PINTURA SOBRE TABLA




CATALUNA Y ROSELLON

Comenzaremos este capitulo insistiendo en la necesidad de fundir los resultados del
andlisis estilistico de la pintura sobre tabla con los obtenidos investigando la pintura mural.
Constituyen en realidad una sola materia que se complementa y se nutre con la parte viva
de los manuscritos iluminados. Pero no es todavia prudente precipitar la unién, que se
quedaria ahora en mezcla turbia. Presentamos aqui los elementos conocidos en el orden
que nos ha parecido mds légico y mds claro, indicando, como ya se hizo en el capitulo pre-
cedente, los puentes de enlace entre los dos campos pictéricos, cuando éstos son sequros
y sdlidos, y apuntando las zonas donde la investigacién podrd, con poco esfuerzo, estable-
cer nuevos contactos.

La ejecucién de un frontal romdnico era, pictéricamente hablando, lo mismo que pin-
tar sobre un muro; la reaccién animica del artista y su esfuerzo mental no tomaron rumbos
distintos con el cambio de medio y de técnica. El tamafio de las composiciones influyé poco,
pues, como se dijo, las férmulas romdnicas son de una elasticidad incomparable.

LOS TALLERES DE PINTURA Y SU TECNICA

Se verd, en las pdginas que siguen, que el pintar tablas fué en el siglo XlI oficio deri-
vado del arte y experiencia de los iluminadores de manuscritos y fresquistas. Participé de
las férmulas de unos y otros, dispares, aun dentro de una misma corriente estilistica, por
la técnica, la diversidad de campo y tamafio y especialmente a consecuencia de las exigen-
cias del medio. Los pintores murales eran gente vigjera, que llevando a cuestas materiales
y Utiles del oficio, tenfan por taller el propio edificio en decoracién. Existe la duda de si
estos pintores se desplazaban solitarios, aprovechando en cada obra los elementos afines
que en aldeas y pueblos forzosamente existieron, o llevaron consigo oficiales y aprendices.
Lo cierto es que su obra nacia pegada a un muro y alli quedaba para devocién y ensefianza
de los imitadores. La variacién constante de tamaiios, el cambio de estructura y, en con-
secuencia, la improvisacién, fueron condiciones normales para ellos, que se veian obligados
a adaptar sus propias férmulas a las exigencias iconogrdficas de cada localidad. Dentro
de la monotonia del arte romdnico los fresquistas fueron, como los canteros igualmente
ambulantes, el vehiculo y aun la fuente de los progresos estilisticos.

Con otro ritmo latia el espiritu de los scriptorium, nutriéndose de la cultura y los gus-
tos de monasterios y catedrales, viviendo a su sombra y madurando modelos iconogrdficos,
mientras se maceraban y pulian los pergaminos. Oficio de etapas y paciencia fué enemigo
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de improvisaciones y necesitado de un taller donde la insobornable pdtina de los afios
hacia mds sutiles las miniaturas; las prisas y el saltarse operaciones de preparacion, eran
alli pecados que llevaban consigo la penitencia de una prematura ruina. Cuanto mds pdtina
de tradicién lucian las mesas del taller, mds sélidas y mejores eran las obras.

Y como las pinturas sobre tabla en taller nacieron, su parentesco metédico con las
miniaturas era obligado. Del método surgié la rutina;la repeticién de trucos imprimié
cardcter, embotando agudezas, y a la larga ocasioné la decadencia predecesora de la gran
transformacién, por obra y gracia del arte gético. A los minuciosos contratos de los
siglos XIV y XV debemos lo que se sabe del régimen patriarcal de un modesto taller de
pintor, de su organizacién y de la marcha de su vida econémica y artistica. Todo lo que
vemos en las obras de talleres mds antiguos nos inclina a creer que poco habian avanzado
las cosas al pasar del romdnico al gético. Los maestros del siglo XII legaron sus dtiles,
sus secretos y sus vicios a los del siglo XlII; éstos los modificaron tan moderadamente que
poco mds abultaba el bagaje de conocimientos técnicos al transmitirlo a sus herederos del
siglo XIV.

