidad, a un
ritmo formal y coloristico. Incidimos en la singularidad de la tinica de esta talla por
lo que a la policromia se refiere; este ejemplar destaca dentro del corpus por
conservarla ain intacta, y ademas en excelente estado de conservacion: en la gran
mayoria de casos examinados la policromia se ha conservado parcialmente, o ha
desaparecido casi por entero. Ainaud (1973, p. 92) y Llaras (1994) evidencian su
cercania con unos tejidos séricos procedentes de la catedral de Sant Viceng de Roda
d’lsavena, (Ribagorca, Arago), especialmente con el sudario de Sant Ramon, obispo
de dicha catedral fallecido en 1126.

[3] Majestats Batll6 © MNAC

En todas las obras que integran el primer grupo, los pliegues finalizan planos en el
orillo inferior de la vestidura, excepto en la Majestat de Caldes de Montbui, que

muestra en ese punto un peculiar motivo ondulado de zigzag [4]; este mismo
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elemento se encuentra en tallas mas tardias y que muestran el mismo tipo de tdnica,
como la Majestat de Santa Pau o el Cristo tunicato de Amandola, asi como en tallas
que presentan otra tipologia de vestidura, como las de Sant Miquel de Prats y de la
Coleccién Soler i March. 2 En 1895 Gispert i de Ferrater, decribiendo la
indumentaria de la Majestat de Caldes de Montbui, identificaba tres prendas en total:
un lorum; # un manto intermedio, que oculta en buena parte de la tinica; y, debajo
de ello, la tunica, de la que se apreciarian por lo tanto sélo la mitad inferior y las
mangas (Gispert 1895, p. 59). En opinién de otros historidgrafos la prenda superior
consistirfa en un pallium; % nosotros coincidimos plenamente con la interpretacion
de Gispert. Distinguimos en total tres prendas en el Cristo: la intermedia consistiria
en una suerte de capa o pallium: excluimos que se trate de una dalmatica, ya que se

verian, encima de las mangas de la tdnica, otras mangas que no pasan de los codos.

[4] Majestat de Caldes de Montbui © Foto investigadora

22 Cfr. Tomo I, fichas n.os 37, 52, 61, 30. De la Majestat de Caldes de Montbui, la Unica parte de
época romanica que se ha conservado es la cabeza. Conocemos la policromia de la antigua tanica, que
presentaba un motivo figurativo de animales inscritos en circulos, a través de los Goigs dedicados a
ella. Sobre este tema véase Tomo Il ficha n. 1.

2% \/éase cap. 2, apartado 2. 2.

% Entendiendo su versién primitiva que correspondia a una capa, usada en la antigua Grecia por los
filésofos y también en época paleocristiana, como anotamos en el cap. 2, apartado 2. 2. Sobre la
tlnica en cuestidn, cfr. el apartado Conservacion / Intervenciones de la ficha n. 1, Tomo II.
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En los Cristos de Sant Roma de la Clusa, Amandola, Force, Uznach, Erp,
Véaversunda, Forsby, Sveneby, encima de la tunica también se halla otra prenda. En
los casos de los Cristos de Force y de Amandola (Las Marcas, Italia), que cabe
ademaés integrar en este primer grupo por su drapeado uniforme en la vestimenta,
dicha prenda podria corresponderse, en nuestra opinién, con una dalmatica. %

Con respecto al Cristo de Force [5], los brazos originales no se han conservado; en
2004, en ocasion de la mas reciente intervencion realizada en la talla, se ha decidido
retirar los brazos postizos, que se corresponden con un afiadido posterior; hoy en dia
se conservan en la nave de la iglesia de San Taddeo de Force, en un armario [6]. *°

[5] Cristo tunicato de Force © Foto investigadora

2 Cfr. Tomo Il, fichas n.os 52, 53, 54, 57, 58, 59, 60.

% Efectuado en la ciudad de Urbino por Osvaldo Pieramici. Véase el apartado Conservacion /
Intervenciones de la ficha n. 53, Tomo Il. En nuestra opinién seria preciso exponer los brazos en el
Museo de Arte Sacra de Force, donde se conserva el Cristo en la actualidad. La foto del brazo que
mostramos ha sido realizada por gentil concesion de la Dra. Paola Di Girolami y con la colaboracion
de Elena Moretti, que nos ha facilitado la entrada a la iglesia de San Taddeo.
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[6] Brazo derecho del Cristo de Force © Foto investigadora

Aunque estos elementos sean totalmente lisos, no podemos excluir que los brazos
originales presentaran, encima de las mangas de la tdnica, unas mangas mas cortas,
animadas por los surcos del drapeado de la prenda superior, todavia claramente
visible en la parte inferior de la tlnica y que interpretamos como una dalmatica, que
adhiere perfectamente a la silueta del Cristo y no cae de forma oblicua (como un
pallium) sino recta.

Dicha interpretacion podria confirmarse basandonos en la comparacién con el Cristo
de Amandola [7], ubicado a muy poca distancia de la escultura de Force y
procedente de la misma temperie cultural. Aunque se trate de un ejemplar més tardio,
su relacion con el Cristo de Force es estrecha. El Cristo de Amandola conserva ain
los brazos: en este caso podemos observar que las mangas de la prenda superior no
pasan de los codos y terminan con un pronunciado abultamiento; debajo de ellas se
hallan las mangas de la tunica, largas hasta las mufiecas y con unos surcos oblicuos.
Tanto en el Cristo de Amandola como en el de Force, el refinado cingulo,
caracterizado por una doble vuelta en la cintura, se ubica encima de las dos
vestiduras, tal y como se observa en la Majestat de Caldes de Montbui. A pesar de
las ondulaciones algo mecénicas del drapeado de la dalmatica del tunicato de
Amandola, especialmente en la parte inferior, las dos esculturas estan
estilisticamente vinculadas, debido a la presencia de las dos prendas, de la corona,
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del tratamiento de la cabellera y de los surcos en la zona del tronco. Ambas obras
presentan ademé&s algunos elementos puntuales de extremado interés, que

destacaremos mas adelante.

[7] Cristo tunicato de Amandola © Foto investigadora

Por lo que a las dataciones se refiere, Pertusi Petrucci y Marchi, basdndose en el
andlisis estilistico y morofoldgico de la talla de Force y resaltando la presencia en
ella de la corona, la ponen en relacion con el Cristo tunicato de Vé&versunda
(Historiska Museet, Estocolmo), datado en el siglo XIII, y con el de Tancrémont
(Pepinster, Lieja, Bélgica), siglos IX-XIl.  Sin embargo, incidiendo en la
peculiaridad de su indumentaria, que consideran un elemento arcaico, “una vestidura
de tipo real inspirada en la del Gran Sacerdote en el Antiguo Testamento, testimonio
de la mentalidad de una época en la que circulaba la idea de la coincidencia de la

regalidad con el sacerdocio”, ® proponen para esta talla una datacion entre finales

2T Cfr. Tomo II, fichas n.os 58 y 55. Acerca de la datacion de ambas tallas vease Pertusi Pucci, F., |
crocifissi..., op. cit., pp.376-377; Marchi, A., Sacri Legni..., op. cit., pp. 51-52.
%8 pertusi-Pucci, F., | crocifissi..., op. cit, pp. 380, 384.
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del siglo X1 y comienzos del XII. Con respecto al Cristo de Amandola, en cambio,
los dos estudiosos indican una datacion maés tardia, entre los siglos XIII y XIV,
debido a las variantes en el modelado de la tanica de este ultimo en comparacién con
el primero. %

La fortuna critica de estas tallas no es, sin lugar a duda, comparable con la que tienen
los celebres Volti Santi de la Toscana. Sin embargo, a nuestro juicio se trata de dos
obras excepcionales, que destacan dentro del area geogréafica en la que se conservan:
teniendo en cuenta la presencia de una doble prenda y la morfologia de sus
drapeados, la existencia de las coronas entalladas y el tratamiento de la cabellera,
ademas de otros factores peculiares que analizamos detalladamente en la segunda
seccion de este apartado, por todos estos factores podemos concluir que ambas se
alejan considerablemente del modelo representado por los tunicati de la Italia central,
y constituyen una variante de extremado interés dentro de la constante tipoldgica que
nos atarie.

En los ejemplares méas célebres conservados en la Toscana, el Volto Santo de San
Sepolcro [8] y el Volto Santo de Lucca, *° hallamos también un drapeado uniforme a
lo largo de toda la tunica, pero su configuracién difiere mucho de los ejemplares de
Las Marcas, presentando un motivo de pliegues densos con diferentes orientaciones
segun la parte de la vestidura: oblicuos en las mangas, ondulados hacia el exterior en
el tronco, y transversales, con una marcada convergencia entre las piernas, en la
mitad inferior de la tunica. En el Volto Santo de Santa Croce sull’Arno y en el de
Pisa, datados respectivamente en los siglos X111 y XIV, ** observamos en cambio una
variacion con respecto a los susodichos modelos, en lo cuales, aun asi, estan
claramente inspirados: su tdnica se caracteriza por un falda abocinada y un drapeado
menos denso en la zona del tronco, mas acentuado en las mangas y en la falda [9]. El
caso del Volto Santo de Bocca di Magra representa otra variante del modelo de
drapeado observado en los ejemplares de San Sepolcro y Lucca: los pliegues se
hallan sélo en la zona del tronco y en las mangas, mientras que la falda es totalmente

lisa; la vestidura, ademas, carece de cingulo. *?

2 pertusi-Pucci, F., | crocifissi..., op. cit, p. 390.

%0 Cfr. Tomo I, fichas n.os 46 y 47. Las obras consideradas con més frecuencia por la historiografia
como derivaciones del Volto Santo de Lucca son el Volto Santo de Bocca di Magra, el de Pisa, el de
Santa Croce sull’Arno y el Cristo tunicato de Imerward (Braunschweig, Alemania).

81 Cfr. Tomo I, fichas n.os 49 y 50.

%2 Su ejecucion se pone tradicionalmente en relacion con el 1137, afio de fundacién del Monasterio del
Corvo, donde la talla se conserva y para el cual fue presumiblemente realizada. Sin embargo, ya De
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[8] Volto Santo de San Sepolcro © Foto investigadora

[9] Volto Santo de Santa Croce sull’Arno © Foto investigadora

Francovich, en 1936, ha sugerido una datacién en época post-medieval, alrededor del siglo XVI. La
historiografia no excluye en la actualidad la posibilidad de aceptar una cronologia nueva para esta
obra. Cfr. Tomo I, ficha n. 51.
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Es preciso incidir en la estrecha relacion estilistica entre las tallas de &mbito toscano
y los Cristos de Imerward (Braunschweig, Alemania) — considerado una copia
directa del Volto Santo de Lucca, ¥ — y Brummer, datado en el siglo XIII y
conservado en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York: * en la cintura, en el
tronco y en los brazos los surcos son elipticos y dejan adivinar, especialmente en la
zona del pecho y del estdmago, la anatomia del cuerpo subyacente; en las mangas
son oblicuos, mientras que en la falda son rectilineos y paralelos. Por otro lado, tal y
como indicaremos mas adelante, el tratamiento de la cabellera de este Cristo se
acerca al de la Majestat de Caldes de Montbui, aunque en una version simplificada

[10].

v ey e
B e e e

[10] Cristo tunicato Brummer
© http://www.archiviovoltosanto.org/it/iconografia/crocifisso-tunicato-4
Ultima consulta: 13.05.2016

%% Cfr. nota 29 y Tomo II, ficha n. 56.
% Cfr. Tomo I, ficha n. 62.
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Volviendo a la peculiaridad de la doble prenda presente en algunos de los ejemplares
examinados, tal y como hemos mencionado anteriormente, hallamos dicha
caracteristica también en el Cristo tunicato de Uznach y en el de Erp [11], que
integramos también en el primer grupo. *> En estos dos casos las vestiduras
superpuestas corresponden a un pallium que se apoya con elegancia encima del brazo
izquierdo y esta cefiido, junto con la tanica subyacente, por un cingulo, cayendo de
forma oblicua en la parte de la falda. Destacamos el drapeado denso y
geométricamente marcado de ambas prendas, que recuerda los ejemplos de la
Toscana. Cabe comentar que hemos incluido el Cristo tunicato de Erp en nuestro
corpus con cierta prudencia: la fuerte torsion del tronco y de la cabeza hacia el lado
derecho, asi como la herida abierta en el costado, en el mismo lado, podrian
llevarnos a clasificar esta obra como una tipologia intermedia entre un Christus
Patiens y un Triumphans; sin embargo, ateniéndonos estrictamente al criterio de
seleccion establecido para nuestro estudio, su presencia dentro del corpus es
pertinente, debido a la presencia de la tunica manicata, larga hasta los tobillos.

]
[11] Cristo tunicato de Erp © Erzbischidfliches Diézesanmuseum, Colonia

% Cfr. Tomo I, fichas n.os 54 y 57.
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Otra sefial de” antigiedad” de las tallas se hallaria, segun Trens, en la forma de la
falda, que es tubular y estrecha en las mas antiguas, “ya que en las mas tardias la
parte de la falda es més ancha”. * Dicha tipologia de tdnica tubular se halla en varias
obras de nuestro corpus, entre las cuales mencionamos la Majestat de Banyoles o
Llierca, datada en el siglo X11[12]. ¥’

[12] Majestat de Banyoles o Llierca
© Arxiu d’imatges del Museu Arqueologic Comarcal de Banyoles

Constituye una nueva aportacion dentro de los ejemplares de tunicati conocidos
hasta ahora, la Majestat Casacuberta - Marsans. * Se trata de una de las dos obras
descubiertas a lo largo de nuestra investigacion, que es de recibo ademas integrar en
la presente agrupacion en funcion del tipo de tdnica que lleva, aunque en este caso la
mitad inferior de la vestidura se presente totalmente lisa [13].

% Noguera 2003, p. 4
37 Cfr. Tomo I, ficha n. 4.
38 Cfr. Tomo I, ficha n. 25.
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[13] Majestats Casacuberta - Marsans
© Foto investigadora

Digna de mencién su refinada policromia, *® que presenta los mismos colores que se
hallan en la tunica de la Majestat Batll6 (rojo intenso, azul vivo y amarillo-dorado),
aunque los motivos decorativos de la tinica de la Majestat Casacuberta difieren
mucho de la celebre talla conservada en el MNAC, consistiendo en unos elementos
romboidales y ovalados. El drapeado, formado por surcos profundos, se concentra en

% Que analizamos detalladamente en el cap. 3, apartado 3. 2 y en la ficha n. 25 del Tomo II. Seria
oportuno realizar una limpieza en la talla, pese a su muy buen estado de conservacion, y examinar los
materiales que componen su policromia; por lo que nos consta, nunca se intervino en ella.
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la zona del tronco, donde se hallan pliegues rectilineos, y de los brazos, donde en
cambio los pliegues son oblicuos.

Aunque la tipologia de bigote — que nace de las aletas de la nariz de forma algo
convencional — es la misma hallada en las Majestats Lluis de Bonis, Soler i March,
Algarra y del Museo de Bellas Artes de Bilbao, “° datadas todas en el siglo XIII,
proponemos para la Majestat Casacuberta - Marsans una datacion en el siglo XII
basandonos en el modelado de los pliegues, en el abultamiento localizado en la zona
de la cintura, por encima del cingulo, y en la forma tubular de la tinica, apoyandonos
para su datacion en las similitudes que presenta con otras tallas datadas en esa época:
con la Majestat Batllé por las gama de colores de la policromia, con las Majestats de
Banyoles o Llierca, Sant Miquel de Prats y Viliella, esta ultima hoy desaparecida,
por la tipologfa de tdnica, de forma tubular y enteramente o en parte lisa. **

El segundo subgrupo de la primera agrupacion efectuada por Trens incluye en
cambio las obras cuyo drapeado consiste en pliegues verticales y menos profundos,
como es el caso de las Majestats de Sant Miquel d’Agulla y de Sant Roma de la
Clusa. * En opinién de Trens, las tallas de este subgrupo se pueden considerar més
tardias con respecto a las que pertenecen al primer subgrupo previamente descrito,
debido precisamente a la diversidad de tratamiento del drapeado de la tunica.

El segundo grupo configurado por Trens incluye todas aquellas tallas cuya tanica
presenta las mangas lisas o0 con una ligera ondulacion a lo largo de los brazos; el
drapeado que cubre el resto del cuerpo esta dotado de surcos desde la escotadura
hasta el borde inferior de la prenda. Cabe destacar en esta agrupacion la peculiaridad
de los pliegues de la tanica de la Majestat de All, en forma de “V”, y el elegante
drapeado de la tdnica de la Majestat Lluis de Bonis [14]. ** Trens data esta Gltima
obra en el siglo XIII; nosotros estamos de acuerdo con esta cronologia, basandonos
en el anélisis comparativo con la Majestat de All y la Majestat MNAC, n. 4 381, *
todas relacionadas por la evolucidn en el tratamiento del bigote, que nace de los
lados de la nariz, y de la barba, corta y con pequefios rizos.

40 Cfr. Tomo I, fichas n.os 14, 30, 26, 39.
41 Cfr. Tomo I, fichas n.os 7, 4, 61, 33.

42 Cfr. Tomo I, fichas n.os 42, 35.

3 Cfr. Tomo I, fichas n.os 10, 15.

4 Cfr. Tomo I, ficha n. 13.
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Sefialamos la heterogeneidad de dataciones propuestas para la Majestat de Lluis de
Bonis: Bastardes (1978, p. 178) la data en la primera mitad del siglo XIII; Cook -
Gudiol (1980, p. 285) en la segunda mitad o a finales del siglo XII; Orriols (1989) y
Figuerola (1991, p. 8) en el siglo XII; Barrachina (1997, p. 364) entre el siglo XIll y
los comienzos del siglo XIV.

Integramos en este grupo los Cristos de Vaversunda, Forsby y Sveneby, conservados
todos en el Historiska Museet de Estocolmo. *° En la distribucion de los pliegues de
la tunica del Cristo de Véversunda hallamos una marcada similitud con la tdnica de
la Majestat de Lluis de Bonis: en ambos se hallan unos surcos rectilineos, ubicados
solo en la parte central de la tunica, que se extienden por toda su longitud y
sobresalen en la mitad inferior de la vestidura [15]. Por otro lado, el acabado de los
pliegues en la parte inferior de la tunica de la talla sueca se observa también en el
Cristo tunicato de Force, aunque en ese caso dicho elemento pertenezca a la

dalmaética, y no a la tunica.

[14, 15] Majestats Lluis de Bonis (izquierda) y Cristo tunicato de Véaversunda (derecha)

© Fotos investigadora

45 Cfr. Tomo I, fichas n.os 58, 59, 60.
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En cuanto a los Cristos de Forsby [16] y de Sveneby, en ambos hallamos
nuevamente la presencia de distintas prendas: un refinado pallium apoyado en el
hombro izquierdo, donde se observa una “sugerencia” de drapeado en forma de
surcos oblicuos; una singular faja abultada en la cintura, en vez del mas comin

cingulo; y, en el caso del Cristo de Sveneby, dos largos clavos. *°

[16] Cristo tunicato de Forsby
© Foto investigadora

Por ultimo, mencionamos un caso tardio que responde a las caracteristicas de esta
agrupacion: se trata de la Majestat de Viver i Serrateix, datada en el siglo XIV. *’ Si
bien la talla contiene todos los elementos de las Majestats del siglo XII, éstos han

sufrido unas variaciones patentes: las cenefas de las mangas, del orillo inferior y de

“® E| Cristo tunicato de Forshy se encuentra en los depésitos del Historiska Museet de Estocolmo. La
presente fotografia, asi como todas las demas presentadas en la ficha relativa en el catalogo, ha sido
realizada en 2010 por gentil concesién de la conservadora de Arte Antiguo y Medieval del museo, Ms.
Elisabet Regner.