Imaginamos al maestror cabeza visible del taller inspeccionando la bondad de la ma-
dera de dlamo y el perfecto ajuste de clavijas, condiciones indispensables para la longevi-
dad de la obra; exigiendo a los aprendices mucha honradez en el cubrimiento de uniones
y grietas incipientes, con pergamino o trapos de hilo, comprobando la perfecta graduacién
de la cola de conejo que convenia a la desigual dureza de las sucesivas capas de enyesado.
i Qué bien resolvieron los modestos artesanos de los siglos XIl y Xl este problema de esta-
bilizar capas finisimas de yeso sobre un tablero sometido a inevitables contracciones! De
haber podido disponer de la maravillosa madera de roble, que constituye el secreto de la
perfecta conservacién de las tablas flamencas, nadie habria conseguido mejor base para
lograr una pintura permanente. El dominio de la técnica del enyesado di6 origen a los
relieves de pastillaje que comenzaron timidamente, imitando el relieve de la pedreria que
en los frontales metdlicos enriquecia aureolas y enmarcamientos (fig. 158) y acabaron por
invadir fondos (fig. 227) y acusar el relieve de las figuras. uniendo en ciertas obras los cam-
pos paralelos de la imagineria y la pintura. Los relieves de yeso o pastillaje se aplicaron
siguiendo un método, utilizado todavia por cocineros y pasteleros, que consiste en verter
por presién la pasta fliida a través de la punta agujereada de una bolsa cénica.

El paso a punzén del delineado inicial de las figuras era ya cosa del operario mds
avanzado, aun teniendo en cuenta que el maestro pintaba corrigiendo y modificando a
voluntad las lineas que se notan todavia, apartdndose en ocasiones del patrén utilizado en

su calco. Los colores se prepararon con temple de huevo; la paleta mds completa contenia

blanco, negro, ocre, amarillo, almagre, bermellén, carmin, siena, verde claro, verde tierra

y azul en dos tonalidades. En los ejemplares mds antiguos los colores y sus mezclas se apli-

caron por capas planas opccas, sin contar para nada con las transparencias; los difumi-

nados y medias tintas eran siempre logrados con rayados de distinto tono, paralelos o cru-
zados, y con puntillado. La alternancia de color sefiala el cambio de composicion tanto como
el recuadrado. Amarillo y carmin son los tonos que mds se utilizaron para alternar en los
fondos. En frontales mds avanzados el fondo de cada composicién se divide en sectores de
tono distinto: en el de San Lorenzo (fig. 180) formando una arqueria, independiente de las
figuras que intervienen en la escena, alterndndose el rojo y amarillo; los fondos del de Sagars
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(figura 183) en cuadricula con ocre y carmin. La alternancia, la yuxtaposicién y la super-
posicion de colores tenia reglas bdsicas que se siguieron con fidelidad en la mayoria de casos,
pero los grandes maestros las alteraron para lograr mejores efectos cromdticos; toscos imi-
tadores se lanzaron luego a superponer arbitrariamente los tonos.

La moda del siglo XIll exigié un mayor aspecto metdlico en las pinturas sobre tabla
y para ello se sacrificaron los colores sélidos, orgullo de los pintores mds viejos, abusando
de los panes de plata o de estafio, pues el oro era caro y escaso, y las corladuras traslg-
cidas, con que trataron de imitarlo, les hicieron iraicién con el tiempo. El trabajo del pin-
for se complicé con la aplicacién abusiva de ldminas metdlicas y de relieves en yeso y la
pintura se descuidaba entonces, como etapa terminal de una labor engorrosa. Mds talle-
res, mds competencia y peor calidad, hasta que vino la reaccién francogética que devolvié
a la pintura su rango primitivo, fomentando el resurgir de nuevas personalidades y pasando
definitivamente el cetro, por lo menos en Espaifia, a los retablistas.

TIPOLOGIA DEL MOBILIARIO PINTADO

Asi vemos la vida de un taller de pinturas sobre tabla, alternando la produccién de
tablas para el culto y alguna que otra pintura mural, con muebles civiles mds o menos ricos,
sillas para cabalgaduras, adargas, escudos, cascos y seguramente imagineria tallada. Es
muy probable que, en la mayoria de los casos, el escultor era a la vez carpintero del mo-
biliario litdrgico. Este consistia en mesas de altar, retablos, baldaquinos, cruces y arquetas.
Las primeras se componen de un frontal o antipendio, tablero rectangular, cuyo ancho varia
entre un metro y metro cincuenta, con recuadro de refuerzo que enmarca la composicién
historiada y dos tableros que empalman perpendicularmente en los extremos con estruc-
tura semejante al frontal, constituyendo los paramentos de frente y laterales de la mesa
de celebracién. Los retablos son tan raros y tardios, que es de creer que con anterioridad
al siglo XllI el crucifijo o una imagen de la Virgen eran los Gnicos elementos sobre dicha
mesa (fig. 156). Pueden presentarse como modelos los dos de la iglesia del cementerio de
Angustrina (Cerdafia francesa). El baldaquino cubria el altar, ya en forma de tablero apo-
yado en una viga transversal (fig. 156), ya en estructura de cimborio a cuatro vertientes
(figura 157).

La iconografia de las pinturas sobre tabla es tan monétona como la de la pintura mural
y mds rutinaria: las mismas fuentes las nutren y evolucionan ambas paralelamente. Las
piezas de mobiliario litdrgico se produjeron en serie, y aunque los encargos, con destino
a determinados altares, obligaban a la inclusién de temas especiales, en realidad la lista
de advocaciones fué, en el Medioevo, muy reducida. El Pantocrdtor, dentro de la aureola
eliptica rodeada del Tetramorfos, ocupa, en la mayoria de casos, el sector central de los
antipendios y la totalidad de los baldaquinos; los apéstoles dentro de arquerias o formando
grupos completan el campo de los primeros; en ciertos casos el sitio de honor lo ocupa la
Virgen Madre y en ejemplares tardios es el santo titular quien preside, aunque sin aureola
apuntada; escenas narrativas de la Pasién, de la vida de la Virgen o de la de los santos
aparecen ya en los frontales mds antiguos sustituyendo al apostolado. Es signo de moder-
nidad la disposicién temdtica en dos zonas superpuestas ocupando la totalidad de la tabla,
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con arquerias o sin ellas, y la divisién en recuadros conteniendo escenas narrativas. En los
costados del altar se pintaron generalmente figuras de gran tamafio, aunque no falta la
reparticién en cuadricula con pequefias composiciones. Todo ello se ird observando en las
pdginas que siguen.

Se ha escrito mucho sobre el origen de los elementos pintados en el mobiliario litGr-
gico. No hay que repetir aqui su dependencia respecto a las mesas de altar, frontales, reta-
blos, cruces y baldaquinos metdlicos. Las descripciones de los que constituian joya capital de
los grandes templos y lo que puede verse en los pocos que se conservan bastan para pro-
bar hasta la evidencia la ambicién imitativa del modesto mobiliario pintado. El Arca Santa
de Oviedo nos revela que hacia 1075 estaba ya resuelta estructural e iconogrdficamente la
tipologia de las mesas de altar que aqui se estudian.

En las obras atribuidas al siglo Xll, se observan las dos tendencias, apuntadas antes,

que coexisten a veces en una misma escuela: la que deriva de la técnica mural y la que

adapta el formulario de los iluminadores de manuscritos. La primera es pintura de masas,
de superficies monocromas, limitada por delineado de tendencia geométrica: las lineas

negras conducen las formas por un camino enfético y recio, con tendencia a la simetria;

las inscripciones completan, con su rigidez cldsica, el cardcter monumental del conjunto.

Las pinturas derivadas del arte de los scriptorium se convierten en puro arabesco de lineas
siguiéndose muy caprichosamente el esquema estructural; los pliegues toman la apariencia
de flores exdticas y todo parece conspirar para la eliminacion de planos monocromos.

LOS TALLERES DEL SIGLO XIl

Nuestro estudio de las tablas romdnicas catalanas estd organizado fijando la existencia
hipotética de tres grandes talleres: el de la Seo de Urgel, entregado de lleno a la rigidez
de la tendencia mural; el de Vich que, haciendo honor a la tradicién .de su antiguo Scrip-
torium catedralicio, lanza sus pinceles por el camino lirico de la miniatura, y el de Ripoll
que con igual soltura cultivé ambas tendencias. Las atribuciones no son categoricas, pues
carecemos totalmente de referencias escritas. Sefialamos el cardcter de cada taller segin
el que presentan las obras halladas en los pueblos vecinos a la localidad considerada como
centro y de aqui salen datos provisionales que esperamos se confirmardn en estudios mds
profundos.