#7 Cfr. Tomo II, ficha n. 23.
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la escotadura en el cuello no estan talladas sino pintadas, asi como el cingulo. La
forma de la barba es mas puntiaguda que la de los ejemplares mas antiguos
(Majestats de Beget, Caldes de Montbui, Batll6); el bulto en correspondencia de la

cintura es mas acentuado y posee mayor dinamismo y realismo [17].

[17] Majestat de Viver i Serrateix © MEV

El tercer grupo indicado por Trens comprende las tallas que muestran una tanica
decorada por un juego de pliegues exclusivamente en la mitad inferior, desde la
cintura hacia abajo. Se incluyen en este grupo las Majestats de Santa Pau, de Sant
Miquel de Prats y de la Coleccién Soler i March [18]. *® Para esta Gltima Majestat,
Trens i Barrachina proponen una datacion tardia, entre los siglos XIV y XV (Trens
1966, p. 150; Barrachina 1997, p. 365). Es cierto que la forma ligeramente abocinada
de la parte inferior de la tunica, la policromia y el punzonado en los orillos de las

8 Cfr. Tomo I, fichas n.os 37, 61, 30.
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mangas Yy del cuello impiden clasificar esta talla junto con las Majestats mas
vetustas; aun asi, hallamos en ella unos elementos propios de algunas Majestats del
siglo XII — Banyoles o Llierca y Buiro — y del siglo XIIl — Majestat Valenciano: la
forma redonda del rostro, el contorno muy marcado de los ojos, la barba y el bigote
cortos, la tunica casi enteramente lisa. En nuestra opinion no habria razones por las
que excluir, para su ejecucion, una datacion en el siglo XIII (segunda mitad); sin
embargo, debido a su desaparicion, no es posible efectuar un analisis de visu para
profundizar su estudio, y por lo tanto nos quedamos dentro de unas genéricas

observaciones.

[18] Majestat Soler i March
© Fundaci6 Institut Amatller d’Art Hispanic, Arxiu Mas, C-37651, 1922

104



Integramos en este grupo la Majestat Junyent, ** muy cercana a la Majestat Vidal i
Ventosa y a la Majestat de Saderra por la tipologia de la tnica; *° la Majestat MEV,
n. 3 838, aunque, tal y como anotamos en la ficha correspondiente, tenemos ciertas
reservas en nivel iconografico acerca de esta pieza: se trata sin lugar a duda de un
tunicato y por esta razon lo presentamos en nuestro corpus, pero no tenemos la
certidumbre de que la imagen represente un Cristo, debido a los rasgos
marcadamente femeninos del rostro y al tratamiento de la cabellera, totalmente
carente de ondulacién [19]; ** la Majestat de Arles, que constituye un hallazgo
reciente y cuya datacion resulta algo problematica debido a la coexistencia de
elementos que orientan hacia fechas diferentes: la falda ensanchada de la tdnica se
considera generalmente un elemento propio de obras mas tardias, pero el tratamiento
de barba y cabellera se inspira claramente en ejemplares mas antiguos. Poisson ha
propuesto para esta obra una datacion en el siglo X11 [20]. 2

[19, 20] Majestats MEV 3 838 (izquierda) y de Arles (derecha)
© Foto investigadora; Marie Hequet, Chantiers, n. 7, p. 5

“ Para cuya datacién coincidimos con las propuestas realizadas por la mayoria de los historidgrafos,
que la datan en el siglo XIII; s6lo Trens indica como fecha de ejecucion el siglo X1V. VVéase Tomo Il,
ficha n. 31.

%0 Cfr. Tomo I, fichas n.os 32 y 36.

*1 Cfr. Tomo I, ficha n. 24.

%2 poisson 2014, p. 5. Cfr. Tomo II, ficha n. 43.
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Las Majestats del cuarto y ultimo grupo presentan tdnicas completamente lisas, a
excepcion, en algunos casos, de una leve incision rectilinea en el centro de la prenda,
que se prolonga desde la cintura hasta el borde inferior. Este modelo de tunica se
halla en un cuantioso numero de obras: Majestats de Organya, Banyoles, Buiro,
Eller, Santa Maria de Lluca, MEV, n. 9 726, Viliella, Pujals dels Pagesos, Algarra.”®
Observamos a continuacion la analogia entre tres de los ejemplares arriba
mencionados: la Majestat de Eller y la de Santa Maria de Lluca se han datado ambas
en el siglo XII, mientras que todos los historiégrafos datan la Majestat MEV, n. 9
726 en el siglo XII1. En los tres casos hallamos algunos elementos afines: la tinica es
de forma tubular y con un solo surco en los casos de Eller y del MEV, n. 9 726, y
totalmente lisa en el caso de Santa Maria de Lluca; las tres imégenes son alargadas,
y sus dimensiones son muy cercanas (Eller: 85 x 83 x 15 cm; Santa Maria de Lluca:
86 x 85 x 11 cm; MEV, n. 9 726: 77,5 x 74 x 9 cm); todas presentan un cingulo. Sin
embargo, es en el tratamiento de la barba y de la cabellera — cortas y modeladas de
forma compacta — que la ultima talla difiere de las primeras dos [21, 22, 23]. El
andlisis comparativo de las susodichas Majestats revela, una vez mas, la

problematicidad de la cronologia de esta tipologia de esculturas.

[21, 22, 23] Majestats de Eller (izquierda), de Santa Maria de Lluca (centro) y del MEV, 9 726
(derecha) © Foto investigadora; G. Llop
Es comun a todas las tallas de este cuarto grupo un leve ensanchamiento del tronco
en la cintura, a la altura del cingulo. Se ha propuesto que la ausencia total de pliegues
sea un sintoma del inicio de la decadencia de la tipologia iconografica sometida a

%% Cfr. Tomo 11, fichas n.os 11, 4, 6, 8, 19, 21, 33, 5, 26. Con respecto a nuestras observaciones sobre
la Majestat Algarra y su cronologia véase cap. 3, apartado 3. 2.
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examen. >* En todo caso este tipo de tunica, tubular y estrecha, es una constante en
las Majestats de dimensiones reducidas, con funcion procesional o destinadas a un
altar, que se suelen datar aproximadamente entre el siglo XIl y la mitad del siglo
XIII.

Las Majestats de La Trinitat, de La Llagona y de Angostrina (en la actualidad
desaparecida), llevan también una tdnica completamente lisa. >° Estas tres tallas,
junto con las Majestats de Eller y Viliella, proceden todas del area pirenaica oriental;
Bastardes (1978), que agrupa las Majestats “vestides” segun un criterio estilistico en
vez de basarse en la tipologia iconografica de la tanica (como Trens), ha avanzado la
hipétesis de la existencia de un taller ubicado en Ripoll, del cual procederian, en su
opiniodn, las obras indicadas a continuacién: Majestats de Beget, Batlld, La Pobla de
Lillet, Sant Joan les Fonts, Sant Boi de Llucanes, Santa Maria de Lluga, La Trinitat,
la Llagona, Angostrina, Eller, Viliella. °® Aunque no dispongamos de ningun indicio
documental que corrobore esta hipotesis, se pueden hallar diferentes elementos en
comun entre las susodichas obras, especialmente en el modelado de los rostros, tal y
como analizaremos mas adelante.

Un caso interesante dentro de esta agrupacion es el del Cristo tunicato de
Tancrémont, de los mas antiguos del corpus, segun la datacion obtenida por
radiocarbono: aunque su tunica sea totalmente lisa, en los dos costados presenta dos
largos surcos que se extienden hasta el orillo de la vestidura; debajo de las mangas,
ademas, se halla un drapeado poco pronunciado, que se prolonga hasta las
mufiecas.>

La Majestat del Museo de Bellas Artes de Bilbao, *® integrada también en el Gltimo
grupo por llevar una tanica lisa en toda su extension, presenta algunas constantes
bésicas de las Majestats datadas entre finales del siglo X1l y comienzos del XIlII: la
combinacion de colores y la decoracion de la vestidura, basada en un sistema
geométrico de circulos sobre un fondo de color rojo, parecen derivar del elaborado
modelo de la Majestat Batllg; el motivo figurativo de animales inscritos en circulos
la pone en directa relacién con la antigua tlnica de la Majestat de Caldes de
Montbui. Sin embargo, en la talla del Museo de Bilbao se hallan elementos

* Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 69.

%5 Cfr. Tomo I, fichas n.os 40, 41, 43.

% Bastardes i Parera, R. Les Majestats del Taller de Ripoll, Barcelona 1991.

%7 \/éase Tomo I, ficha n. 55.

%8 \/éase Tomo I, ficha n. 39, especialmente el apartado Conservacién / Intervenciones.
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atribuibles a periodos diferentes: la policromia de la tanica y las extremidades del
Cristo parecen anteriores al rostro, cuyos rasgos estilisticos y cuya fisonomia no se
encuentran en ejemplares més antiguos de Majestats; el tratamiento de la tdnica se
aleja también de otros ejemplares datados entre los siglos XII 'y XIII. Trens (1966, p.
160) pone en duda la autenticidad de la obra y no la describe, suministrando solo la
informacion esencial; Barrachina (1997, p. 363) en cambio defiende su total
autenticidad y pone en evidencia su buen estado de conservacién, considerando que
la reticencia de Trens se puede aducir al estudio de la obra solo a través de
fotografias y no de visu. El estudioso afiade que sus motivos decorativos no se
pueden atribuir al siglo XII por estilo y tema; los aproxima a las pinturas del “Mestre
de Soriguerola”, pintor activo en la Cerdanya alrededor de 1300, recordando que es
justo de esa comarca que proceden algunas notables Majestats del romanico pleno:
Eller, Viliella, Angostrina. La Majestat del Museo de Bilbao constituiria por lo tanto,
en opinién de Barrachina, un ejemplo “tardio y popular” de escultura basada en estos
modelos mas antiguos, y data la obra en el siglo XIV, observando que el motivo
iconografico de Cristo Rey de Reyes es “conservativo” y el modelo sigue en buena
parte inalterado en un considerable arco de tiempo. En opinién de Camps, la
decoracidn de la tanica y el tratamiento de las formas inducen en cambio a ubicar
esta obra dentro del marco geogréafico catalan, y a situar su realizacién a lo largo del
siglo XIII; segun el estudioso, la talla pudo haber sido producida en un taller situado
en el Pirineo catalan a mediados del siglo XI11. *°

Con respecto a la Majestat de Organya, cuya tunica también presenta un modelado
liso, Camps ha evidenciado su estrecha relacion con el Crist del 1147 conservado en
el MNAC (numero de inventario 15 950), procedente de una iglesia indeterminada
del obispado de Urgell, probablemente de Andorra. ®® En el dorso de esta escultura se
ha descubierto, en 1952, un pequefio reconditorio o lipsanoteca en cuyo interior se
encontraban varios paquetes de reliquias y dos fragmentos de pergamino, uno de
ellos con la fecha de consagracion de la pieza, el afio 1147. Este fortuito hallazgo ha
permitido por lo tanto fechar excepcionalmente la talla con exactitud. La imagen
representa un Christus Patiens vestido de perizoma; la similitud entre las dos obras
se halla, segun Camps, en el modelado de los mechones de la barba y de los rasgos
faciales [24, 25]. El estudioso da ademas a conocer una noticia de extremado interés:

%9 Cfr. el detallado estudio de Camps, J. “La Majestad roméanica...”, op. cit., pp. 15-38.
80 \/éase Camps 2008, p. 408.
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se dice que a principios del siglo XX, en la sacristia de la antigua canonica
agostiniana de Santa Maria de Organya (Alt Urgell), de la que procede la Majestat
homonima, existia una imagen de esta Ultima apoyada en una pared, y que se
denominaba el Sant Bult o Vulto. ®* Dicha noticia no esta confirmada, ni tampoco se
sabe a partir de cuando se introdujo ese calificativo para designar la Majestat. Tal y
como hemos indicado anteriormente, ® tenemos indicios documentales, gracias a los
Goigs, de que a partir del siglo XVIII las Majestats de Caldes de Montbui, La Pobla
de Lillet y Beget se denominan Vult o Bult. ® Si el dato ofrecido por Camps acerca
de la Majestat de Organya fuese certero, nos enfrentariamos con otro ejemplo de
recepcion tardia de la tradicién del Volto Santo de Lucca en ambito catalan. Esto
comprobaria la hipdtesis de Trens acerca de las relaciones entre el célebre
“prototipo” italiano y el consistente grupo de Majestats, no necesariamente en nivel
iconogréfico, sino por lo menos en términos onomasticos: interpretamos el uso del
nombre Vult o Bult como una consciente e implicita referencia al “Volto” por
excelencia, el que se conserva en la catedral de Lucca. Lamentablemente, no se
conocen Goigs dedicados a otras esculturas de Cristo Rey tunicato, que ofrecerian la
posibilidad de corroborar estas hipétesis acerca del problema, todavia abierto, de las

reciprocas influencias entre los tunicati de la Italia central y las Majestats catalanas.

[24, 25] Majestats de Organya (izquierda) y Cristo del 1147(derecha)
© Foto investigadora; MNAC

¢! Guardia 2007, en Camps 2008, p. 408.
62 \/éase cap. 1, apartado 1. 3.
63 \/éase también Trens 1966, pp. 115-120, 124-127.
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Por lo que atafie a las diferentes tipologias de tunicas que se hallan en nuestro
corpus, fuera de las grandes agrupaciones configuradas por Trens, nos parece
interesante destacar tres casos que presentan, junto con otros elementos, un modelo
de vestimenta alejado de las otras esculturas desde un punto de vista estilistico. El
primer caso es el de la Majestat de Cruilles [26], que luce una tunica muy adherida al
cuerpo, con contornos elegantes y sinuosos, un modelado morbido y un drapeado
regular. Pocos elementos en comdn se observan con el habito “sacerdotal” que llevan
otras piezas del corpus, y tanto el tallado del rostro, delicado y casi mas pictorico que
escultorico, como la presencia de la corona, parecen mas afines a la indumentaria
propia de la corte, lo que permite proponer que la escultura haya sido realizada hacia
finales del siglo XII, vinculando el cambio de vestimenta a una mutacion en el
contexto histérico y mostrando una adhesion inmediata a la moda del momento. Los
otros dos casos son los de las Majestats de Organya, previamente mencionada, y del
MNAC, n. 4 381, * tallas de elevada calidad y estilisticamente més cercanas a los
crucifijos de orfebreria de Limoges ® que a las tdnicas de los prototipos del grupo de
Majestats catalanas esculpidas en madera, como las de Caldes, Beget, Batllo, Sant
Joan les Fonts, Sant Boi de Lluganés, La Trinitat, La Llagona, Santa Maria de Lluca.

[26] Majestat de Cruilles © MD’A

8 Cfr. Tomo II, ficha I. A. 2. a. 13.
8 Cfr. Luchs, A., Western Decorative Arts, Washington 1994, y bibliografia relativa.
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El polimorfismo de la iconografia del “tunicato”: variantes

Mas alla de la presencia de la tanica en la tipologia presentada, otros elementos se
erigen como constantes en todos los casos sometidos a examen: las directrices
fundamentales que componen la figura, su alineamiento con respecto a la cruz y la
posicién de las extremidades (brazos y piernas).

Sin embargo, los Cristos vestidos de tunica se pueden determinar, al mismo tiempo,
por la presencia de otros elementos que varian segun cada caso. Sus caracteristicas
nos permiten encontrar nuevos paralelismos o desigualdades entre las tallas, abriendo
nuevos horizontes sobre la difusion del modelo en areas geograficamente muy
alejadas. Exponemos a continuacion otros elementos caracteristicos de la tipologia

iconografica examinada, con sus numerosas variantes.

% Sistema de ensamblaje de las esculturas
Un aspecto importante a destacar en esta investigacion es el técnico-constructivo de
las esculturas, realizadas mediante la ensambladura de distintos fragmentos: cabeza,
cuerpo, brazos, manos, pies. El elemento portante de las tallas es siempre el cuerpo,
desde el cuello hasta la parte inferior de la tinica; a ello se anclan el resto de piezas.
En el reverso, muchas de las obras en examen presentan un vaciado al que se fijan
las piernas, que en los casos de esculturas monumentales sirve de paso para aligerar
la pieza y facilitar su transporte durante las procesiones. Gispert considera el vaciado
de tdnica como una caracteristica especifica de las Majestats catalanas y no lo
interpreta como un recurso para aligerar la talla, ya que, apunta, no se encuentra
solamente en las Majestats de dimensiones monumentales — como la de Beget, caso
en el que tal explicacion seria razonable — sino también en piezas de dimensiones
reducidas, como la de Sant Boi de Lluganes; el estudioso deja por lo tanto el tema
abierto. °” En efecto, el vaciado de tunica se halla sélo en las siguientes tallas, todas
de procedencia catalana: La Pobla de Lillet, Beget, Batlld, Eller, Lluis de Bonis, Sant
Joan les Fonts, Santa Maria de Lluga, Aranyonet, MEV n. 9 726, Casacuberta -
Marsans, Algarra, Bilbao, Angostrina. ® En nuestra opinién, es posible que la
Majestat de Viliella, hoy en dia desaparecida, presentase también un vaciado de

% Con la excepcion del Cristo tunicato de Erp, tal y como hemos comentado anteriormente; y de
aquellos casos puntuales de Cristos en los que se ha intervenido posteriormente para modificar la
inclinacion de los brazos, que constan en las respectivas fichas del catdlogo analitico de las obras
(Tomo II).

®7 Gispert i De Ferrater, J., Una nota..., op. cit., p. 62.

% véase APENDICE, TABLA | - VARIANTES.
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tanica; aunque no dispongamos de indicios documentales y en las fotografias de
archivo solo se vea el anverso de la imagen, suponemos su presencia dada la fuerte
cercania de esta talla con la Majestat de Eller, que si esta vaciada.

A excepcidn del Volto Santo de Santa Croce sull’Arno, en las obras restantes del
corpus la tanica no estd vaciada, a pesar, en varios casos, de sus considerables
dimensiones — como las esculturas de area toscana, todas monumentales y destinadas
a presidir el altar, o el Cristo tunicato conservado en el Museu Mares, también de
probable procedencia italiana. *°

En el caso de las Majestats procesionales de dimensiones reducidas, la cabeza y el
cuerpo constituyen una pieza Unica; en el resto de casos, la cabeza se corresponde
con una pieza de madera independiente, que se puede fijar de distintas maneras. En
la Majestat de Santa Maria de Lluca, por ejemplo, entre un corte realizado en el
cuello y una incision entre los hombros ha sido introducido un liston plano de
madera que, al poseer la misma inclinacion de la cabeza, le sirve de apoyo. En la de
Sant Joan les Fonts la cabeza ha sido unida a la espalda a través de pernos de madera
y clavos metélicos por encima de la superficie circular de la base del cuello. Muy
peculiar el caso de la Majestat Lluis de Bonis, en la que el blogue que configura la
cabeza comprende el cuello y la parte superior de la espalda: esta suerte de “busto”
se ancla al resto de la espalda; cabe destacar ademas que los pies estan tallados en el
mismo bloque de madera que constituye la tdnica; lo mismo se observa en las
Majestats de All y del MNAC, n. 4 381.