En la disposicién y en la forma de empalme de las bandas que dividen los comparti-
mientos de un frontal, existen variaciones que, al parecer, corroboran la hipotética distri-
bucién de los talleres. En los frontales de Hix y Seo de Urgel (figs. 163 y 165), el Pantocrdtor
con su aureola de doble circulo se mantiene en el centro de un campo liso independiente
del marco; los apéstoles tienen también su propio encuadramiento y todo ello encaja dentro
de un sistema general compuesto dentro de la légica mds estricta, dando a las dos bandas
con inscripciones casi la categoria de espacios narrativos. Parece, pues, que en su primer
periodo el taller de la Seo de Urgel componia las obras siguiendo una organizacién légica.
Obsérvese que en los toscos frontales de Martinet (fig. 169) y Durro (fig. 170) la desorgani-
zacién de los encuadramientos corre parejas con una absoluta despreocupacion por la linea
recta y con la infantil improvisacién de los temas.
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Fig. 158. — MESA DE ALTAR DE ENCAMP CON EL PANTOCRATOR, TETRAMORFOS Y APOSTOLES EN EL FRONTAL Y APOS-
TOLES Y ASUNCION A LOS LADOS. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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En el frontal de la coleccién Espona (fig. 162) el encuadramiento ha tomado ya und
forma viciosa e ilégica: la aureola se ha convertido en enmarcamiento del Pantocrdtor y
las bandas de divisién de compartimientos empalman con ella sin consideracion alguna
hacia su simbolismo; la misma férmula aparece en los frontales de Santa Margarita, de Vich
(figura 175), San Lorenzo (fig. 180) y Epifania (fig. 187), que constituyen los ejemplares tipi-
cos del primer periodo en los hipotéticos talleres de Ripoll y Vich. El frontal de San Martin
(figura 174) y el de Sagars (fig. 184) incorporan a la férmula anterior unas bandas verticales
que separan las escenas narrativas laterales de los espacios triangulares que encuadran la
aureola central, sistema que puede observarse también en los frontales de la Walters Art
Gallery de Baltimore (fig. 192), Rotgés (fig. 198), Guils (fig. 204) y Greixa (fig. 215), que
integran al parecer el grupo mds avanzado de Ripoll. Los que forman el grupo de Andorra
conservan algo de la tradicién de la primera etapa urgellense y recuadran los temas late-
rales independientemente de la aureola del Pantocrdtor que sigue de todas maneras enla-
zada por las bandas de separacién del Tetramorfos: véanse los frontales de Ferrera (fig. 206)
y Encamp (fig. 208).

EL TALLER DE URGEL. — Ha sido sefialada por Gudiol y por Post la semejanza entre
los dos antipendios, evidentemente hermanos, procedentes de Hix (fig. 163), y Seo de Urgel
(figura 165) (M.A.C., de Barcelona) y las pinturas murales de San Pedro de la Seo (fig. 45).
Su parentesco es mds evidente en el esquematismo de ciertas rutinas y en los elementos
accesorios, que en el aspecto superficial. Aunque seria peligroso atribuir los dos frontales
al decorador de San Pedro de la Seo, parece innegable que éste hubo de intervenir en la
direccién del taller que los produjo. La perfeccién con que ambos fueron ejecutados, la maes-
tria de su trazo desenvuelto y libre de titubeos, la gradacién cromdtica acertadisima (Idm. V)
y la calidad como de esmalte, tan dificil de lograr en una pintura sobre tabla, suponen la
existencia de un taller perfectamente organizado con un técnico excepcional a su cabeza. La
preparacién del maderamen y el ensamblaje de piezas alcanzan en ambos frontales una
perfeccién raras veces igualada en las pinturas sobre tabla; la yuxtaposicion de colorantes
presupone asimismo gran experiencia y una férmula largamente probada; el plan de las
composiciones y la habilisima seleccién de elementos que intervienen en la estilizacién de
las figuras, revelan modelos concebidos con profundo conocimiento de la gran pintura deco-
rativa y es precisamente aqui donde aparece, en nuestra opinién, la personalidad del
Maestro de Urgel. Los recursos de la pintura al temple estdn utilizados imitando los efectos
de la pintura mural, con violentos contrastes que contrarrestan la reduccién de espacios.
No existen balbuceos ni vacilaciones en estas dos figuras gemelas del Pantocrdtor hierdtico,
desprovisto de trenzas, dentro de una doble aureola sin acompafiamiento del Tetramorfos;
ni en las parejas de santos; ni en el San Martin que corta para el pobre, excautivo en este
caso, un pedazo de su capa (fig. 164); ni en el apostolado, escalonado como los cirios de
un altar en las grandes solemnidades (fig. 165); ni en los frisos decorativos trazados con
pulcritud que no reaparece en otfras obras; ni en el primoroso dibujo de las inscripciones.
La aguda sensibilidad con que se conjugaron masas de color y ritmo lineal de la estruc-
tura sélo reaparece en el baldaquino de Ribas (fig. 161).

No puede haber error grave si presentamos ambos frontales como el mejor ejemplo de
una modalidad nacida al impulso del Maestro de Urgel. La Seo de Urgel no tuvo gran
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scriptorium y ello explica que las pinturas del taller, desarrollado a la sombra de la vieja
ciudad pirenaica, no tengan traza de miniaturistas. Puede confirmarse esta idea frente al
grupo de pinturas sobre tabla, de caracterizado arcaismo, descubiertas en iglesias y ermitas
del obispado. Destaca entre ellas el frontal, o quizd altar, de San Saturnino de Tabérnolas
(Lérida) (M.A.C., de Barcelona). La originalidad, revelada en la ausencia de moldes viejos y
arraigadas tradiciones en el frontal de la Seo de Urgel, sigue aqui su camino presentando
dos grupos de santos mitrados con bdculo y libro, cohorte solemne del obispo central, segu-
ramente el santo titular que da la bendicién (fig. 166). Su autor logré con sensibilidad lo
que el maestro de los frontales gemelos alcanzé con seguridad técnica y conocimientos mds
completos del oficio. Estos obispos, revestidos elegantemente, sefialan un momento muy alto
de la estilizacién romdnica, con su gran armonia de tonos y el ritmo, casi musical, de la
linea. Obra de un imitador mediocre son los costados que completaban la mesa de este
altar (Colecc. Muntadas, Barcelona).

El M.A.C., de Barcelong, y el de Vich poseen el tablero, la cresteria y las vigas de un
baldaquino descubierto en Tost (Lérida) (figs. 167 y 168): el Pantocrdtor con el Tetramorfos
ocupa la pieza principal, la Ultima Cena se representa en la cresteria, y las vigas se deco-
raron con leones y estrellas en relieve de yeso, circulos incluyendo sirenas y monstruos y
ofros temas decorativos de viva policromia. Es obra del siglo Xll avanzado y su origen urge-
llense parece seguro por su parentesco estilistico con los frontales hermanos.

Otro antipendio confirma por su original disposicién iconogrdfica, que en el nicleo
artistico de la Seo de Urgel hasta los pintores secundarios trabajaban, durante el siglo XII,
libres de férmulas y rigideces. Fué hallado en un caserio cercano a Martinet (Lérida) y
figura actualmente en el Museo de Worcester (EE. UU.). El Sefior aparece en su Ascensién
dentro de una pequefia aureola, flanqueada de dngeles portadores de-cruces dos de ellos
y otros dos con cruz e incensario, en la zona alta de las dos en que la pieza se divide; en
la segunda zona se alinean en actitud de plegaria la Virgen, portadora de la copa con que
aparece en las decoraciones murales, y los doce apédstoles: el marco se cubre con el tema
de lineas onduladas, uno de los mds corrientes en el repertorio de los fresquistas (fig. 169).
Este frontal, que se cité atribuyéndolo al mediocre decorador del dbside de Ginestarre de
Cardds (pdg. 70), confirma la rusticidad del pintor. Se repiten aqui las facciones desorbi-
tadas y rudisimas y los plegados que, con infantil minuciosidad, tratan de reproducir las
esquematizaciones del Maestro de Urgel, contrastando con la regular maestria del enmarca-
miento decorativo.