En cuanto a los brazos, existen dos sistemas de ensamblaje distintos: los brazos
separados Yy esculpidos cada uno en una pieza de madera independiente que se fija al
tronco mediantes pernos lignarios; o los brazos esculpidos en una Unica pieza de
madera que se acopla en un entrante en la parte posterior de la espalda y se fija con
clavos y pernos de madera, como es el caso de la Majestat Lluis de Bonis.

Las manos, en la mayoria de los casos, son dos piezas independientes fijadas al
interior de las mangas, vaciadas hasta una determinada profundidad. También los
pies son esculpidos de forma individual en la mayoria de las Majestats examinadas;
encontrandose fijados mediante pernos lignarios a la parte posterior de la tinica que,
tal y como ha sido indicado, presenta un vaciado, en algunos casos hasta la altura de
las rodillas — buen ejemplo de ello es la Majestat de Beget. Los pies se encuentran

% Que mide 250 x 255 x 41 cm, y aun asi esta entallado en un blogue Gnico de madera, a excepcion de
los pies; cfr. Tomo I, ficha n. 15.
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siempre apuntando hacia abajo y paralelos al travesafio vertical de la cruz o
ligeramente inclinados con respecto al mismo, aunque en algunos casos, que
mencionamos mas adelante, se apoyan en un suppedaneum.

Con posterioridad se afiaden otros pernos de madera en la parte anterior de la tnica
a fin de reforzar el ensamblaje de las distintas piezas, como se observa en la Majestat
de Banyoles o Llierca, donde hallamos dos pernos de forma rectangular, uno en el
centro del pecho y uno en el centro de la tlnica, en la parte inferior y alineado con el
primero. Su presencia, tanto en el anverso como el en reverso de la escultura, se
oculta con la utilizacion del yeso y la aplicacién de la pintura.

Sefialamos que en la Majestat Batll6 el dorso de los brazos, el reverso de la figura, la
cavidad inferior del cuerpo del Cristo y la zona de contacto de la cruz con la imagen
no estan policromados, sefial de que los artifices montaron el Cristo y la cruz antes
de aplicarles el entelado, la capa de preparacion y la policromia. Existen otros
Cristos realizados con el mismo procedimiento: la Majestat de Sant Boi de Llucanes
y el Volto Santo de Sansepolcro.

% Policromia
De la mas rica y suntuosa decoracién de las tlnicas examinadas no se ha conservado
el original, pero una fiel reconstruccién nos ofrece testimonio del exquisito motivo
decorativo compuesto de animales enfrentados sobre una base de elementos
circulares y florales: " se trata de la vestimenta de la Majestat de Caldes de Montbui,
en la que se observa la clara adopcion de motivos sasénidas y bizantinos. * El mejor
ejemplo en cuanto a decoracion entre las piezas del corpus analizado es, sin lugar a
dudas, la tunica de la Majestat Batllg, que presenta una elaborada policromia, tal y
como hemos indicado previamente. Segun Trens, en Majestats mas tardias este
motivo decorativo de circulos grandes y pequefios en alternancia, procedentes de
tejidos orientales o hispanomusulmanes, se plasmara de modo arbitrario en la
pintura, como se puede observar en la Majestat Tachard 11 / MNAC, n. 3 919, robada
en el afio 1960. En nuestra opinion, la policromia de la antigua Majestat del MNAC,
n. 3 919, de gran refinamiento y cuidada simetria, demuestra el conservadurismo de
la policromia ornamental de la tunica; no es posible extender esta afirmacion a la

mayoria de los casos en examen, debido a la pérdida de la policromia.

"0 \/éase Tomo I, ficha n. 1.
™ Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 87.
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La mayor parte de las tunicas de las Majestats analizadas no se encuentran
enriquecidas con ningdn motivo decorativo y se presentan ma&s 0 menos
monocromas, como mucho con franjas decorativas doradas o broncineas en los
bordes, como en el caso de las Majestats de Cruilles o Sant Joan les Fonts. Un caso
interesante es el de la Majestat de Organya, cubierta por un estrato superficial de
cinabrio, azurita, malaquita y una aleacion de oro y plata que dota a la escultura de
un aspecto metalico, como si se tratara de una pieza de orfebreria.

En cuanto a las numerosas repolicromias que figuran chispas de sangre sobre la
frente, las manos y los pies, presentes en un considerable nimero de obras del
corpus, y que hemos destacado en cada una de las fichas relativas, son todas de
épocas posteriores a la realizacion de los crucificados, y se corresponden con un

cambio en los ambitos litargico, cultural y social. "

% Pallium, lorum, dalmética y manto
La combinacion de tunica y pallium, hallada en los Cristos de Uznach, Erp, Forshy y
Sveneby, se puede observar, de forma precoz, en una de las dieciséis ampollas
plimbeas de origen palestino conservadas en el Museo e Tesoro del Duomo di
Monza (datadas en el siglo V1), " donde esté representado el motivo de la Ascensién
seguin un esquema figurativo oriental: Cristo en mandorla, glorioso y triunfante,

domina el campo visual de la imagen y esta rodeado por los Apdstoles [27].

72 \/éase cap. 3, apartado 3. 3.

" Las ampollas de viaje, o Eulogias (objetos bendecidos) tienen forma lenticular, obtenida soldando
dos piezas metalicas concavas de forma circular que suelen estar enriquecidas por figuraciones;
presentan un cuello corto en el que se hallan dos diminutas asas donde se ponia un cordén o
fragmento de tela para llevarlas colgando del cuello. Desde el siglo VI d. C. se produce, en diferentes
lugares del Mediterrdneo, una incalculable cantidad de ampollas vitreas, cerdmicas o metélicas para
que los peregrinos pudieran llevarse alguna reliquia de los lugares sagrados que iban a visitar,
especialmente de Roma y Jerusalén. Las reliquias llevadas con més frecuencia por los peregrinos
consistian o bien en pequefias cantidades de los aceites que ardian en las [&mparas ubicadas cerca de
los sepulcros venerados, o bien en los éleos santificados en contacto con los sepulcros mismos. Las
ampollas podian también ser usadas para un fin més préactico, el de contener los éleos empleados en
los sacramentos. Debido a la gran circulacion de estos objetos, que se movian junto con los
peregrinos, es arduo establecer la procedencia de este tipo de piezas o definir sus talleres de
produccion. Aun asi, conocemos la proveniencia de una de las colecciones més notables de ampollas
hoy en dia conocidas, la del Tesoro del Duomo di Monza. Los reyes lombardos Teodolinda y
Agilulfo, seguidores del cristianismo niceno, dotaron la basilica de Monza, construida bajo su
regencia, de un rico conjunto de reliquias y objetos sagrados. Dicho conjunto representa uno de los
mas insignes testimonios de piezas de orfebreria procedentes de una corte longobarda; destacan en
ello las dieciséis ampollas en aliacion de plombo, estafio y plata producidas en Palestina entre los
siglos VI y VII, que contienen restos de aceites de lamparas ubicadas en los santuarios de Tierra
Santa. Las ampollas estdn decoradas por imagenes de la historia de Cristo. Acerca de este precioso
conjunto, vedse Grabar, A., Ampoules de Terre Sainte: (Monza - Bobbio), Paris 1958, y Di Corato, L.,
Vergani, G. A., Museo e Tesoro del Duomo di Monza, Milan 2007.
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[27] Ampolla con la Ascensidn de Cristo, aleacion de plombo, estafio y plata, siglo VI d. C.
© Museo e Tesoro del Duomo di Monza

En el ya mencionado caso de la Majestat de Caldes de Montbui, encima de la tinica
se halla un manto sin mangas o vestidura secundaria que cubre la tanica, encima de
ésta un lorum, y finalmente el cingulo, que se encuentra anudado sobre las tres
prendas. Segln Trens, esta solucion deriva de la revision de un modelo mas antiguo,
como un marfil o una miniatura, o incluso de una Majestat anterior, a su vez
inspirada en otros modelos; la actual talla seria una copia de este ejemplar mas
antiguo; " el autor apunta que la presencia del lorum indicarfa el origen bizantino del
motivo iconografico representado; y que el escultor, siendo consciente de su forma
confusa, recurrié al cingulo para remarcar que se trata de una Unica prenda. Tal
“imprecision” podria deberse, sigue Trens, a la derivacion de esta Majestat de un
modelo de dimensiones reducidas, y hace notar que tal “error” de interpretacion
perdura a través de los siglos para cristalizar, a partir de finales del siglo XVIII, en
los Goigs dedicados a esta escultura.”® Presenta también una suerte de manto la
Majestat de Sant Roma de la Clusa, " caracterizado por un drapeado irregular. En

™ Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 70.

" Ibidem. Con respecto a los Goigs mencionados por Trens, véase su reproduccién en APENDICE,
GOIGS, I.

"8 Cfr. Tomo I, ficha n. 35.
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cuanto a la dalmatica, tal y como hemos destacado con anterioridad, se encuentra en
nuestra opinion sélo en dos ejemplares, en el Cristo tunicato de Force y en el de
Amandola. Respecto del Cristo de Force, evidenciamos ademaés la presencia de una
peculiaridad que no hemos registrado en los otros casos examinados: encima de la
dalmaética, en el cuello, lleva un elemento circular del que cuelga una diminuta y
corta tira; tal y como hemos indicado previamente hablando de la evolucion del
pallium, " no podemos excluir que se corresponda con un palio, una tira de lino o
lana en forma de “Y”. Este elemento estd esculpido; pero lo hallamos también,
aunque con cierta prudencia, en la Majestat Casacuberta - Marsans, en una version

pintada y enriquecido por una pequefia cruz.

% Cingulo
En los casos analizados, este elemento se corresponde con una tira atada a la altura
de la cintura y fijada con un nudo, cuyas franjas caen verticalmente — en los
ejemplares mas antiguos segin Trens — o en diagonal a lo largo de la tanica hasta las
pantorrillas o los pies — en esculturas mas tardias, cuyo cuerpo tiene estructura
cilindrica, como la Majestat que pertenecia a la Coleccion Junyent y la de
Travesseres o Espona, '° datada en los comienzos del siglo X111 y que, en opinién de
Ainaud (1973) obedece a una tipologia mas arcaica en la iconografia del Cristo en
cruz. El cingulo suele estar atado por un nudo denominado “nudo de pescador o de
calabrote”, un nudo marinero — calabrote significa cabo grueso o cuerda — usado

desde la antigtiedad, obtenido al entrecruzar dos medios nudos [28].

[28] Nudo de pescador o de calabrote
© http://www.nudos.org/nudos-
marineros/nudo-de-pescador

Ultima consulta: 20.01. 2016

"\/éase cap. 2, apartado 2. 2.
"8 Acerca de la singularidad de este elemento en esta talla inédita, véase cap. 3, apartado 3. 2
"9 Véase Tomo II, ficha n. 9.
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En los ejemplares més antiguos — Cristo de San Sepolcro, ®° Majestats de Caldes,
Beget, Batlld, Sant Joan les Fonts, Sant Boi del Lluganés, La Trinitat, La Llagona,
Uznach, Casacuberta - Marsans — generalmente se presenta de modo elegante y
simeétrico, produciendo el efecto de una hebilla metalica, aunque no faltan
excepciones, como el nudo sencillo que se observa en el Cristo tunicato de Uznach,
datado en el siglo XI [29]; o el nudo del Cristo tunicato de VVaversunda, que se ubica
a la derecha en vez de hallarse en el centro de la cintura; en este caso destacamos
ademas que las tiras que surgen de ello son muy cortas. &

En ejemplares mas tardios el nudo se vuelve mas grande y aplastado y menos
detallado — come el de la Majestat de la antigua Coleccién Valenciano [30], datada
en el siglo XIII, aunque también en este caso existen excepciones: en las Majestats
de All y Lluis de Bonis, ambas datadas en el siglo XIII, también se halla un nudo
sencillo y plano, ® como el del Cristo tunicato de Uznach. En el Volto Santo de
Rocca Soraggio, de la misma época, mas que un cingulo se encuentra un cordoén fino
sin tiras. La Majestat de Viver i Serrateix constituye un ejemplo interesante de la
forma del cingulo hacia el siglo XIV - es decir, una cinta ancha que se cifie a la
cintura y carece de nudo; * la Majestat del MNAC, n. 3 935, de la misma época,
presenta un cingulo similar, ancho y plano, con las tiras muy cortas; en el lugar que
deberia ocupar el nudo, se observa un elemento circular esculpido que parece un
troquel o un sello. Sin embargo, en el Cristo tunicato de Amandola (datado entre los
siglos X111 'y XIV), se observa un cingulo doble; del nudo salen dos tiras por lado, de
diferente longitud. 3* En algunos casos el cingulo queda oculto al ahuecarse la tinica
a la altura de la cintura y no presenta dos tiras que caen hacia la parte inferior, sino
una tira Unica, centrada y destacando, en cuanto a relieve se refiere, con el resto de la
escultura. Ejemplo de ello son las Majestats del MNAC, n. 3 919, procedente de la
antigua Coleccion Tachard y robada del Museo en el afio 1960, y del MEV, n. 3 838.
El cingulo de las Majestats del MNAC, n. 4 381 y de Aranyonet se reduce a una
arruga o surco en la cintura de la que parte una Unica tira de relieve apenas

insinuado.

8 Que presenta las tiras que salen del nudo recogidas en el propio cingulo, hacia el lado izquierdo.
! Véase imagen n. 15.

82 \/éase imagen n. 14.

8 \/éase imagen n. 17.

8 \/éase imagen n. 7.
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[29, 30] Cristo tunicato de Uznach (izquierda) y Majestat Valenciano
© Musée National Suisse; Trens 1966, 1dam. 28

Un caso aislado es el constituido por el minucioso cingulo de la Majestat de Cruilles:
en ella, los extremos de las tiras que caen a lo largo de la tanica se encuentran
ensanchados, de forma practicamente trapezoidal. Mencionamos por Gltimo el caso
del Cristo tunicato de Sveneby: a la altura de la cintura, en vez del cingulo, se halla

una faja amplia.

s Ojos
Todas las Majestats examinadas, a excepcion de la del MNAC, n. 3 935y la de Santa
Pau, presentan los ojos abiertos, en sefial del triunfo sobre la muerte. Grillmeier ha
estudiado en detalle el valor trascendental y simbdlico de los ojos abiertos en la
representacion del Cristo crucificado ®® basandose en el Physiologus. En este texto,
muy difundido en época paleocristiana y a lo largo de toda la Edad Media, se hallan
descripciones de numerosas especies animales, criaturas fantasticas, plantas o
piedras, acompafadas de frases moralizantes, con la finalidad de destacar sus

cualidades simbélicas. ® El estudioso parte de la descripcién del leén y la leona

8 Con respecto a la presencia del cingulo en las obras que componen el corpus, véase APENDICE,
TABLA 1- VARIANTES.

8 Grillmeier, A., Der Logos am Kreuz, Monaco 1956.

8 Datado entre los siglos Il y IV d. C. y escrito en griego por un autor desconocido en Alejandria.
Para una edicion critica del texto, véase Curley, M. J., Physiologus, University of Texas Press, 1979.
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presentes en dicho texto y recoge los elementos simbdlicos que aluden a la figura de
Cristo. Tal y como el ledn duerme con los 0jos abiertos, como si estuviera despierto,
del mismo modo Jesus crucificado duerme en el sepulcro solo desde un punto de
vista corporal, pero su divinidad siempre se mantiene despierta. La leona, tal y como
queda recogido en el Physiologus, da a luz a sus crias muertas y vela por ellas tres
dias, y es entonces cuando se produce la llegada del ledn, que los resucita con su
propio aliento, tal y como Dios Padre resucitd a su unigénito al tercer dia. Grillmeier
se sirve de la similitud del ledn del relato contenido en el Physiologus para analizar
la Crucifixién del Evangeliario de Rabula; ® Cristo, a pesar de mostrar la herida
abierta en el costado, es representado intencionalmente con los ojos abiertos para
enfatizar tanto su humanidad como su divinidad, su derrota terrenal y su triunfo
atemporal. La imagen del durmiente con los ojos abiertos, extendida en la antigiiedad
clasica, es comentada y desarrollada por los Padres de la Iglesia: en Justino de
Nablus se puede leer “Dios sin suefio”; Eustaquio de Antioguia habla de la
“Naturaleza que no duerme” y del “Muerto eternamente vivo”; y en un Evangeliario
francés del siglo XI, producido en Luxeuil -les-Bains (region de Franco Condado,
departamento de Alto Saona, distrito de Lure, Francia), leemos “Convenit omnimodis
Cristo natura leonis [...] non oculos claudit cum membris somnia tradit”. ®° La
tipologia iconografica del Cristo Rey tunicato encarna perfectamente esta nocion,
reuniendo en una Unica pieza dos naturalezas inseparables: en una mera escultura se
sintetiza y narra de forma magistral una completa historia de fe.

Sefialamos en esta seccidén una peculiaridad acerca de los Cristos de Forshy y de
Sveneby: en ambos, los 0jos se corresponden con dos pernos de madera. %

s Barbay bigote
Son numerosas las tipologias de barba y cabellera existentes dentro de nuestro
corpus, todas caracterizadas por el marcado valor decorativo y caligréfico. Es posible
crear distintos grupos de tallas unidas por la misma tipologia de barba, aungque estos
grupos presentan variaciones derivadas del nimero de mechones en los que se
encuentra dividida la barba, y del tipo de rizos y bigote que la acompafan. En el

estudio de Bastardes de 1978 encontramos un esquema de las tipologias de barba y

8 \/éase cap. 2, apartado 2. 2, imagen n. 1.

8 Citados todos en Berliner, R., “The freedom of Medieval Art”, Gazette des Beaux Arts, Paris,
noviembre 1945, pp. 48-76.

% \/éase imagen n.os 16 y 40.
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bigote de un grupo de ejemplares procedentes de area catalana y del Pirineo Oriental.
Dicha tipologia consiste en una barba larga hasta por debajo del menton — sin llegar a
tocar el pecho —, dividida en dos 0 m&s mechones modelados con incisiones densas y
regulares, verticales o paralelas, que dan la idea de volumen del conjunto y terminan
en pequerios tirabuzones en forma de espiral o puntiagudos, entallados a distintas
alturas [31].

[31] Esquema de barbas.
Desde arriba a la izquierda: Majestats de Battld, Les Planes d’Hostoles, Beget, Sant Boi de
Llucanés, Eller, Viliella, La Trinitat, La Llagona, Angostrina, La Pobla de Lillet, Sant Joan les
Fonts, Viver i Serrateix © Bastardes i Parera, R., Les talles romaniques..., op. cit., p. 93.

La misma tipologia de barba se observa también en los casos de los Volti Santi de
Lucca, San Sepolcro (que muestra dos mechones espiraliformes), Rocca Soraggio
(donde los dos mechones quedan muy cercanos), Santa Croce sull’Arno (que
presenta nuevamente dos puntas espiraliformes, pero con un modelado menos

acentuado que en el caso del Volto Santo de San Sepolcro), Pisa, Bocca di Magra, y
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del Cristo tunicato de Imerward. En el esquema de Bastardes, no consta la imagen de
la barba sin lugar a duda més elaborada dentro de nuestro corpus, la que se halla en
la Majestat de Caldes de Montbui, dividida en cuatro mechones, cada uno de los
cuales termina con un tirabuzén [32]. La tipologia de barba que hallamos en la
Majestat de Viver i Serrateix, junto a la del Cristo tunicato del Museu Mareés, forma
un subgrupo del primer grupo, partiendo de la tipologia anteriormente descrita, ya
que esta formada por dos gruesos mechones troncoconicos, apuntando sus extremos

hacia abajo.

[32] Barba de la Majestat de Caldes de Montbui, det. © Fotografia investigadora

El resto de ejemplares examinados presenta una barba corta sobre el menton, que
puede ser lisa — Majestats de Cruilles y Sant Roma de la Clusa — o modelada con
delicados rizos — Majestats del MNAC, n. 4 381, de Organya, de Sant Miquel de
Prats, de Santa Pau; Cristos de Amandola, de Tancrémont, de VVaversunda, Brummer.
Singular es un grupo que presenta un modelo de barba corta y rizada y de bigote que
nace de las aletas de la nariz, de forma poco natural, como es el caso de las Majestats
Lluis de Bonis, Soler i March, de Eller, Algarra, del Museo di Bilbao y de Viliella.

+ Cabellera
También la cabellera se resuelve a través de un juego de sutiles incisiones curvilineas
0 rectas, siguiendo la curvatura de la cabeza. La mas elaborada es, también en este
caso, la de la Majestat de Caldes de Montbui, configurada por lineas paralelas

estriadas y divididas en mechones entrelazados, cayendo tres de ellos sobre cada uno
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de los hombros, creando un ritmo visual a través de la alternancia de mechones mas
grandes y mas pequefios tanto en la barba como en el bigote, repartidos a partir de un
imaginario eje de simetria; todos ellos terminan en minuciosos tirabuzones en
espiral. Versiones simplificadas de este tipo se pueden observar en la Majestat
Batlld, carente de tirabuzones; en la de Beget, con la variante de dos trenzas
cilindricas en la frente, introducidas para contener la cabellera; °* en la de La Trinitat,
con la cabeza lisa, carente de incisiones, y tirabuzones elaborados de una manera
mas tosca; en la de La Llagona, cercana a esta Gltima; en la de Eller, con trazos mas
profundos, que, para Trens, son indicio de una datacién tardia. * En general, el autor
defiende que las Majestats que presentan una cabellera y una barba menos refinadas,
configuradas a través de lineas menos definidas y con trazos mas profundos, pueden
ser consideradas mas tardias. * Resulta de elevado interés el motivo decorativo de
las trenzas sobre los hombros, que, alli donde aparecen, “nacen” del cuello de la
imagen de manera convencional, cayendo de forma artificial sobre los mismos como
si se encontraran yuxtapuestas y no procedieran del resto de la cabellera. Este motivo
se encuentra en las Majestats Batllg, de Sant Joan les Fonts, de Sant Boi de Lluganés,
de La Trinitat, de Santa Maria de Lluca, de Sant Miquel de Prats, de Viver i
Serrateix, del Museu Marés y del Museo de Bilbao.

Un modelado mas “realista” se halla en cambio en las cabelleras de las Majestats de
Caldes de Montbui y de Sant Joan les Fonts; en el Cristo tunicato Brummer; en el
Volto Santo de San Sepolcro, de Pisa, de Santa Croce sull’Arno (donde los dos
mechones presentan forma tubular).

Destacan otra vez las tallas de Las Marcas: tanto en el Cristo tunicato de Force como
en el de Amandola, el cabello se divide en dos mechones voluminosos — uno por
cada lado del rostro, ambos de forma tubular — que “cuelgan” de la cabeza,
apoyandose encima de los hombros sélo sus extremidades, mas delgadas y también
de forma cilindrica.

En el resto de casos examinados, la cabellera es corta y no presenta un tallado muy
cuidado o, incluso, es lisa, asemejandose a cabellos postizos.

L En el caso de la Majestat de Beget, no se excluye que en origen las trenzas fueran pintadas. La falta
de relieve en ellas, en contraste con el resto de la cabellera, hizo pensar a Cook y a Gudiol (1980, p.
281) en una restauracion del siglo XIII. El mismo cambio de relieve se observa en la Majestat de la
Trinitat.

%2 Trens, M., Les Majestats..., op. cit., pp. 77 -78.

% Ibidem.
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s Corona
Dentro de los ejemplares del corpus, lucen corona esculpida — en ningin caso postiza
— las Majestats de Caldes de Montbui (que se corresponde con una pieza moderna),
de Buiro, de Espona o de Travesseres (almenada), de Organya (con florones), del
MNAC, n. 3 935, de Cruilles (con florones y diminutas cruces), de Viver i Serrateix
(almenada), de la antigua Coleccion Valenciano (almenada), de la antigua Coleccién
Tachard (Tachard I), de la antigua Coleccidn Soler i March (lisa y sin florones), de la
antigua Coleccion Junyent; y los Cristos de Force, Amandola, Tancrémont y
Véversunda.
A excepcion de la de Cruilles, todas las Majestats coronadas son de tipo procesional;
la presencia de la corona es, segn Trens, un indicio para una datacion tardia. **
Es posible que la Majestat del MNAC, n. 4 381 tuviese corona, a juzgar por el
detalle del peinado, trabajado solo a partir de la mitad de la cabeza hasta las orejas y
liso en la zona somital.
Las Majestats de Sant Roma de la Clusa y de Santa Pau, ambas destruidas, llevaban
en cambio un nimbo. %
Es de recibo, en este punto, abrir un sucinto paréntesis a fin de resaltar las singulares
coronas llevadas por el Cristo tunicato de Force y el de Amandola. Ambas, a nuestro
juicio, derivan de la tipologia de coronas carolingias.
Su especifica forma consiste en una base circular u octagonal, sobre la cual estan
colocadas generalmente ocho placas decoradas con piedras preciosas y perlas
incrustadas; sobre la placa frontal se halla una cruz latina, realizada con los mismos
materiales, y, dato de extremado interés para nosotros, suelen estar cerradas con un
arco.
La corona del Cristo de Force representaria una “sintesis” de la susodicha tipologia:
aungue no se encuentre en ella la pequefia cruz frontal, presenta una base circular,
cuatro “placas”, en este caso lignarias, y dos arcos, también entallados.
En nuestra opinion la similitud es patente, como podemos observar en la
comparacion de esta pieza con la Estatua ecuestre de Carlomagno, conservada en el
Museo del Louvre, Paris, cuyas partes presentan dataciones diferentes: el caballo es

grecorromano, el cuerpo del jinete bizantino y la cabeza de época carolingia [33, 34].

% Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 83.
% \éase APENDICE, TABLA 1- VARIANTES.
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[33, 34] Corona del Cristo tunicato de Force, det. (izquierda) y Estatua ecuestre de Carlomagno,
Museo del Louvre, Paris (derecha) © Fotografia investigadora;
http://www.artehistoria.com/v2/jpg/ALE08980.jpg
Ultima consulta: 05.08.2016

Inspirada en el tipo de corona carolingia parece estar también la corona que muestra
el tunicato de Amandola. En este caso su esctructura responde con mas “fidelidad” al
modelo arriba descrito: la base esta compuesta por varias placas lignarias, rematadas
por cuatro elementos rectangulares, que posiblemente serian las bases para dos arcos,
aunque no estén presentes; tampoco en este caso se halla el elemento de la cruz
frontal. Comparamos esta pieza con una obra més tardia, que conserva en todo caso
la iconografia carolingia: se trata de la estatua de Carlomagno ubicada en Francfort
del Meno [35, 36]. % Estos paralelos con motivos carolilngios no son casuales. El
Cristo de Amandola procede de la Abbazia Benedettina dei Santi Vincenzo e
Anastasio. Conocida también con el nombre de Abbazia di San Salvatore, estd
ubicada a las afueras del pueblo de Amandola, provincia de Fermo. Los primeros
indicios documentales certeros acerca de esta abadia datan del siglo XI: en un
documento con fecha 1 de marzo de 1044 el edificio es mencionando para la
asignacién de unas decimas concedidas por el Conde Uberto Adelberti al obispo de

Fermo. Sin embargo, Giacomo Leopardi, en su obra “Memorie Istoriche di

% E| original de la escultura, realizada en 1843 por Karl Eduard Wendelstadt, se encuentra en el
depdsito del Frankfurt Historisches Museum; la que se observa en la actualidad es una réplica
realizada a través de un escéner laser por el mismo museo, para preservar la conservacion del
primitivo ejemplar.
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Monterfortino nella Marca”, 1783, hace referencia a un documento que atestiguaria

una donacion de tierras hecha por el rey Liutprando (713-744) al convento. %’

[35, 36] Corona del Cristo tunicato de Amandola, det. (izquierda) y Estatua de Carlomagno
Francfort del Meno © Fotografia investigadora;
http://enciclopedia.us.es/index.php/Archivo:Carlomagno_estatua_en_Frankfurt.jpg
Ultima consulta: 24. 09. 2016

Aunque el documento mencionado por Leopardi no se haya localizado, es probable
que su fundacion remonte al siglo VIII, teniendo en cuenta la existencia de otras
fundaciones monasticas de época carolingia en el &rea geografica de Las Marcas,
como la cercana Abbazia di Santa Croce al Chienti, que se encuentra también en la
provincia de Fermo, la misma de Amandola, y sobre cuya fundacion las noticias son
mas certeras: en una inscripcion lapidea del afio 1749, que celebra una reforma
efectuada en época barroca en el edificio, se indicaria la fecha puntual de
consagracion de éste, el 14 de septiembre del afio 887:

" AA. VV., Guida di Amandola, Ascoli Piceno 1991, pp. 74-75.
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“BASILICAM SERVATORIS NOSTRI EJUSQUE VIVIFICAE CRUCIS A
THEODOSIO FIRMANO EPISCOPO CONDITAM ET CORAM CAROLO
CRASSO IMPERATORE REGIAM DOTEM CONFERENTE XVIII.
KAL.OCTOB.A.S. DCCCLXXXVII. SOLEMNITER DICATAM TEMPORUM
INJURIIS SQUALLENTEM ALEXANDER BORGIA ARCHIEPUS ET PNPS
FIRMANUS INSTAURAVIT AN DNI. MDCCXLVIIII”, %

Este breve anélisis de las coronas de los dos Cristos tunicati de Las Marcas nos lleva,
una vez mas, a considerarlos como un “capitulo a parte” dentro de la historia de la
difusion del tipo iconogréfico en examen. Ademas de presentar un cuantioso numero
de elementos ajenos al resto de ejemplares que nos atafien, ambos muestran la plena
recepcion de la “herencia” del repertorio iconogréfico carolingio.

Destacamos ademas la denominacion de la Abbazia di Santa Croce al Chienti arriba
mencionada. Aunque de forma hipotética, no podemos excluir que existiera un culto
al Salvador en ese marco geogréafico, y que hubiera una relacion entre la Abbazia
Benedettina dei Santi Vincenzo e Anastasio, de la que procede el tunicato de
Amandola, y la Abbazia di Santa Croce al Chienti, dada su relativa proximidad,;
ademas, la primera también se conocia, como ya hemos indicado, con el nombre de
Abbazia di San Salvatore. No huelga sugerir que en esa zona existiesen otros
ejemplares lignarios de Cristos vestidos de tunica relacionados con centros

monasticos vinculados a su vez, en su origen, con la soberania carolingia.

% Lipsanoteca

La costumbre de introducir reliquias en las imagenes se remonta a los siglos VI -VII;
su presencia en el interior de una obra sirve para estimular la veneracion de la figura
que ésta representa. Las esculturas-relicario se configuran como “contenedores”
antropomorfos. *° De entre las tallas analizadas, presentan una cavidad inter scapulas
con funcion de relicario las Majestats de Lluis de Bonis, de Sant Boi de Lluganés, de
Santa Maria de Lluca, del MEV, n. 9 726, del MEV, n. 3 838, de Algarra, ® de Sant
Miquel d’Agulla, de La Trinitat. ***

% AA. VV., Guida..., op. cit., ibidem.

% Sobre el culto a las reliquias desde los primeros siglos del Cristianismo y las estatuas-relicarios,
véase Reuedenbach, B., Toussaint, G., Reliquienkult und Reliquiari, Berlin 2005.

100 Acerca del caso extraordinario de la Majestat Algarra véase cap. 3, apartado 3. 2.

1%t \Véase APENDICE, TABLA 1- VARIANTES.
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En el caso de la Majestat de Beget nos encontramos en el reverso con dos cavidades:
la primera, ubicada en la parte inferior, se corresponde con el vaciado de tdnica; la
segunda se halla a la altura de la espalda del Cristo. Battle (1951, p. 185) ha
avanzado la hipotesis que la segunda cavidad tuviese funcion de reconditorio; sin
embargo, teniendo en cuenta las dimensiones considerables de este vaciado, que
hemos podido examinar en persona en ocasion de la Ultima intervencion efectuada en
la obra, nos inclinamos més bien por pensar que su funcion fuera la de aligerar la
escultura (dicha interpretacion se encuentra ya en Lorés Otzet 2011, op. cit., n. 43, p.
109).

Volvemos otra vez a una de las tallas conservadas en Las Marcas, concretamente al
Cristo tunicato de Amandola, para resaltar otro aspecto singular en esta obra: en el
pecho se observa una cavidad con funcion de lipsanoteca: se trata de la Unica

escultura de todo el corpus que lleva el reconditorio en ese punto [37].

[37] Relicario del Cristo tunicato de Amandola, det. © Fotografia investigadora

+» Suppedaneum
Presentan esta suerte de peana o estribo las Majestats de Buiro [38], donde el
suppedaneum esté entallado junto con los pies, en el mismo bloque de madera, y la
de Sant Miquel d’Agulla [39]; los Cristos de Amandola (donde también este
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elemento esta esculpido junto con los pies) *%

y de Sveneby [40]. Es posible que el
Cristo tunicato de Forsby, ** conservado en el mismo museo donde se halla el de
Sveneby, procedente de la misma provincia, Vésterg6tland, y muy parecido a ese por
lo que a la iconografia se refiere, llevase también un suppedaneum; sin embargo la
talla carece de ambos pies, asi que no podemos intuir su presencia basandonos en el

examen de la inclinacién de las extremidades inferiores.

[38, 39] Majestat de Buiro (izquierda) y de Sant Miquel d’Agulla
© G. Llop; fotografia investigadora

[40] Cristo tunicato de Sveneby © Historiska Museet, Estocolmo

192 \/ase imagen n. 7.
103 \/éase imagen n. 16.
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% Cruces

Aunque proporcionemos una descripcion de este elemento en las fichas relativas a
las obras del corpus, ubicadas en el catalogo, en esta investigaciébn no hemos
profundizado el analisis de las cruces que acompafian las tallas. Este tema merece en
nuestra opinién un estudio especifico y monogréafico, que no excluimos realizar en
futuro. En la presente seccion, nos limitamos a destacar aquella obras que en la
actualidad carecen de cruz, indicdndolas a continuacion: Majestats del MNAC, n. 3
935; de Lluis de Bonis; del MEV, n. 3 838; del MEV, n. 9 727 (tal y como indicamos
en su ficha, esta escultura se exponia en las Galerias de Estudio junto con una cruz
del mismo museo, MEV, n. 9 723, pero en la actualidad se expone sola); Algarra;
Viliella; Arles; y en los Cristos de Amandola, Force, Uznach, Véversunda, Forsby.

s Comarcas
Este apartado se refiere sélo y exclusivamente a las obras conservadas en Catalufia.
Debido al copioso numero de ejemplares hallados en esta area geografica, tanto
existentes como documentados, e incluidos en nuestro corpus, hemos considerado

oportuno reunir las tallas en funcion de su procedencia, incluyendo la zona pirenaica.

ALT URGELL (LLEIDA)
Majestat de Organya, Santa Maria d” Organya

BAIX EMPORDA (GIRONA)
Majestat de Cruilles, Cruilles, Monells i Sant Sadurni de I'Heura; Majestat de
Peratallada, Peratallada, Vulpellac

BAIXA CERDANYA (LLEIDA)
Majestat de Eller, Eller, Bellver de Cerdanya; Majestat Espona, Travesseres, Lles de
Cerdanya; Majestat de All, All, Isovol; Majestat de Viliella, Lles de Cerdanya

BARCELONES (BARCELONA)
Majestat Algarra, Sant Geroni de la Murtra, Badalona
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BERGUEDA (BARCELONA)
Majestat de La Pobla de Lillet, La Pobla de Lillet; Majestat Viver i Serrateix, Viver i
Serrateix; Majestat de Sant Roma de La Clusa, Castell de I’Areny

LA GARROTXA (GIRONA)
Majestat Batlld, Olot; Majestat de Sant Joan les Fonts, Sant Joan les Fonts; Majestat
de Santa Maria de Lluca, Santa Maria de Llucga, Les Planes d’Hostoles; Majestat de

Santa Pau, Santa Pau, Olot

OSONA (BARCELONA)
Majestat de Sant Boi de Llucanés, Sant Boi de Llucanés; Majestat de Saderra,

Saderra, Oris

PALLARS SOBIRA (LLEIDA)
Majestat de Buiro, Buiro, Ainet de Besan, Vall Ferrera, Alins

PLA DE L’ESTANY (GIRONA)
Majestat de Banyoles o Llierca, Banyoles
Majestat de Pujals dels Pagesos, Pujals dels Pagesos, Cornella del Terri

RIPOLLES (GIRONA)
Majestat de Beget, Camprodon; Majestat de Aranyonet, Gombrén; Majestat de

Toses, Toses

SEGRIA (LLEIDA)
Majestat Vidal i Ventosa, Lleida

SOLSONES (LLEIDA)
Majestat Soler i March, Solsona

VALLES ORIENTAL (BARCELONA)
Majestat de Caldes de Montbui, Caldes de Montbui
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ROSSELLO (PIRINEOS ORIENTALES)
Majestat del MNAC / MAC, n. 4 381; Majestat Lluis de Bonis

Tal y como muestra el listado, el area de la que procede el mayor nimero de obras,
tanto conservadas como documentadas, corresponde al sector catalan nororiental,
extendiéndose este ultimo desde el Rossellé hasta la provincia de Barcelona;
ejemplares puntuales proceden del sector de la Seu d’Urgell.

Dataciones

En este mismo Tomo, en el Apéndice, presentamos una tabla de las cronologias
propuestas para la ejecucién de las obras del corpus. ' Esta sintesis ha sido
realizada escogiendo, para cada caso, las dataciones en las que coincide la mayoria
de los historiografos. Con respecto a los casos puntuales — argumentados a lo largo
de este apartado — para los cuales hemos avanzado nuestra hipétesis de datacion, esta
altima se indica explicitamente. Las obras se indican con el numero de ficha

correspondiente a cada una, que se encuentran en el Tomo Il de este trabajo.