El frontal dedicado a los Santos Quirce y Julita (fig. 170), con cuatro escenas de su
espeluznante martirio rodeando a los titulares sentados dentro de la aureola, es también
obra de un pintor poco dotado, formado como ayudante de algdn fresquista. Hallése en
la ermita de San Quirce de Durro y es recuerdo del paso fugaz por la comarca de los
maestros de Tahull y Bohi. De éste especialmente se reflejan los tipos humanos alargados,
pero la orla que enmarca el frontal, de tosco maderamen, se sacé del Maestro del Juicio
Final (pdg. 44), el que completé las decoraciones murales de Tahull. Al pctrecer,:_lq acti-
vidad decorativa del valle del Noguera Pallaresa atrajo al pintor de Durro y no es gran
atrevimiento el atribuirle las pinturas del dbside de Santa Maria de Valencia de Aneu, de
las que quedan figuras sueltas medio borradas construidas a base de los arbitrarios acordes
de lineas paralelas que caracterizan el frontal de San Quirce y Santa Julita.
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. 167 y 168.—VIGA Y CRESTERIA DEL BALDAQUINO DE TOST. (Museo de Vich.) TABLA DEL BALDAQUINO DE TOST
CON EL PANTOCRATOR Y TETRAMORFOS. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)




Fig. 170, — FRONTAL DE DURRO CON ESCENAS DE LA VIDA DE SANTA JULITA. (Mus. Arte Cat.. Barcelona.)




Figs. 171 y 172. — DETALLES DEL REVERSO DE CRUCES PROCEDENTES DE CRUILLAS Y DE SAN JUAN LES FONTS.
(Museo Diecesano de Gerona.)




EL TALLER DE RIPOLL. — La tradicién artistica del antiguo cenobio benedictino fué
mantenida durante el siglo XIl con pujanza inigualada en Catalufia: lo atestigua su opu-
lenta portada (vol. V, fig. 102), los variados restos de escultura monumental conservados
y los libros miniados de su importantisimo scriptorium. Es légico, pues, que las pinturas
sobre tabla descubiertas en una enorme zona que abarca desde Torellé6 a la Cerdafia y
desde Olot a Berga, sean atribuidas a un taller rivipullense. Obras de un mismo maestro,
por lo menos pintadas bajo la pauta de un modelo Unico, surgen en localidades diameiral-
mente opuestas dentro del drea vagamente sefialada por dichas cuatro localidades. De las
tres escuelas catalanas que integran nuestira hipétesis, la de Ripoll es la mds segura y la
que presenta una evolucién estilistica mds clara. En la misma zona han sido halladas diver-
sas Majestades, antipendios, y otras piezas de imagineria romdnica (pdg. 295 y siguientes)
que, participando de las caracteristicas de la escultura monumental rivipullense, conservan
en su policromia elementos decorativos propios de su taller de retablistas. Teniendo en
cuenta que durante los siglos Xl y Xlll, perfodo fecundo de los hipotéticos talleres de pin-
tura y escultura, Ripoll fué una localidad eclesidstica, sin otra poblacién civil que la de los
servidores de la comunidad benedictina, es de suponer que ambos talleres estarian bajo
la direccién de los monjes. El cardcter bizantino de las mds antiguas tablas atribuidas a este
taller, sin relacién estilistica con las miniaturas del scriptorium adjunto, y sobre todo la
fuerza de su renacimiento italobizantino en el siglo XlII, obligan a creer en la colaboracién
de artistas venidos de ltalia.

La prioridad corresponde al baldaquino de Ribas (Museo de Vich). Es una de las me-
jores pinturas del siglo XIl, y aunque incompleto, se reconstruye fdcilmente su iconografia:
el Pantocrdtor (fig. 161) sentado dentro de la aureola, rodeada por cuatro dngeles llevando
estandartes y cuatro arcdngeles con un rollo en una mano y un cordén en la otra. Rivaliza
en majestad y en maestria con las obras del Maestro de Urgel, y alcanza en ciertos aspec-
tos la grandiosidad del Pantocrdtor de Tahull. Contribuye a ello el color, cuya gama puede
presentarse como prototipo: resalta la cara de tono pajizo, modelada en carmin, sobre el
amarillo del halo; la tGnica, verde esmeralda con sombreado a rayas amarillas y guarni-
cién roja fileteada de blanco, se rodea por el rosado del manto cuyos amplios pliegues mo-
delan trazos carmin de cambiante tono con ritmo admirable; la aureola no se limita a la
simple faja negra del letrero, sino que hasta llegar al sector central, azul obscuro, inter-
pone dos zonas escalonadas en verde y azul claro, con tono en gradacién y fileteadas en
rojo y amarillo; los dngeles y arcdngeles completan el ritmo cromdtico cambiando el color
de sus halos, tinicas y mantos segin el tono de los fondos que alternan entre rojo vivo y
amarillo cdlido. Como en los frescos monumentales, el delineado negro une y dibuja; en
este caso con firmeza, sentido de la sintesis y aguda sensibilidad que afirman la personali-
dad de un artista excepcional, honor de una escuela y de un estilo.