El elemento de identificacion y seleccion de las obras que configuran este corpus, la
tunica manicata, es polifacético, consistiendo en una constante — una vestidura larga
hasta los pies y con mangas largas hasta los tobillos — que presenta sin embargo
multiples variantes — distribucion de los pliegues que forman el drapeado o ausencia
de ellos. Dichas variantes nos han permitido, basandonos en unas agrupaciones
iniciales creadas por Manuel Trens i Ribas en 1966, tejer una nueva trama de
relaciones, que engloba piezas procedentes de entornos geogréaficos distintos, en
funcion de la tipologia de su vestidura. A la vez, hemos efectuado un analisis
comparativo enfocado en otros elementos, igualmente esenciales, propios de la
iconografia del Cristo Rey tunicato, cuyo resultado ha sido la creacion de ulteriores
subgrupos.

El grupo de tallas catalanas muestra unas especificas caracteristicas estructurales,
ajenas a las demas obras, pero tiene en comun con muchas de ellas el modelado de la
cabellera, de la barba y del bigote; las tallas conservadas en la regién de Las Marcas

104 cfr. APENDICE, TABLAS — II. CRONOLOGIAS.
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resultan ser las mas singulares dentro del corpus, por la presencia en ellas del mayor
nimero de variantes, y creemos que su relevancia no ha sido suficientemente
evidenciada hasta ahora, ni tampoco estudiada en profundidad; las escandinavas
conservan en sus vestiduras una clara memoria de elementos propios del clasicismo;
los Volti Santi de la Italia central, con los cuales el Cristo del Museu Mares vy el
Cristo Brummer presentan patentes analogias, gozan quizds de la mayor fortuna
critica, y su tradicién es tan fuerte que su eco llega, casi diez siglos después, a

permear la onomastica de las tierras de ultramar.
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3. 2 Obras destacadas: dos inesperados descubrimientos catalanes.

El extenso y apasionante camino de la investigacion a veces puede reservar alguna
fortuita sorpresa. Y a lo largo del iter recorrido para desarrollar el tema que nos
hemos planteado, en cuanto a sorpresas nos hemos quedado, valga la redundancia,
realmente sorprendidos. Destacamos aqui dos tallas extraordinarias, que constituyen
un unicum dentro de nuestro estudio y que, por la singularidad de sus connotaciones,
merecen ser introducidas en un apartado especifico.

En paralelo con el desarrollo de las cuantiosas y heterogéneas tematicas que nuestro
argumento requiere profundizar, a lo largo de estos afios hemos procurado, tal y
como hemos comentado en el capitulo 1, apartado 1. 2, tener presente el mundo
actual del mercado del arte, de las subastas y del coleccionismo tanto publico como
privado. La atencidn reservada a estos ambitos nos ha llevado a hallar dos tallas de
gran envergadura: en momentos distintos de nuestro trabajo hemos localizado dos
esculturas en madera policromada que muestran todos los elementos distintivos de la
tipologia iconogréfica del Cristo Rey tunicato, y que hemos por lo tanto decidido
incluir en nuestro catélogo, en un capitulo aparte — cfr. Tomo Il, cap. I. A. 3,
Descubrimientos. El descubrimiento de ambas obras ha marcado un punto algido en
el estudio, dandonos pie para afirmar que existe la posibilidad real de hallar en la
actualidad nuevas obras, bien previamente desconocidas, bien de las cuales se habia
perdido el rastro y que constaban como desaparecidas. Por ende, no es baladi reiterar
que el conjunto de tallas que presentamos en el catalogo analitico — Tomo Il — no
pretende ser una agrupacion definitiva y cerrada y puede ser susceptible de afiadidos,
cambios y de la introduccion de nuevos datos.

Majestat Algarra

El primer caso que presentamos consiste, mas que en el descubrimiento de una talla
anteriormente desconocida, en el hallazgo de una pieza cuyo rastro se habia perdido.
Se trata de la Majestat conocida como Algarra, debido al hecho que formaba parte de
la coleccion Jaume Algarra de Barcelona. ! Dicho dato corresponde a la dltima
localizacion conocida de la pieza; basandonos en las fuentes historiogréficas, solo

Trens la vio en vivo; desde finales de los afios 90 no se tiene noticia de ella hasta el

L Cfr. Tomo 11, ficha I. A. 3. 26.
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afio 2008, cuando recibimos la informacién de que se efectuaria en ella una
intervencion en Barcelona. En aquel entonces tuvimos la excepcional posibilidad de
poderla estudiar de visu durante su estancia en el taller de restauracion, y de realizar
una campafa fotogréfica para documentar su estado de conservacion. Pero la
sorpresa de haber dado con una obra que no estaba localizada se ha convertido en
una profunda emocidn, al descubrir ademaés la existencia, en la espalda de la figura,

de un relicario o lipsanoteca que conservaba todavia las reliquias en su interior [1].

[1] Reverso del Cristo © FI

Dentro de nuestro corpus constan diversas tallas que presentan una cavidad inter
scapulas en el reverso con probable funcién de relicario; ? sin embargo, no
conocemos ninguna reliquia procedente de los ejemplares estudiados que poseen un
reconditorio. La costumbre de colocar reliquias en las imagenes sagradas se remonta
a los siglos VI-VII; su presencia en una pieza estimula la veneracion hacia la figura
que ésta representa, evocandola concretamente y legitimando la obra en si, ya que
recuerda a los fieles la “presencia” del personaje sagrado. Las estatuas-relicario

2Tal y como exponemos en el cap. 3, apartado 3. 3. Véase también APENDICE, TABLA 1 -
VARIANTES.
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consisten en “contenedores” antropomorfos en los que la estatua hace patente la
reliquia y la reliquia sacraliza la estatua. Las reliquias se envolvian en un fragmento
de un tejido de la época cerrado por un hilo y la cavidad se cerraba con una pequefia
puerta de madera que quedaba ocultada por una capa de hieso y pintura.

La existencia del relicario de la Majestat en examen no era conocida; con motivo de
la altima limpieza de la imagen, llevada a cabo en el afio 2008, al separarla de la cruz
(que no era la original y que podia perjudicar, por la humedad y por la carcoma, a la
propia imagen) ha aparecido, en perfecto estado de conservacion, la lipsanoteca
excavada en el reverso de la talla, cubierta por una tapa de madera que protegia las
reliquias depositadas en el interior [2, 3]: * en un saquito, a manera de hatillo, de lino
blanco configurado por un cuadrado de tela, atado con un cordoncillo, se hallaban las
reliquias envueltas en dos trozos de tejido de jamete andalusi.

Las reliquias encontradas consisten en dos pequefios fragmentos de hueso. A su
alrededor, dentro del saquito, han aparecido también unos restos de granos/pequefias
bolas de goma-incienso, probablemente en nimero de tres en origen. Todo ello da
cuenta de la excepcionalidad de esta Majestat, aln teniendo en cuenta los otros
ejemplares mencionados que también presentan relicarios, pero que con el transcurso

del tiempo han perdido las reliquias en ellos conservadas [4, 5].

[2] Detalle de la tapa de madera de la lipsanoteca en el reverso del Cristo © FI

¥ La cavidad del reconditorio mide 6 x 3,2 x 2,6 cm, y la tapa 8,8 x 4,5 cm.
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[3] Anverso del Cristo, tapa de la lipsanoteca desmontada y saquito de tela que se hallaba en su
interior © Laura Bartolomé Roviras

[4] El saquito de tela con su contenido: fragmentos de hueso (abajo a la derecha), restos de
granos/pequefias bolas de goma-incienso (dentro del saquito), dos trozos de tejido de jamete
andalusi (arriba a la derecha) © Lourdes de Santjosé i LIongueras
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[5] Detalle de uno de los dos trozos de tejido de jamete andalusi
© Lourdes de Santjosé i LIongueras

Considerando uno a uno los elementos que contiene el relicario se pone de
manifiesto, en primer lugar, el rigor y la calidad de la lipsanoteca, puesto que sigue,
casi al pie de la letra, las disposiciones de la consagracion del altar recogidas por
Guillermo Durando (Puimisson, ¢. 1230 — Roma, 1 de noviembre de 1296), en su

Prochiron, vulgo Rationale Divinorum Officiorum, en el Libro I. VII. 25:

“De altaris consecratione. Reconduntur autem reliquiae Sanctorum cum tribus
granis thuris in capsula, quia exempla Sanctorum cum fide Trinitatis, id est, Patris,

et Filii, et Spiritus Sancti, debemus in memoriam retinere...”. *

(“Sobre la consagracién del altar: Las reliquias de los Santos son guardadas con tres
granos de incienso en una capsula, porque debemos retener los ejemplos de los
Santos con la fe de la Trinidad, o sea, del Padre, y del Hijo, y del Espiritu Santo...”).

De este paralelismo con las reliquias de santos depositadas en el altar en el momento

de la consagracion del mismo se puede deducir el caracter litdrgico de esta imagen,

* Cfr. Romén, B., Prochiron, vulgo rationale divinorum officiorum / auctore Gulielmo Durando,
Madrid, 1775.
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con la funcion de presidir el altar, mas que un exclusivo uso procesional que se
podria interpretar a partir de sus proporciones.

En segundo lugar, las dos reliquias estan envueltas cada una de ellas en un fragmento
de un preciado tejido. Para el analisis y la clasificacion de los tejidos hemos contado
con el precioso asesoramiento de la Fundacion Abbeg Stiftung (Riggisberg, Suiza).
Se trata de seda andalusi, llamado jamete o samit, del griego examitos (de seis lizos),
pertenecientes, sin duda, a un mismo conjunto.

Este tejido de seda que algunas veces llevaba oro entretejido, se fabrico en el Al-
Andalus (de Almeria — “Pales d’Aumarie” o Amarie - salieron algunos de los tejidos
mas ricos para confeccionar estandartes, tapices o colgaduras de pared, pendones,
vestidos y almohadas) durante el siglo XII y los primeros afios del XIII, dejandose
luego de producir. Destaca por la riqueza de sus componentes con hilos de diferentes
colores, azul de distintas tonalidades (oscuro, azul- verde), rojo, amarillo, blanco, y
por el trabajo del campo y de la cenefa o banda (probablemente dos cenefas) con
inscripciones cuficas. Es digno de ser resaltado que quiénes envolvieron las reliquias
con estos fragmentos de tejido lo conocian bien y sabian distinguir la cara del reverso
puesto que la cara, la parte mas preciada del tejido, era la que estaba en contacto con
los huesos.

En distintos reconditorios de Europa occidental de los siglos VII/IX - XII/XIII se
han encontrado fragmentos de este tipo de tejido de seda de origen bizantino,
egipcio, sirio y andalusi, cuyo aprecio lo hacia digno de contener y proteger las
reliquias, ademas de su uso en vestiduras litdrgicas. Basten como ejemplos el
fragmento con franjas procedente de Santa Maria de la Seu d’Urgell (Catedral),
conservado en el Museu Episcopal de Vic y datado entre los siglos X1y XIlI; o el
fragmento de tira procedente del sepulcro de Sant Bernat Calvé, ° conservado

5 San Bernat Calb6, obispo de Vic (1233-1243), fue enterrado en la Catedral con los ornamentos
pontificales. De ellos quedan una tira de paramento del alba, de seda andalusi, con una inscripcion
cUfica nasji; un fragmento de la estola y de la dalmatica; y, de la tunicela, quedan fragmentos del
Tejido de Gilgamés o del Estrangulador de leones y del Tejido de las Esfinges, sin que se sepa cuales
son de una pieza o de otra. La casulla estaba hecha con el Tejido de las Aguilas. Todos los tejidos
parece que fueron donados por Jaime | al obispo, que acompafié al rey a la conquista de Valencia en
1238 y, dado su gran valor, sirvieron para hacer sus ornamentos pontificales. La mitra se encuentra
muy estropeada. En 1362 se retird la mitra original y se puso otra; también se incorporé un amito
bordado asi como un alba con su cingulo cuando se deposit6 el atatid en un sepulcro de alabastro. En
1694 se cambiaron de ataud los restos de San Bernat, y se supone que en ese momento se le pusieron
las céligas y la mitra barroca. En 1728 se trasladé el cuerpo del sepulcro gético a uno de plata. Se
supone que entonces se le retiraron las caligas, que fueron al monasterio de Santes Creus, de donde el
Santo habia sido abad. El 19 de diciembre de 1888 se procedié a la apertura del sepulcro y se retiraron
las vestiduras antiguas y demés enseres considerados reliquias.

138



también en el mismo museo, fechado segun la Catalunya Romanica en el siglo XlII
y, segun la Fundacion Abegg Stiftung entre los siglos XI y XII, y fabricado en
Bizancio [6].

[6] Fragmento de tira procedente del sepulcro de san Bernat Calbd y realizado en Bizancio,
MEV 971© MEV

Dignos de mencion son también los fragmentos de tejido procedentes de la capilla de
Santa Librada de Siglienza, de finales del siglo XI o de la primera mitad del siglo
XI1, producidos en Almeria y conservados en parte en la Fundacion Abegg Stiftung.
Las reliquias de la santa fueron trasladadas desde la parte isldmica a la parte cristiana
de Espafia entre 1147 y 1157. Entre los preciados tejidos utilizados para envolverlas,
se halla la magnifica seda cuya imagen presentamos a continuacion, que presenta un
motivo decorativo de grifos [7].

La Espafia isldmica fue otro centro notable de produccion de tejidos de seda
medieval después de Bizancio y el Oriente. Talleres ubicados en Almeria, Granada,
Cordoba y otras ciudades producian telas suntuosas y de muy alta calidad, que fueron
muy apreciadas incluso en las partes cristianas de la peninsula ibérica °.

®Sobre la produccién de tejidos en Espafia en el Medievo véase Bernis, C., “Tapiceria
hispanomusulmana (siglos 1X-XI1)”, Archivo Espafiol de Arte, XXVII, 1954, pp. 189-211; Bernis, C.,
“Tapiceria hispanomusulmana (siglos XI11-XIV)”, Archivo Espafiol de Arte, XXI1X, 1956, pp. 95-115;
acerca de los tejidos de la Fundacion Abegg, cfr. Otavsky, K., “Remarques techniques concernant des
tissue égyptiens, perses et ibé- riques de la Fondation Abegg”, Islamische Textilkunst des
Mitterlalters: Aktuelle Probleme, V, Riggisberger Berichte, Riggisberg, 1997, V, pp. 147-156; para
profundizar el tema de la “industria” de la seda en la Edad Media véase Muthesius, A., “Silk in
Medieval world”, en JENKINS, D. (ed.): The Cambridge History of Western textiles, Cambridge,
2003, 1, pp. 325-355.
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[7] Fragmento de seda procedente de la capilla de Santa Librada de Siglenza. Espafia, primera
mitad del siglo X11, 137 x 59 cm , Fundacién Abbeg Stiftung, Inventario n. 2656/2660
© Fundacion Abbeg Stiftung

Con este ultimo fragmento es con los que se aprecian mayores paralelismos
tipoldgicos y de decoracion.

El saquito de lino contenedor de las reliquias y de las bolas de incienso sigue
también la tradicion y la tipologia de los siglos XI - XII/XIII arrancando de épocas
anteriores, segun se desprende, por ejemplo, de algunos relicarios conservados en el
Museu Episcopal de Vic y en otros lugares de culto y museos, como el Sepulcrum de
San Kumbert (Koln, iglesia de San Kumbert). Es decir, se trata de un cuadrado de
tejido de lino blanco (candido por su pureza y, por lo tanto, apropiado para contener
las reliquias), de origen europeo, en el cual, una vez juntadas las cuatro esquinas y
atado con un cordoncillo, se le da un golpe de tijera a las puntas y se configura un
hatillo o pequefia bolsa. Es mas dificil precisar la cronologia de este tejido de lino asi
como la de la forma de la bolsa, puesto que su produccion y uso se extiende hasta el
siglo X1V; pero podemos observar que la Majestat presenta otra muestra de lino, mas
fino que el de la bolsa, como preparacion de la capa pictérica, en los puntos de

ensamblaje de los brazos con el cuerpo.
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El elemento de cierre del hatillo es el cordoncillo de hilos de seda rojos y blancos
(dos rojos y dos blancos) caracteristico del siglo XI1 y de los primeros afios del XIIlI,
pero se puede extender hasta el siglo XIV. Para poder precisar mas y mejor la
cronologia de este componente haria falta estudiar las obras que lo contienen, las
encuadernaciones de los siglos X1 - XIII, que pueden permitir una objetividad mayor,

al proporcionar datos contrastables con otras partes de dichas encuadernaciones.

La lipsanoteca propiamente dicha, o sea, la parte excavada en la espalda de la
Majestat, sigue de cerca la tipologia de las lipsanotecas mdviles e independientes de
las iméagenes, pues configura una forma cuadrangular de paredes rectas y fondo
plano, distinguiéndose solamente por la manera de encajar la tapa, corredera en las
moviles y fija con cuatro clavos en las esquinas la presente, variando también en este
caso la clase de madera, puesto que mientras la figura es de frutal denso y pesado, la
tapa es de madera blanca y ligera. En el Museu Episcopal de Vic se conservan
algunos ejemplos de lipsanotecas maéviles, como el nim. 2 185, procedente de Santa
Maria de Matamala en el Ripollés, y los nim. 9 733 y 9 378, de procedencia
desconocida que, respectivamente, se sitdan en los siglos X1y XII. Todas estas obras
vienen a corroborar la pertenencia de la presente lipsanoteca a una misma tradicién
y, a la vez, sefialan y enfatizan la excepcionalidad de la presente obra, como ejemplo
Unico de Majestat catalana que conserva in situ e intacto el relicario y su contenido.
Posiblemente esta talla, tanto por sus dimensiones como por la extraordinaria
presencia de una lipsanoteca que conserva aun las reliquias, puede haber sido
utilizada, como ya hemos comentado, con funcién procesional ademés de la funcién
liturgica de presidir el altar .

Después del estudio de la Majestat, dada la excepcionalidad de la pieza, tanto desde
el punto de vista tipoldgico como de la indumentaria, y después del estudio del
relicario y de los elementos que contiene, la cronologia propuesta para esta imagen
esta alrededor de 1200 y no supera el primer tercio del siglo XIII. ’

No ha sido posible hallar nuevos datos acerca de la procedencia de la escultura, y por
ello cabe aceptar de momento la procedencia hasta ahora propuesta por la
historiografia. Es, sin embargo, nuestra intencion seguir investigando en esta

direccion.

" Tal y como argumentamos detalladamente en el cap. 3, apartado 3. 3.
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Majestat Casacuberta — Marsans

El segundo descubrimiento que se ha fortuitamente ocasionado ha sido el de una talla
de Cristo Rey tunicato clavado en la cruz perteneciente a una coleccién privada
catalana.

A nuestro juicio, es posible ubicar la ejecucion de esta obra a lo largo del siglo XI1I;
al no constar referencias historiograficas sobre su existencia, este ejemplar no poseia
ningdn nombre: lo hemos por lo tanto “bautizado” con el apellido de los
coleccionistas que la tienen en propiedad: Majestat Casacuberta - Marsans.  Hemos
introducido esta obra en nuestro catadlogo, donde presentamos una descripcion
detallada tanto del Cristo como de la cruz que lo acompafia. *°

Se trata de una escultura inédita: no encontramos mencion alguna que a ella se
refiera en la historiografia sobre la tipologia iconogréfica del Cristo tunicato. ** Las
dimensiones del conjunto *? nos llevan a suponer que la escultura tuviera funcién
procesional.

La policromia de la talla se encuentra en buen estado de conservacion,
permitiéndonos asi apreciar plenamente su rica decoracion en la tinica. Resalta en
ella un detalle singular dentro de nuestro corpus: en la mitad superior de la vestidura,
debajo del orillo del cuello, nos encontramos con una pequefia cruz de color azul
oscuro, inscrita dentro de un elemento cuadrangular de color rojo, enriquecido por
diminutos circulos azules distribuidos en todo su perimetro.

Al estar ubicada a la altura del pecho, avanzamos la hipétesis que esta diminuta cruz
corresponda a la evocacion, traducida en un elemento pictérico, de una cruz pectoral.
En la actualidad, la cruz pectoral es una de las insignias episcopales y se sujeta con
una cadena dorada o un corddn de seda, cuyo color varia segun la dignidad del que la
lleva: para el Papa es dorado, para los cardenales es rojo y dorado, y para los
arzobispos y obispos es verde y dorado. Colgando del cuello, este simbolo cristiano
esta constantemente delante del Prelado, recordando a todo instante la Passio de

Cristo que muri6 en el Calvario, y la fe que él profesa con su propia sangre.

8 Tal y como sugerimos en el cap. 3, apartado 3. 3, basandonos en un analisis comparativo de los
elementos que la componen con otras Majestats datadas en el siglo XII.

% Cfr. Tomo Il, ficha | . A. 3. 25.

' Ibidem.

1 Cfr. cap. 1, apartado 1.3

12 E| Cristo mide 57,5 x 56,3 cm y la cruz 112,4 x 69,7.
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[8] Cruz ubicada en la parte superior de la tinica del Cristo, det. © FI

El origen de la cruz pectoral se halla en los enkolpia, pequefias medallas o laminas
metalicas en forma de cruz con funcion de relicario, que los primeros cristianos
Ilevaban colgando del cuello y que contenian las reliquias de los santos maértires o
reliquias relacionadas con Cristo, como las astillas de su cruz. ** El uso de los
enkolpia con emblemas cristianos es muy antiguo. El término procede del griego
antiguo év, "en", y koAmog "pecho”, que significa literalmente “sobre/entre el pecho”,
y expresa la costumbre de llevar un objeto que cuelga del cuello — y por lo tanto
apoyado en el pecho, como un medallon. Tenian distintas formas y materiales que,
por las inscripciones y representaciones que llevaban encima, constituian una especie
de signo de reconocimiento para los primeros cristianos, que les atribuian también
una funcién apotropaica. ** Segin los estudios especificos sobre el tema, en las
fuentes cristianas mas remotas estos objetos se citan como phylakteria — del verbo

griego antiguo phylatto, proteger.

13 Campbell, S. D., Cutler, A., “Enkolpion”, The Oxford Dictionary of Byzantium, I-111, Nueva York -
Oxford 1991, I, p. 700; Leone, G., “Le testimonianze figurative: gli enkolpia cruciformi”, La Calabria
tirrenica nell’antichita, Catanzaro 2008, pp. 639-704.

“eone, G., “Le testimonianze..., op. cit., p. 639.
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Debian de ser, por lo tanto, considerados como amuletos de origen pagano, pero con
un valor diferente, ya que hacian referencia a la nueva fe cristiana. *> Existen
testimonios indirectos de la difusion de los enkolpia desde los primeros siglos en los
que se difundid el cristianismo, que contienen ademas indicios sobre su evolucion:
San Jeronimo (340-420), a quien se debe la primera historia de la literatura cristiana,
insiste en el peligro intrinseco en la practica devocional de engastar fragmentos de la
cruz en oro o plata, ya que podia transformarse en supersticion; *° exisitian entonces
versiones “nobles” de esta tipologia de obra. La costumbre de llevar un enkolpion no
siempre era considerada licita y la realizacion y el uso de amuletos fue expresamente
prohibida en el canon 36 del Concilio de Laodicea’ (363 ca.). Esta disposicién se
encuentra también en Juan Criséstomo (1 407), en Gerolamo (1 420) y en otros
Padres y escritores de la Iglesia Antigua, aunque el término phylakteria no se refiera
exclusivamente a los enkolpia, sino también a amuletos paganos. Esto nos ofrece
datos sobre la difusion del uso de los enkolpia y la variedad de definiciones
terminoldgia en ambito griego y latino, evidenciando la sustancial identicidad de
pensamiento y de actitud ideoldgica y moral hacia estos objetos. El uso de los
enkolpia esta estrictamente relacionado con la difusion del culto a la reliquia de la
Verdadera Cruz, cuyo hallazgo se atribuye a la emperatriz Helena de Constantinopla
(250 ca. - 330 ca.). *®

La tradicion de llevar una cruz pectoral continGa hasta la Edad Media; la primera
noticia de una cruz pectoral como elemento de uso pontifical aparece bajo el
pontificado de Inocencio 111 (1198-1216) a principios del siglo XIII, aunque no era
obligatorio llevarla, ya que no estaba incluida en los escritos que regulaban la
indumentaria papal. Su uso pasa a los obispos y se oficializa en las Rubricas del
Misal de Pio V en el siglo XVI. *° Fuera de las funciones litrgicas no se lleva hasta
el siglo XVII. Benedicto X1V, que fue Papa desde el 1740 hasta el 1758, favorece

B FROLOW, A., “La relique de la vraie croix. Recherches sur le développement d’un cult”, Archives
de I’Orient Chrétien, 7, Paris 1961, pp. 45-50, p. 46.

1 FROLOW, A., La relique..., op. cit., p. 49.

Y7 Cfr. J. D. MANSI, J. D., Sacrorum conciliorum nova et amplissima collectio, I-XXXI, Florencia
1759 [fecha vol. 1], 2, col. 579.

" En la Vita S. Macrinae virginis, escrita por el Obispo y Padre de la Iglesia Gregorio de Nisa,
hermano de la emperatriz Helena, la Santa es descrita con un enkolpion en forma de cruz colgando de
su cuello: lo llevaba como simbolo de euloghion, o sea bendicién, en este caso cristiana. Cfr.
GREGORII NYSSENI, Opera quae reperiri potuerunt omnia, Vita S. Macrinae virginis, [MIGNE,
PG, XLVI, col. 989].

9 Dj Berardo, M., “Uso ornamentale e liturgico della croce”, Enciclopedia dell’Arte Medievale, 1994,
Roma, V, pp. 545-546.
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mucho su uso incluso fuera de jurisdicion, de modo que la cruz pectoral se ha
convertido en un simbolo obispal. Papa Pio IX (1846 — 1878) fue el primero en

llevarla fuera de una funcion. %°

Si bien en el caso de la Majestat Casacuberta - Marsans la diminuta cruz
representada en la tunica no tenga evidentemente una funcion concreta de relicario,
ya que consiste en una imagen pictorica que se halla en su policromia, su ubicacion a
la altura del pecho del Cristo nos induce por lo menos a asociar dicho elemento con
las cruces pectorales y a interpretarlo como signo evocativo de la identidad del Cristo
Rey, que es a la vez juez y sacerdote. Es preciso ademas observar que la cruz se halla
dentro de un motivo semicircular que coincide con la escotadura del traje. Este
elemento podria ser exclusivamente funcional al disefio de la vestidura; sin embargo,
dada la presencia de la cruz, podria también corresponderse con un corto palio, una
faja de tela o lana adornada con cruces que cuelga sobre la espalda y pecho. #

El Cristo tunicato de Force, tal y como hemos destacado previamente, 2 muestra un
motivo similar a la altura de la escotadura del cuello, aunque en ese caso, a
diferencia de la Majestat Casacuberta - Marsans, dicho elemento esta entallado.

El dato significativo, sin embargo, es que, exceptuando estas dos obras, no
encontramos en ningln otro ejemplar examinado un elemento parecido.

Las observaciones expuestas acerca de este singular motivo decorativo no estan
corroboradas, de momento, por datos cientificos; por esta razén seria recomendable
efectuar unos analisis de la policromia de esta talla, a fin de conocer su composicion,
de comprobar si la capa pictorica que observamos actualmente es la original o si en
cambio, como en el caso, a modo de ejemplo, de la Majestat Batllo, existe una
policromia subyacente, y, posiblemente, de obtener algun indicio cronolégico mas
especifico.

Nota: todas las fotografias presentadas en este apartado son inéditas.

2 pj Berardo, M., “Uso..., op. cit. p. 545.
2 \/éase cap. 2, apartado 2. 2.
22 \/éase cap. 3, apartado 3. 1.
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3.3 La recontextualizacion y/o “actualizacion” de tallas medievales en épocas

posteriores.

“Es muy arduo, para nosotros, imaginar una forma de pensamiento en la que casi
todos los objetos materiales se consideraban simbolos de verdades espirituales o
episodios de la historia sagrada. Sin embargo, si no hacemos este esfuerzo de

imaginacion, el arte medieval permanecera siendo en gran parte ininteligible.”

Kenneth McKenzie Clark

La recontextualizacion de un objeto artistico se puede producir a través o bien de
intervenciones directas en éste, o bien de la introduccion de nuevos elementos en el
entorno en que se halla; incluso un traslado de una obra de arte puede hacer que su
interpretacion, su valor y su funcion varien. En el caso del estudio de la Edad Media
es frecuente encontrarse con objetos que, aunque hayan conservado su identidad y
facies originarios, llevan encima — a veces literalmente — la marca de las herencias
culturales dejadas por las generaciones que han venido después. Resulta de esto, en
ciertos casos, una coexistencia de mensajes no siempre inmediatamente descifrables
o compatibles ideoldgicamente entre ellos, y no huelga destacar que la “cuantia” de
estos mensajes depende también, aunque no exclusivamente, de su antigliedad, que
es relativa a la perspectiva temporal de quien analice el objeto artistico.

Durante la elaboracion de nuestro trabajo, hemos hallado numerosas tallas que han
sido “reinterpretadas” a lo largo de los siglos: queremos hacer incapié en tres casos
claves de recontextualizaciones a través de intervenciones de épocas posteriores,
efectuadas tanto interviniendo en la facies o aspecto de las tallas como realizando
nuevas obras que las incluyeron: el Crist Majestat de Beget, el Crist Majestat de
Sant Miquel de Cruilles y el Crist Majestat de La Trinitat— cfr. Tomo I, fichas I. A.
1.b.3,1.A. 2.b.16, Il. A. 1. 40.

La Majestat de Beget, realizada a mediados del siglo XII, se conserva en la iglesia
parroquial de Sant Cristofol de Beget (La Garrotxa, Girona), en el abside
semicircular. El edificio, elaborado ejemplo de arquitectura roméanica rural, presenta

una sola nave. Fue edificado en su mayoria entre finales del siglo XIl y comienzos
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del siglo XIII, y en 1682 se llevo a cabo en ello un reforma general del coro y del
altar mayor durante la cual, en el cilindro absidial, se realiz6 un monumental retablo
coronado por la figura de San Cristobal. La Majestat, que verosimilmente presidia el
altar desde su origen, fue incorporada en él, en la parte central inferior. Al entrar a la
iglesia la atencion del observador es cautivada por el ineludible protagonismo del
conjunto, cuyo efecto visual es poderoso. En 1787 se afiadié en el dbside un camarin
enriquecido por pinturas sobre tabla — incluyendo la que se halla detras de la talla de
Cristo — al que se accede por dos pequefias puertas situadas en los extremos
inferiores del retablo, bajo las imagenes de San Juan y de la Virgen [1].*

[1] Abside de la iglesia de San Cristofol de Beget, el retablo y la Majestat
© CRBMC

Es preciso, en primer lugar, destacar que en ocasion de las reformas del afio 1682 la
talla no fue retirada del lugar de culto, hecho que prueba la profunda e imperecedera
devocion a la Majestat durante los siglos. La escultura no se considerd “obsoleta” y
mantuvo su posicion privilegiada en el espacio sagrado: Roménico y Barroco
conviven en Beget en armonia, y se potencian mutuamente. En segundo lugar,

evidenciamos la presencia de repolicromias ? que figuran regueros de sangre en

' No nos consta que se haya realizado un estudio detallado del retablo mayor del siglo XVII, ni
tampoco de las obras realizadas en el siglo XVIII. Ambas fechas, las de 1682 y 1787, aparecen
2 El Grupo Latino de Escultura Policromada (G.E.L.P.) ha establecido unas definiciones que ponen en
resalte el carcter histérico y el interés artistico de las diferentes muestras de la evolucién de una
escultura: “La repolicromia debe ser considerada como una renovacion, puesta al dia o matizacion de
los objetos artisticos, con intencién de conferirles un nuevo uso o adaptarlos a los gustos de la época.
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distintos puntos de las carnaciones: frente, pomulos, mejillas, nariz, y manos y pies

en correspondencia de los orificios para los clavos [2].

[2] Majestat de Beget, repolicromia en la mano derecha, det. © CRBMC

En 2008 el CRBMC * realiza in situ unos analisis preventivos en la policromia de la
Majestat * en vista de una restauracion en el conjunto de bienes muebles de la iglesia
de Sant Cristofol de Beget. La determinacion de las capas de cada policromia de una
obra da como resultado un grafico que muestra su orden cronoldgico y la superficie
que ocupan. Cabe destacar que no todas las policromias superpuestas, o
repolicromias, son globales y a veces solo se repolicromaban algunas partes de la
imagen.

Las estrafigrafias obtenidas en esa ocasion demuestran que la Majestat ha sufrido
varias intervenciones de repolicromias para conservarla o adaptarla al gusto de las

épocas. Aunque nos enfrentamos con una talla del siglo XII, su aspecto actual no

Consiste en una policromia — que a su vez es la capa o capas, con o0 sin preparacion, realizada por
medio de distintas técnicas pictéricas y decorativas que recubre, total o parcialmente, esculturas o
ciertos elementos arquitecténicos u ornamentales, con el fin de proporcionar a estos objetos un
acabado o decoracion — total o parcial, realizada en un momento histérico diferente al de la
concepcion del objeto policromado, cuya elaboracidn responde a las mismas caracteristicas de los
métodos y técnicas de la época a la que pertenece”. Cfr. Garcia Ramos, R. - Ruiz de Arcaute
Martinez, E., “La escultura policromada. Criterios de intervencion y técnicas de estudio”, Arbor, tomo
199, 667-668, julio-agosto 2001, p. 649.

® Centre de Restauracié de Béns Mobles de Catalunya, Valldoreix, Sant Cugat del Vallés, Vallés
Occidental, Barcelona.

* Oriols, N., “Aplicacié de la técnica d’imatge ATR-FTIR a I'analisi de materials de béns
patrimonials”, Rescat, 17, octubre 2009, pp. 14-17.
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corresponde por lo tanto al que debia de tener en el momento de su realizacion — las
capas mas externas son las mas recientes cronoldgicamente. Por lo que se refiere a
las carnaciones, el mayor nimero de intervenciones se ha localizado en las areas del
rostro y de los pies, y, dato muy significativo, las ultimas dos capas han resultado
estar compuestas por unos materiales constitutivos similares a los que se encuentran
en los dos estratos de pintura que cubren el retablo mayor de la iglesia de Beget. °

En 2009, habiendo sido solicitada para la exposicién Convidats d’Honor, organizada
por el Museu Nacional d’Art de Catalunya en conmemoracion del 75° aniversario de
la institucién (Barcelona, 2 de diciembre de 2009 — 11 de abril de 2010),°la
Majestat de Beget se traslada al CRBMC.

La metodologia empleada para la restauracién del Crist Majestat ha consistido en un
minucioso estudio histérico-artistico sobre la talla’y en el uso de diferentes
tecnologias de examen global no destructivas, ® a fin de conocer los materiales
constitutivos de la obra, las intervenciones anteriores y su estado de conservacion.
De esta manera, se ha podido disefiar una propuesta de actuacion para abordar la
preservacion de la escultura. ® Teniendo en cuenta los resultados de los analisis
preventivos realizados en el afio anterior y tratandose de una imagen de culto, se ha
decidido Ilevar a cabo una restauracion lo menos intervencionista posible.

Antes de la restauracion el Cristo mostraba un acabado uniforme y bastante
ennegrecido, que se debia a la suciedad superficial acumulada y adherida a lo largo
de los afios sobre una capa de barniz. La intervencion en el estrato pictérico se ha
limitado a una limpieza de la suciedad, del humo, de la grasa y de la cera presentes
en la superficie, utilizando medios poco invasivos y minimizando su penetracion.
Las carnaciones han sido limpiadas y reintegradas con acuarelas; para acabar, se han
aplicado dos capas de barniz. Las repolicromias de sangre han sido entonces dejadas

® Lorés Otzet, 1., et al., “La sculpture romane catalane sur bois: étude et restauration du Christ de
Casarilh et de la Majesté de Beget”, Gestes et techniques de I’artiste a I’époque romane, Codalet,
2012, n. 43, p. 108.

® Mendoza, C., Ocafia, M. T., Convidats d’Honor. Exposicié commemorativa del 75é aniversari del
MNAC, Barcelona 2009, pp. 96-101.

" Presentado en 2011 en las XLIII Jornadas de Saint-Michel de Cuxa. VVéase Tomo I, ficha I. A. 1. b.
3, apartado Conservacion / Intervenciones y bibliogafia relativa.

& Examen visual, fotograffas con luz difusa y luz ultravioleta, reflectografia infrarroja, lupa binocular
y rayos X (SGS, SA), andlisis fisico - quimicos de muestras extraidas del soporte y de la policromia
(AMPC-UPC, UB i CRBMC).

° Con el consentimiento de la parroquia de Beget y del Obispado de Gerona. Los resultados de la
intervencion han sido publicados por el CRBMC: Domedel, L., et al., “Majestat de Beget”, Cataleg
d’activitats 2003-2010, Valldoreix, 2011, pp. 194-197.
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a la vista, quedando incluso mas evidentes después de la restauracion por la limpieza

llevada a cabo en las carnaciones [3, 4]. *°

[3, 4] El rostro de la Majestat antes y después de la restauracién, dets.
© Domedel, L., et. al., op. cit., pp. 194, 197
En conclusion, no obstante la falta de indicios documentales que lo comprueben, los
datos recogidos llevan a suponer que la capa inferior de las carnaciones corresponde
al momento en que el retablo fue construido y pintado, en 1682, y la capa superior a
una repolicromia de finales del siglo XVIII — comienzos del siglo XIX, efectuada
probablemente durante una restauracién del retablo y la adicién de la pintura sobre
tabla que sirve de fondo a la escultura. ** Esta observacién evidencia a un nivel ain
mas profundo la estrecha integracién de las dos obras, que ya hemos destacado

anteriormente.

Los aspectos detectados en la Majestat de Beget se encuentran también en el Crist
Majestat de Sant Miquel de Cruilles. La escultura, de madera policromada, data de
finales del siglo XII - principio del siglo XIII y hoy en dia se conserva en el Museu
d’Art de Girona (md’A, Sala 1, Romanic, MD’A 9), donde entra el 7 de abril de
1979. Anteriormente se ubicaba en el Museu Diocesa de Girona con el mismo
namero de inventario — cfr. Tomo 11, ficha I. A. 2. b. 16.