Nadie pondrd en tela de juicio la calidad de prototipo del bello antipendio procedente
de la capilla de Esquius, cercana a Torellé, hoy en la colecc. Espona, de Barcelona: vol-
vemos a la simplicidad del tema bdsico con el Pantocrdtor, el Tetramorfos y apostolado
(figura 162); la técnica es simplificacién de la del baldaquino de Ribas y dentro de una gama
menos intensa se utilizan sus hallazgos cromdticos; el Pantocrdtor destaca en obscuro sobre
claro, siguiendo la pauta de las pinturas murales y, como en la mayoria de ellas, el fondo
del apostolado estd dividido en zonas horizontales. Parece ejemplo tipico de lo que debie-

203




ron ser las obras mds concienzudamente ejecutadas en un momento algo avanzado del taller
rivipullense. La caligrafia de las formas humanas, de los animales y de los pliegues de los
vestidos presenta un canon mds formal del cual arranca el nuevo convencionalismo de la
pintura sobre tabla, atraida por la brillantez de la miniatura. Es una pena que la policro-
mia de la Majestad de Llussd se conserve tan mal (fig. 291), puesto que en el reverso de la
cruz es todavia visible su decoracién pintada con técnica muy similar a la del antipendio de
Esquius. La procedencia de dicha majestad nos acerca a Ripoll y el arcaismo de su muy bella
escultura habla todavia a favor de una fecha temprana, probablemente dentro de la pri-
mera mitad del siglo XII. La hipdtesis halla confirmacién en los temas que decoran el reverso
de la Majestad de San Juan les Fonts (figs. 172 y 173). Los cogollos, tema rivipullense bdsico
en las esculturas decorativas de la famosa portada, reaparecen aqui con los simbolos de los
Evangelistas cuyo parentesco con el baldaquino de Ribas es incontestable. Todo ello son
pequefias cotas que poco a poco van dibujando los contornos del nebuloso panorama artis-
tico del siglo XII.

Son también cogollos del taller de Ripoll los que decoran una viga de baldaquino, pro-
cedente de Vifiolas de Portavella (Museo de Vich) y los que se repiten en el friso que enmarca
el frontal de San Martin (fig. 174) procedente de Montgrony (Museo de Vich), que por su
supuesto arcaismo encabeza muchos estudios de pintura hispdnica. Su datacién en el siglo Xl
fué indiscutida entre los arquedlogos de la anterior generacién y su fama de vetustez es
tan arraigada que aun Post y los modernos no se resistieron a presentarlo entre los pre-
cursores. Después de analizar a conciencia cada uno de sus elementos, hemos llegado a las
siguientes conclusiones: es obra donde la rusticidad toma un aspecto soberbio de arcaismo;
los rasgos de sus figuras son interpretacién servil, linea a linea, de las sobrias estilizaciones
del an’ripendio:de Esquius; la obra fué ejecutada probablemente en el taller de Ripoll en
un momento en que las estructuras arbitrarias de los miniaturistas comenzaban a destruir
la |6gica estructural derivada de los frescos dfiliados a la corriente italobizantina. Con-
tribuye a desvanecer la idea de arcaismo el observar el parentesco con los dos dngeles, o
quizd arcdngeles, de las tablas laterales del que fué altar de San Juan de Mataplana (figu-
ras 181 y 182), lugar cercano a Montgrony. No dudamos, pues, respecto al famoso frontal
de San Martin, en darle un sitio entre las obras avanzadas del siglo XII.