Las fuentes historiograficas y los testimonios fotograficos de archivo nos
proporcionan datos sobre la ubicacion de la escultura antes de su musealizacién. En

un escrito de Joan Sutra Vifias del afio 1959 *? leemos que la Majestat se hallaba en

Y Domedel, L., et al., “Majestat...”, op. cit., p. 196.

1 Doménech i Morer, J., Beget..., op. cit., ibidem; Lorés Otzet, I, et al., “La sculpture...”, op. cit., p.
108.

12 Sutra Vifias, J., El Monestir de Cruilles, Figueres 1959, pp. 115-142.
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el monasterio benedictino de Sant Miquel de Cruilles (Cruilles, Monells y Sant
Sadurni de I’Heura, Baix Emporda, Girona), fundado a mediados del siglo X1y del
cual en la actualidad quedan pocos restos de esa época. * El autor ofrece también
una descripcién de la talla:

“Es una representacién de Cristo, Rey de los Reyes, conocida en Catalufia con la denominacion de
Majestat. Clavado en la cruz, viste tlnica manicata, con cingulo, descalzo y con cuatro clavos. En el
sector pirenaico de esta provincia, tenemos la Majestat de Baget, la de Nostra Senyora dels Arcs y la
de Sant Joan les Fonts. Sin embargo, delante de la Majestat de Cruilles, la técnica es muy diferente;
mucho més afinada la talla, més estilizada, lo que nos permite encuadrarla dentro del prototipo cuya
origen se tendria que buscar en una modalitad siriaca, de la representacion oriental de la Crucifixion,
que se fue extendiendo por occidente en los siglos XI-XII. De esta Majestat de Cruilles; cuyas
extremidades de los brazos de la cruz estaban ya mutilados, es digna de especial atencién la cabeza,
trabajada con una gran delicadeza, diriamos casi realizada con cincelo, observando en ella notables
analogias en las manos y la parte de la tinica que tapa los brazos, con la Majestat que, donativo de la
Coleccion Batllo, enriquece el Museu de Barcelona. Lleva corona imperial, con florones en forma de

cruz [...]. Es esta Majestat de Cruilles una de las piezas representativas, notables por el estudio de la

imagineria policromada y de la pintura roméanica de ese periodo de la historia del arte medieval”. **

Segun anotado por Sutra Vifias, la talla se ubicaba en uno de los altares laterales de
la nave del monasterio, al lado del Evangelio; no hallamos en ese escrito mencion
alguna a otra pieza que la acompafara. Aunque no dispongamos de una fecha
concreta, podemos suponer que la talla, junto con otras piezas procedentes del
monasterio, ingresé al Museu Diocesa de Girona, en formacion en aquel entonces, a
finales de la década de 1930: el indicio cronoldgico es ofrecido por el propio Sutra
Vifas, que informa del traslado de unas cuantas obras del monasterio al Museu
Diocesa *°, y también por un precioso testimonio fotografico realizado por Josep
Gudiol i Ricart y conservado en el Institut Amatller d’Art Hispanic, *° que reproduce
el Cristo alin en el monasterio y que se data en el afio 1936.

El dato que nos atafie no es Unicamente que la fotografia mencionada ofrece un

terminus ad quem para datar el traslado de la obra. Se puede observar en ella que,

13 zaragoza i Pascual, E., “Noticies historiques dels monestirs de Galligants, Fluvia i Cruilles”,
Annals de I'Institut d'Estudis Gironins, 1998, 39, p. 210.

 Traduccién de la autora. Para la version original de la cita, véase Sutra Vifias, J., El Monestir..., op.
cit., pp. 125-126.

15 Sutra Vifias, J., El Monestir..., op. cit., p. 141. La traduccién al castellano es de la autora.

16 Fototeca de arte espafiol, fundada en Barcelona en 1942 por Teresa Amatller Cros junto con Josep
Gudiol i Ricart, que integra los fondos del Arxiu Mas y los del Arxiu d’Arqueologia catalana.
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detras del Crist Majestat, en el altar lateral menciondao anteriormente, se encontraba
un retablo que representa unos edificios urbanos, unas torres y unas montafas al
fondo; y que a los lados del Cristo se encontraban dos tallas lignarias, que
representarian probablemente la Virgen y San Juan, y se dirigian hacia él en actitud
de orantes [5]. En la misma ubicacion aparece la talla en una fotografia mas antigua,

que data del afio 1918, procede del Arxiu Mas y se conserva en el mismo Instituto

[6].

[5] La Majestat de Cruilles en el Monasterio de Sant Miquel de Cruilles en 1936
© Gudiol 10092, im. 03473005 (16b), 1936
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[6] La Majestat de Cruilles en el Monasterio de Sant Miquel de Cruilles en 1918
© Fundaci6 Institut Amatller d’Art Hispanic, Arxiu Mas, negativo b/n (16b), cliché C-23183,
namero digital 03985011, afio 1918

Aungue no se disponga por el momento de noticias mas especificas sobre las obras
que se presentaban junto con el Cristo, nos enfrentamos una vez méas a un caso de
“incorporacion” de una escultura medieval dentro de un retablo de época posterior, y
de agregacion de unas tallas, también posteriores, que interactian con dicha
escultura, andlogamente al caso de la Majestat de Beget; y ademas, tal y como hemos
evidenciado en el caso de Beget, observamos también en la Majestat de Sant Miquel
de Cruilles repolicromias que representan gotas de sangre en correspondencia de los
clavos que sujetan el Cristo a la cruz, fijados en las manos y en los pies [7].
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[7] Majestat de Cruilles, mano derecha, det.
© CRBMC

Lamentablemente, no ha sido llevado a cabo hasta el momento ningln analisis sobre
las policromias superpuestas de esta Majestat. En 1985 el CRBMC efectla una
restauracion de la obra, cuyo informe (CRBMC, dosier nim. 1568) solo indica que el
11 de julio de 1985 la talla se envia al centro y que la intervencién se concluye el 18
de diciembre del mismo afio, sin brindar otros datos. '’ No obstante la falta de
informaciones mas detalladas acerca de las intervenciones realizadas, destacamos
igualmente la presencia del elemento de la sangre, que no es propio de la tipologia
iconografica del Triumphans, aludiendo explicitamente a la Passio de Cristo.

Por ultimo, nos parece interesante resaltar otro aspecto peculiar: el Cristo de Cruilles
ha sido objeto de una recontextualizacién ulterior, con el fin de una mejor posibilidad

de conservacion y fruicion de la obra: la musealizacion.

Otra de las piezas sometidas a estudio presenta analogias con los susodichos casos: la
Majestat de la Trinitat, que se remonta a la mitad del siglo XII — cfr. Tomo I, ficha
I. A. 1. 40 — y se halla en la capilla homonima, situada en la aldea de Bellpuig, en el
término municipal de Prunet i Bellpuig (Llenguadoc — Rosselld, Pirineos Orientales).
Segun Marcel Durliat, el Cristo se conservaba anteriormente en el Castillo de
Bellestrade, situado en la parte somital del pueblo de Prunet i Bellpuig, y que hoy en
dia estd en ruinas. En opinion del estudioso la obra se conservo alli hasta los
comienzos del siglo XVIII, como indicarian unos Goigs *® compuestos en su honor,
en los que se menciona su traslado desde la colina donde surgia el castillo a la capilla

7 Cfr. Tomo II, ficha I. A. 2. b. 16, apartado Conservacion / Intervenciones. Inmediatamente después
de la restauracién, la talla fue enviada a la exposicion Thesaurus/estudis : I'art als bisbats de
Catalunya, 1000 -1800, celebrada en Barcelona entre el 1985 y el 1986 — cfr. Bibliografia.

'8 De los cuales sélo tenemos noticia. Los Goigs sobre la Majestat de La Trinitat no estan localizados.
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de la Trinité, su ubicacion actual. ** EI 12 de febrero de 1892 el Cristo es clasificado
como Monument Historique. %° En aquella época y hasta comienzos del siglo XX la
talla se presentaba junto con un retablo realizado en el siglo XVII1, hoy desaparecido
pero cuya existencia estd comprobada por un testimonio fotografico conservado en el
Institut Amatller d’Art Hispanic, procedente del Arxiu Mas y datado en el primer
tercio del siglo XX [8].

[8] La Majestat de La Trinitat en una fotografia del afio 1929
© Fundaci6 Institut Amatller d’Art Hispanic, Arxiu Mas, negativo b/n (16b), cliché C-54843,
namero digital 05355010, afio 1929

Alrededor de 1950 la talla seguia siendo acompafiada por el retablo, como se observa
en siete testimonios fotograficos pertenecientes al archivo privado de la familia
Desperamont, realizados por Guy Salvat, publicados en el informe de la restauracion
efectuada en la obra entre el 2003 y el 2004, y de los cuales reproducimos uno a

continuacion [9].

9 Durliat, M., Les Christs Romans du Roussillon et de Cerdagne, Perpifian, 1956, p. 12, nota 9.

20 Como se lee en la base de datos Palissy, en la que se archivan datos sobre el patrimonio de bienes
muebles del Ministerio de Cultura y Comunicacion, Direccién de Arquitectura y Patrimonio. La
escultura esta fichada con el nimero de referencia PM66000747.
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[9] La Majestat de La Trinitat en una fotografia del afio 1950 ca.
© Guy Salvat, archivo privado Desperamont
Aunque no conozcamos la fecha exacta en la que el retablo fue retirado, sin embargo
podemos afirmar que a finales de la década de los afios 50 del siglo XX éste ya no
estaba: lo comprueba otra fotografia, presentada también en el susodicho informe de
restauracion. Se trata de la reproduccion escaneada de un tiraje fotogréfico en blanco
y negro sobre papel, cedido al Centre por Francis Waffelaert, Decano del valle de
Tech (Vallespir) y administrador parroquial de Prunet i Bellpuig [10].

[10] La Majestat de La Trinitat en una fotografia de finales de la década de 1950
© Claude Gazuit, Font-Romeu, 81V121 (referencia escrita en lapiz de grafito abajo a la derecha
en el reverso de la imagen)
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En los pies y en las manos, clavados cada uno por separado, y en la frente, en
correspondencia de una hipotética corona de espinas, observamos nuevamente
repolicromias que figuran sangre.

A lo largo de los siglos se ha intervenido varias veces en esta talla. Durliat anota que
en el siglo XVIII se efectia una doradura de la tGnica sobre una espesa capa
preparatoria de yeso que oculta la decoracion original, y se modifica la inclinacion de
la cabeza del Cristo. ?* En 1951 Marcel Malmponte lleva a cabo una restauracion:
aungue no exista ningun dosier informativo de esta actuacion, en la memoria de la
intervencion mas reciente, realizada en 2004, se realiza una consolidacion de la
cabeza y una limpieza de la madera, y se encuentran restos de una policromia mas
antigua en la cruz. En 2001 se efectian unos analisis preventivos en vista de una
restauracion que comenzaré en 2003, finalizandose en 2004. 2 En en esa ocasion se
remueve la capa de suciedad debida al humo de los cirios y se consolidan las partes
atacadas por los insectos xil6fagos, pero no se interviene en las repolicromias que
figuran la sangre, en nombre de los mismos principios de actuacién descritos para el

caso de la Majestat de Beget.

Las tres tallas examinadas han sido por lo tanto incorporadas en un conjunto de
época posterior, manteniendo al mismo tiempo su valor intrinseco; por otro lado, en
cada una de ellas destacamos la presencia de repolicromias que representan la sangre
sobre el cuerpo de Cristo, introduciendo entonces un elemento ajeno a la iconografia
original y evocando la pasién del Redentor. Tal y como hemos comentado, estas
obras no constituyen, dentro de nuestro corpus, los Unicos casos de esculturas que
presentan este elemento: lo hallamos también en los Cristos de Sant Joan les Fonts,
Viver i Serrateix, Algarra, Museo de Bellas Artes de Bilbao, La Llagona, Sant
Miquel d’Agulla, Angostrina, Borgo San Sepolcro, Imerward. % Sin embargo, los
tres casos que destacamos tienen en comin el hecho de haber sido también
recontextualizados a través de la incorporacién en otros objetos artisticos realizados

posteriormente.

2! Durliat, M., Les Christs..., op. cit., p. 14.

%2 Sobre todas las intervenciones mencionadas, véase Tomo II, ficha II. A. 1. 40, apartado
Conservacion / Intervenciones.

28 Cfr. Tomo I, fichas I. A. 2. b. 17, 1. A. 2.¢. 23, 1. A. 3. 26, 1. B. 1. 39, II. A. 1. 41, 1. A. 1. 42, 1.
A 14311 A.2.44,111. A. 1. 47, V1. A. 1. 55.
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La introduccion de un testimonio visible del suplicio y, consecuentemente, del
aspecto mas concreto de la Crucifixion y de sus consecuencias fisicas en esta
tipologia concreta de Cristos de época medieval, abre nuevas posibiles lecturas de la
imagen en relacion con el mutado contexto historico y con las exigencias liturgicas
del momento. Es a partir del siglo XVII que queda constancia de este fenémeno en la
tipologia iconografica del Cristo Rey tunicato. Aunque el significado originario de
esta iconografia haya quedado custodiado en la imagen misma y su aspecto triunfal
no haya desvanecido, estas intervenciones respondieron, a nuestro parecer, a la
necesidad de enviar a la comunidad de los fieles, a través de las tallas, mensajes
contundentes que se basaran en el dolor y en las penas de Cristo insistiendo sobre su
martirio. Como nos muestran las tallas examinadas, el triunfo y la Pasion pueden
coexistir en una sola obra, en la que leemos una sintesis de la historia cristolégica
entera; las repolicromias se pueden interpretar como la sefial patente de la
“reactualizacion” de la imagen para la continuidad del culto, y confirman, una vez

mas, el conservadurismo de esta tipologia iconogréfica.
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4. Conclusiones

“Dixit itaque ei Pilatus: ergo Rex es tu? Respondit Jesus: tu dicis quia Rex sum ego.
Ego in hoc natus sum, et ad hoc veni in mundum, ut testimonium perhibeam veritati:

omnis qui est ex veritate, audit vocem meam.” *

“Es licito sospechar que en casi todas las iglesias del prerroméanico en Catalufia se
hallara una Majestat”, afirman Walter William Spencer Cook and Josep Gudiol i
Ricart en 1950.

La afirmacién podria resultar algo impactante, ya que no se posee ninguin indicio
documental para contrastarla, ni tampoco para afirmar lo contrario.

Nosotros, a raiz del estudio llevado a cabo hasta el momento, nos inclinamos a
pensar 1o mismo. Y no sélo con respecto a la produccion lignaria en el marco
geopolitico catalén; sino también acerca de las otras areas de Europa en las que se
hallan en la actualidad testimonios escultéricos de Cristos Reyes que lucen una
tlnica.

En este sentido, la existencia de los dos excepcionales casos del Volto Santo de San
Sepolcro y del Cristo tunicato de Tancrémont, cuyo nucleo compositivo data con
certidumbre del siglo 1X, corrobora con datos cientificos dicha observacion.

Cabe suponer que un cuantioso nimero de tallas haya desaparecido a lo largo de los
siglos sin dejar rastro alguno, debido a las razones méas variadas — guerras, encendios,
robos, terremotos, incluso entierros. Sin embargo, descartarmos que entre las causas
de desaparicion de las obras se hallara la voluntad intencional de deshacerse de ellas
porque se habian “pasado de moda”, es decir, porque las exigencias cultuales y
litirgicas habian mutado y esa tipologia iconografica ya no era las mas “apropiada”
para transmitir a los feligréses determinados mensajes relacionados con la Passio de
Cristo. De hecho, solia ocurrir lo contrario, segun atestiguan numerosos ejemplares

de nuestro corpus aln existentes, tal y como hemos destacado a lo largo de este

" Jn, 18, 33-37.
2 Cook, W. S., Gudiol i Ricart, J., Pintura e imaginerfa..., op. cit. p. 295.
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estudio, * que en época post-medieval siguieron protagonizando los espacios
sagrados en los que se hallaban, aunque se llegara a intervenir en ellos. Hay que
considerar, por lo tanto, las obras que presentamos en este trabajo como los
“supérstites” de un grupo mas extenso; no obstante, su ndmero sigue siendo

considerable.

El corpus que hemos configurado y sometido a examen se fundamenta en un criterio
eminentemente iconogréfico — tanto para la seleccion como para el examen de las
obras — ya usado por la historiografia que ha consagrado sus estudios a este tema. Sin
embargo, hemos considerado oportuno retomar dos de los pilares criticos de mas
envergadura por lo que a andlisis y catalogacion se refiere en ambito catalan: Les
Majestats Catalanes de Manuel Trens i Ribas, publicado en 1966, y Les talles
romaniques del Sant Crist a Catalunya de Rafael Bastardes i Parera, que vio la luz
en 1978. * Nuestro estudio dimana de una revision critica de estos escritos, de los
cuales hemos ido evidenciando los limites y las insustituibles aportaciones. Ambos
nos han servido para la ideacién de un corpus que respondiese a parametros
distintos: que presentase un marco cronolégico mas restringido que el de Trens,
acotando la investigacion dentro de los siglos 1X y XIlII, y una actualizacion de los
datos contenidos en su obra, desde cuya realizacion han pasado cincuenta afios —
mucho ha sido escrito desde entonces acerca de este tema y de los ejemplares que
representan la tipologia iconografica del tunicato; y que analizara obras procedentes
de ambitos geograficos no contemplados por Bastardes. Si bien nuestro punto de
partida tedrico se halla en dos estudios nacidos en un contexto determinado, las
consideraciones a las que ambos nos han llevado han sido extendidas a muchos otros
ejemplares ubicados fuera de ese contexto y, aun asi, relacionados con la misma

tipologia iconografica.

El “estimulo” critico mas fuerte, sin embargo, ha consistido en el criterio de
seleccion y clasificacion de las obras empleado por Bastardes, que hace referencia a
las tallas hablando de “Majestats nues” y “vestides”. El incipit de nuestro trabajo se

® Analizando tres casos puntuales, dentro de nuestro corpus, de recontextualizacién de esculturas
medievales en épocas posteriores. Véase cap. 3, apartado 3. 3.
* para la referencia bibliografica completa de ambos escritos véase cap. 1, apartado 1. 3.
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halla en el hecho de haber puesto en tela de juicio dicho criterio, que no
consideramos funcional para designar esta especifica tipologia iconogréfica.

Habiendo establecido que el tipo de vestidura llevada por los Cristos es el elemento
caracteristico y definitorio de este tipo de representacion, jugando en ella un papel
esencial, hemos dirigido nuestra atencion exclusivamente a los ejemplares que
presentan dicha constante, excluyendo un amplio nimero de tallas que se conservan
en la actualidad y que, aunque muestren muchos de los signos caracteristicos del tipo

que nos atafie, no presentan la tunica.

Las obras que forman parte del corpus que hemos empezado a configurar
basdndonos en las observaciones que acabamos de exponer presentan un origen
comun desde el punto de vista exegético, litdrgico, y devocional; sin embargo, la
cuestion de sus posibles relaciones, con especial atencién al ambito toscano y al
catalan y al tema de la recepcion de un hipotético modelo, aln queda abierta: existen
objetivas analogias compositivas entre los ejemplares toscanos y los catalanes, pero
también, tal y como hemos destacado a lo largo de nuestro escrito, se hallan
elementos muy propios de un grupo u otro, en nivel técnico y estilistico. Es cierto
que la recepcion en Catalufia de la leyenda de Leobino sobre la milagrosa llegada de
la talla del Volto Santo de Lucca a esa ciudad desde Oriente ° est4 documentada por
los Goigs desde el siglo XVII, que demuestran la absorcion de la onomastica de la
celebre talla toscana y de su presunto autor, Nicodemo, tal y como se lee en las
leyendas sobre el origen de las Majestats de Caldes de Montbui, Beget, La Pobla de
Lillet. Pero lo que nos interesa resaltar es que, mas all& de la existencia o no de un
“modelo en comin” o un prototipo que sirvio como fuente de inspiracion, esta
iconografia, que era conocida y circulaba, fue interpretada y resuelta en funcién de
las coordenadas histdricas y culturales de cada uno de los ambitos que hemos
examinado. Buen ejemplo de ello es el de los tunicati que proceden de Las Marcas, °
cuya excepcionalidad merece la pena ser nuevamente resaltada: ambas obras
presentan atributos de claro origen carolingio y destacan dentro del corpus entero por
la singularidad de todos sus elementos “variables”, que también, segun hemos

indicado, contribuyen a la configuraciéon de este motivo iconografico (la corona, el

® Sobre la leyenda, véase cap. 2, apartado 2. 1; sobre la obra, cfr. Tomo II, ficha III. A. 1. 46.
® El Cristo tunicato de Force y el Cristo tunicato de Amandola.
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cingulo, el tratamiento de barba y cabellera, el modelado de la tunica, el

reconditorio).

Por ultimo, cabe poner en evidencia que a lo largo de todo nuestro estudio,
empezando por su titulo, nos hemos servido de la denominacion de “Cristo Rey
tunicato” de manera intencional. El especifico tipo de representacion que hemos
examinado ha gozado no sélo de una enorme fortuna critica, sino también de una
gran variedad de denominaciones dependiendo del area geografica en la que se ha
difundido: Volto Santo en Italia, Saint Voult en Francia, Grosse Gott en Alemania,
Crist Majestat en Catalufia. ' EI nombre que se le acufia en Catalufia pone en
evidencia el halo y la connotacion de realeza implicita en esta representacion, y se
encuentra documentado, tal y como ya hemos indicado, desde el siglo XVII en

relacion con la talla del Cristo de Caldes de Montbui; 8

en adelante, su uso se aplica
a todos los crucificados indistintamente, tanto los que lucen tdnica como los que
Ilevan un perizonium y una corona. La denominacion de Volto, Bult o Bulto, todas
procedentes del latin vultus, conservan en si la idea de una copia fiel de una imagen,

un icono veraz y méas antiguo. °

Sin querer en absoluto sugerir un “reemplazamiento” onomastico, y teniendo en
cuenta el elevado valor histérico de todos los nombres existentes, proponemos el uso
de la denominacidon de “Cristo Rey tunicato” para designar esta especifica tipologia
iconografica. Al referirnos a los ejemplares catalanes, no dejaremos de usar el
término Majestat; tampoco seriamos capaces de mencionar el Cristo conservado en
la catedral de San Martino en Lucca con otro nombre que no sea Volto Santo, ya que
ambos nombres estdn mas que consolidados; aun asi, no existiendo una taxonomia
iconogréfica en este ambito para hacer referencia a la tipologia en general,
encontramos la denominacion de “Cristo Rey tunicato” mas apropiada y “neutral”,
capaz de superar eventuales “localismos”. Aungue seamos conscientes del hecho que
la susodicha denominacion incluye el término italiano tunicato, no huelga destacar
que este nombre no estéa politica, geografica y culturalmente orientado; su uso esta ya
difundido en los estudios criticos sobre el tema y éste es, a nuestro juicio, el mas apto
para referirse a la tipologia examinada, ya que alude a la caracteristica esencial de la

"Trens, M., Les Majestats..., op. cit., p. 5.
® Sola i Moreta, F., La Santa Majestat..., op. cit., p. 124.
° A propésito de este tema véase cap. 2, apartado 2. 2.
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susodicha iconografia, la tanica, elemento que lleva en si la idea del “connubio” de

realeza y sacralidad.

Este estudio, cuya esencia es experimental, marca una etapa inicial dentro de un iter
que esperamos seguir recorriendo. Era necesario configurar in primis un corpus
estableciendo un criterio basico para identificar los ejemplares que lo componen:
esto nos ha llevado a la creacion de un catalogo analitico de obras. En ello se halla el
trabajo de campo de estos afos, el fruto de los numerosos analisis de visu de las
tallas, la actualizacion de la informacion sobre ellas. Para nosotros es un cimiento,
mas que un punto de llegada, y una herramienta para nuestros estudios posteriores.
Cada uno de los aspectos analizados puede dar pie a ulteriores investigaciones: es
nuestra intencién integrar el catalogo, en el futuro, con otras piezas ya conocidas y
relacionadas con este tema, que no hemos incluido por limites materiales y
estructurales; *° se puede ampliar el marco cronolégico, incluso llegando a la
actualidad, ya que, segin hemos comentado, la produccion de esta tipologia
iconografica sigue viva hasta el dia de hoy; no podemos excluir la posibilidad de que
ocurran otros afortunados hallazgos, como los de la Majestat Casacuberta - Marsans
y de las reliquias custodiadas en el reverso de la Majestat Algarra.

Esperamos, en conclusién, que este corpus embrionario nos ofrezca una base solida
sobre la cual seguir investigando, y que sea capaz de sostener un puente simbdlico
entre el territorio europeo y el Mediterrdneo oriental, siguiendo el itinerario opuesto

al que, segun la leyenda, recorri6 el Volto Santo de Lucca por mar.

19 Cristo tunicato de Sondalo; Sant Bult de Valencia; otros ejemplares de tunicati conservados en
Alemania.
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. VARIANTES

OBRA LIPSANOTECA | CORONA | CINGULO | VACIADO

DE
TUNICA

1. Caldes de Ausente Presente Presente Ausente

Montbui

2. La Pobla de Ausente Ausente Presente Presente

Lillet

3. Beget Ausente Ausente Presente Presente

4. Banyoles o Ausente Ausente Presente Ausente

Llierca

5. Pujals dels Ausente Ausente Presente Ausente

Pagesos

6. Buiro Ausente Presente Ausente Ausente

7. Batllo Ausente Ausente Presente Presente

8. Eller Ausente Ausente Presente Presente

9. Esponaode | Ausente Presente Presente Ausente

Travesseres

10. All Ausente Ausente Presente Ausente

11. Organya Ausente Presente Presente Ausente

12. MNAC 3 Ausente Presente Presente Ausente

935

13. MNAC 4 Ausente Ausente Ausente Ausente

381

14. Lluis de Presente Ausente Presente Presente

Bonis

15. Mares Ausente Ausente Ausente Ausente

16. Cruilles Ausente Presente Presente Ausente

17. Sant Joan Ausente Ausente Presente Presente

les Fonts

18. Sant Boi de | Presente Ausente Presente Presente

Llucanes

19. Santa Maria | Presente Ausente Presente Presente

de Lluca

20. Aranyonet Ausente Ausente Ausente Presente

21. MEV 9 726 | Presente Ausente Presente Presente

22. MEV 9 727 | Ausente Ausente Presente Ausente
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23. Viveri Ausente Presente Presente Ausente
Serrateix
24. MEV 3 838 | Presente Ausente Ausente Ausente
25. Casacuberta | Ausente Ausente Presente Presente
-Marsans
26. Algarra Presente Ausente Presente Presente
27. Valenciano | Ausente Presente Presente Ausente
28. Tachard | Ausente Presente Ausente Ausente
29. Tachard 11 Ausente Ausente Presente Ausente
30. Soler i Ausente Presente Presente Ausente
March
31. Junyent Ausente Presente Presente Ausente
32. Vidal i Ausente Ausente Presente Ausente
Ventos
33. Viliella Ausente Ausente Presente Probable
34. Peratallada | Dato no Dato no Dato no Dato no
disponible disponible | disponible | disponible
35. Sant Roma | Ausente Nimbo Presente Ausente
de la Clusa
36. Saderra Ausente Ausente Ausente Ausente
37. Santa Pau Ausente Nimbo Presente Ausente
38. Toses Dato no Dato no Dato no Dato no
disponible disponible | disponible disponible
39. Bilbao Ausente Ausente Presente Presente
40. La Trinitat Presente Ausente Presente Ausente
41. La Llagona | Ausente Ausente Presente Ausente
42. Sant Miquel | Presente Ausente Presente Ausente
d’Agulla
43. Arles Presente Ausente Presente Ausente
44. Angostrina | No se sabe Ausente Presente Presente
45. Sant Marti Dato no Dato no Dato no Dato no
del Canigo disponible disponible | disponible | disponible
46. Lucca Presente Presente Presente Ausente
47. Sansepolcro | Ausente Ausente Presente Ausente
48. Rocca Ausente Ausente Presente Ausente
Soraggio
49. Santa Croce | Ausente Ausente Presente Presente
sull’Arno
50. Pisa Ausente Presente Presente Ausente
51. Bocca di Ausente Ausente Ausente Ausente
Magra
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52. Amandola Presente Presente Presente Ausente
53. Force Ausente Presente Presente Ausente
54. Uznach Ausente Ausente Presente Ausente
55. Tancrémont | Ausente Presente Ausente Ausente
56. Imerward Ausente Ausente Presente Ausente
S7. Erp Ausente Ausente Ausente Ausente
58. Vaversunda | Ausente Presente Presente Ausente
59. Forshy Ausente Ausente Presente Ausente
60. Sveneby Ausente Ausente Presente Ausente
61. Sant Miquel | Ausente Ausente Presente Ausente
de Prats

62. Brummer Ausente Ausente Presente Ausente
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II. CRONOLOGIAS

OBRA SIGLO

I11. A. 1. 47 Volto Santo de San Sepolcro IX

(policromia: finales siglo XII)

V. A 1. 55 Cristo tunicato de Tancrémont IX

(policromia y estilo: siglo XII)

I11. A. 1. 46 Volto Santo de Lucca XI

I1l. C. 1. 52 Cristo tunicato de Force (finales | XI

siglo XI — comienzos siglo XII)

IV. A. 1. 54 Cristo tunicato de Uznach | XI

(mediados)

I. A. 1. a. 1 Majestat de Caldes de Montbui XII — primera mitad
I. A. 1. a. 2 Majestat de La Pobla de Lillet XII — primera mitad
I. A. 1. a. 2 Majestat de La Pobla de Lillet XII — primera mitad
I. A. 1. b. 3 Majestat de Beget XII — primera mitad
I. A. 1. b. 4 Majestat de Banyoles o Llierca XII — primera mitad
I. A. 1. c. 6 Majestat de Buiro XII — primera mitad
I. A. 2. a. 7 Majestat Batll6 XII — primera mitad
I. A. 2. a. 8 Majestat de Eller XII — primera mitad
I. A. 2. b. 17 Majestat de Sant Joan les Fonts XII — primera mitad
I. A. 2. c. 18 Majestat de Sant Boi de Llucanes | XII — primera mitad
I. A. 2. c. 19 Majestat de Santa Maria de Lluca | XII — primera mitad
I. A. 4. 28 Majestat Tachard | XII — primera mitad
I. A. 4. 33 Majestat de Viliella XII — primera mitad
I. A. 5. 35 Majestat de Sant Roma de la Clusa | XII — primera mitad

Il. A. 1. 40 Majestat de La Trinitat

XII — primera mitad

Il. A. 1. 41 Majestat de La Llagona

XII — primera mitad

I1. A. 1. 42 Majestat de Sant Miquel d’Agulla

XII — primera mitad

Il. A. 2. 44 Majestat de Angostrina

XII — primera mitad

I. A. 2. a. 11 Majestat de Organya (finales siglo
XII — comienzos siglo XIII)

XII — segunda mitad

I. A. 2. b. 17 Majestat de Cruilles (finales siglo

XII — segunda mitad
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XI11- comienzos siglo XII1)

I. A. 3. 25 Majestat Casacuberta — Marsans

XII — segunda mitad

I. A. 4. 31 Majestat Junyent

XII — segunda mitad

I. A. 4. 32 Majestat Vidal i Ventosa

XII — segunda mitad

I. A. 5. 36 Majestat de Saderra

XII — segunda mitad

I1. A. 1. 43 Majestat de Arles

XII — segunda mitad

[11. B. 1. 51 Volto Santo de Bocca di Magra

XII — segunda mitad

VI. A. 1. 56 Cristo tunicato de
(finales XI1 — comienzos XIII)

Imerward

XII — segunda mitad

VI. B. 1. 57 Cristo tunicato de Erp

XII — segunda mitad

VII. A. 1. 58 Cristo tunicato de Vaversunda

XII — segunda mitad

VII. A. 1. 59 Cristo tunicato de Forsby

XII — segunda mitad

VII. A. 1. 60 Cristo tunicato de Sveneby

XII — segunda mitad

VIII. A. 1. 61 Majestat de Sant Miquel de Prats

XII — segunda mitad

I. A. 1. b. 5 Majestat de Pujals dels Pagesos

X

I. A. 2. a. 9 Majestat Espona o de Travesseres | XIlII
I. A. 2. a. 10 Majestat de All (finales siglo X111 | XIII
— comienzos siglo X1V)

I. A. 2. a. 13 Majestat del MNAC, n. 4 381 X1
I. A. 2. a. 14 Majestat Lluis de Bonis X1
I. A. 2. c. 21 Majestat del MEV, n. 9 726 X1l
I. A. 2. c. 22 Majestat del MEV, n. 9 727 X1
I. A. 2. c. 24 Majestat del MEV, n. 3 838 X1l
I. A. 3. 26 Majestat Algarra (primer tercio siglo | XIII
XI111)

I. A. 4. 27 Majestat Valenciano X1
I. A. 4. 30 Majestat Soler i March X1
I. B. 1. 39 Majestat del Museo de Bellas Artes | XIlII
de Bilbao

I11. A. 1. 48 Volto Santo de Rocca Soraggio X1
. A. 1. 49 Volto Santo de Santa Croce | XIlI
sull’ Arno (Siglos XIII - XIV)

I1l. C. 1. 52 Cristo tunicato de Amandola | XIII
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(siglos X111 - XIV)

VIII. B. 1. 62 Cristo tunicato Brummer X1l
I. A. 2. a. 12 Majestat del MNAC, n. 3935 XV
I. A. 2. a. 15 Cristo tunicato del Museu Marés | XIV
I. A. 2. c. 20 Majestat de Aranyonet XV
I. A. 2. c. 23 Majestat de Viver i Serrateix XV
I. A. 4. 29 Majestat Tachard Il XV
I. A. 5. 37 Majestat de Santa Pau XV
[11. A. 1. 50 Cristo tunicato de Pisa XV
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I. MAJESTAT DE CALDES DE MONTBUI
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[A] Goigs a la Santa Majestat de la Vila de Caldes de Monbuy, 1794 © BPEP
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primera mitad del siglo XIX

[B] Coblas al Misterids Vulto de la Santa Majestat de Cristo

© BPEP
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COBLAS AL
BULTO DE LA
DE CRISTO, EN
CALDES DE

Ab profunda humilitét ,
esperanga , fé y amor,
alabém Deu y Senyor,
vostra Santa Majestat.

Nicodemus esculpi
un Bulto de Jesu-Christ,
quel habia molt bent vist
cuant en Creu per nos pati:
un Angel li ha ajudit,
lo cual ab tota primor
aperficiond, Senyor,
vostra Santa Majestat.

Aquest Bulto venerable
de Jesus posit en Creu,
volgueren posarlo en pren,
pero fonch inestimable :
que lo Cel ha ordenit,
que Lvca (per gran favor)
tingués , Altissim Senyor,
vostra Santa Majestat.

De aquesta Imalge tant Santa
la devocio se estengué,

y en Catalunya tamhé

voler de Deu la trasplanta :

Caroes ha també gosit

de -semblant prenda y tresor,
puix mereix tenir, Senyor,

vostra Santa Majestat,

Fugint la destruccié
de llur terra y treballs grans,
quel han portit Boemians
tenim per tradicid :
en la Iglesia lan entrit
de hont no pot lur valor
traurel, que nou vol, Senyor,
vostra Santa Majestdt.

Y despres de ago restaren
¥. Hoc signum Crucis erit in Calo.

OREMUS.

R 14 Ty

MISTERIOS
SANTA MAJESTAT

LA IGLESIA DE

confusos per faltar lloch,
¥ per tenirne
al mes alt lo collocaren:
ahont per molts anys ha estst
sens descubrir sa finor:
descuidats que fos, Senyor,
vostra Santa Majestat.
Finalment los Devols seus
desitjan veurer sa cara,
devallantlo 4 la llum clara
adorarenli los peus :
Yy encesos en carifat
procuraren ah fervor
venerar , Deu y Senyor,
vostra Santa Majestat.
Héseli obrada Capella
en la qual molt confiats,
venen los necesitals
representant sa querella :
tothom sen vé consolit
quius reclama de bon cor,
perque & tots cura, Senyor,
vostra Santa Majestat.
Puix que lliberal y franch
en la Creu per tots patireu,
y de esclans nos redimiren
ab lo preu de vostra Sanch:
al Devot necessitat,
donauli vostre favor ;
puix que tot ho pot, Senyor,
vostra Santa Majestat.

TORNADA.

Ja que ab coatre claus clavdt
estiu per lo pecador,
valegans, Deu y Senyor,
vostra Santa Majestat.

B, Cum Dominus ad judicandum venerit.

Domine Jesu-Christe Filii Dei vivi, qui hora sexta pro redemptione mundi Crucis palibulum ascendisti, et
sanguinem {uum prefiosum in remissionem peccatorum nostrorum fudisti, te humiliter deprecamus , ut post obi-
tum nosirum Paradisi j nos denter introtre d. 'er Dominum nostrum , ete. . Amen,

_ Darcelona: En la Estampa de la Viuda y Fill de Sierra, Plassa de Sant Jaume.

[C] Coblas al Misterios Bulto de la Santa Majestad de Cristo, en la iglesia de Caldes de Monbuy,
del siglo XI1X © BPEP
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[D] Goigs en lloanga de la Santa Majestat de Caldes de Montbui, primeras dos décadas del siglo
XX © BPEP
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GOICS A LLOANGA DE LA

SANTA MAJESTAT DE CRIST
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[E] Goigs a la Santa Majestat de Crist, finales del siglo XI1X © BPEP
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Il. MAJESTAT DE LA POBLA DE LILLET
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[A[ Goig de la Santa Majestat de la Vila de La Pobla de Lillet, 1903 © BPEP
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[B[ Goig de la Santa Majestat de la Vila de La Pobla de Lillet, primera mitad del siglo XX

© BPEP
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GOIGS DE LA SANTA MAJESTAT
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[C] Goig de la Santa Majestat de la Vila de La Pobla de Lillet, segunda mitad del siglo XX
© BPEP
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I11. MAJESTAT DE BEGET
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, principio

de Beget

ajestat Patrona de la Parroquia

siglo XIX © BPEP
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