Después de andlisis y maduras reflexiones, no vacilamos en filiar el frontal de Llands
(Gerona) entire las obras que el taller de Ripoll pudo producir a fines del siglo Xl (fig. 205).
Sus escenas dedicadas a la vida y martirio de San Esteban, se agrupan alrededor del Pan-
tocrdtor y conservan todavia mucho de la técnica de los fresquistas aunque su dinamismo
sefiala inequivocos contactos con los iluminadores de manuscritos. Es obra artisticamente
muy inferior al baldaquino de Ribas y al frontal de la coleccién Espona, pero no tan bdrbaro
como el de Montgrony. La novedad en este antipendio, el Unico que en Catalufia se conserva
en su lugar de origen, es que las escenas narrativas se presentan recortadas sobre un fondo
cuajado de roleos y hojarasca ornamental en relieve de yeso, que presenta el tono gris sucio
caracteristico de la destruccién de la corladura a causa de la oxidacién de las [dminas de
estafio. Parece ser el ejemplar rivipullense mds antiguo entre los que se decoraron con pas-
tillaje segén un tema que veremos repetido en otros frontales del siglo XiIIl.

Los tableros que componen la mesa de altar de Sagars, lugar cercano a Berga, mues-
tran el triunfo que la técnica de scriptorium alcanzé en el taller de Ripoll sobre la tradicion
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ESCENAS DE LA VIDA DE SAN MARTIN. (Museo de Vich.)

Fig. 174. — FRONTAL DE MONTGRONY CON

CENAS DE LA VIDA DE SANTA MARGARITA. (Museo de Vich.)

Fig. 175. — FRONTAL DE VICH CON ES




Fig. 176. — SAN MARTIN Y EL MENDIGO. DETALLE DEL FRONTAL DE MONTGRONY. (Museo de Vich.)
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Fig. 177.— LA VIRGEN Y EL NINO EN MANDORLA SOSTENIDA POR ANGELES. DETALLE DEL FRONTAL DE VICH.
(Museo de Vich.)




Figs. 178 y 179. — FRONTAL DE VICH CON ESCENAS DE LA VIDA DE LA VIRGEN. (Museo de Vich.) NACIMIENTO,
DETALLE DEL MISMO.
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de los fresquistas. El antipendio (Museo de Vich) dedica a la vida de San Andrés los cuatro
compartimientos que rodean el Pantocrdtor (fig. 183); los dos costados, también en el Museo
de Vich, muestran escenas de la vida de Jesis formando recuadros en dos zonas (figs. 184,
185 y 186). Sin llegar al ingenuo y contundente expresionismo de los del frontal de Mont-
grony, sus personajes pertenecen al mundo puramente narrativo: recortados sobre un fondo
de cuadricula o liso con lineas onduladas, hablan gesticulando, acertando siempre en su
mudo lenguaje de grandes ojos, bocas expresivas y monstruosos perfiles; a pesar de lo que
retiene de la técnica del frontal de San Martin, la semejanza es mayor con el de San Lorenzo
(figura 180) que estudiaremos con el grupo de Vich: los rasgos faciales son casi idénticos,
aunque logrados con movimiento distinto de pincel. Es probable que la tendencia a lo
arbitrario de los pliegues en las figuras de Sagars, es lo que con mds fuerza insinGa su acer-
camiento a las obras del taller vicense, aunque en estas se desarrolla un lirismo mds afinado.
La atraccidn hacia lo de Vich se muestra también en los temas de enmarcamiento, trenzados
y sogueados nuevos en Ripoll, que mds tienen de iluminacién de manuscritos que de pintura
decorativa. Uno de los costados luce un tema de cogollos de raigambre rivipullense y otro
reproduce el tema de los costados de Mataplana. La aparicién de discos de tono claro en
los dngulos y en el centro de las orlas de enmarcamiento del antipendio, discos que apare-
cen en todos los frontales del siglo Xlll, a veces en hueco céncavo tallado en la madera, en
otros casos decorados con animales y flores, es signo de modernidad. Con esta pieza las
tiras de pastillaje con corladura hacen su primera aparicién en el taller de Ripoll y aun
substituyen la imitacién de pedreria por primorosos rameados.

El color actia en todas estas pinturas sobre tabla por contraste de grandes superficies
monocromas, como en las pinturas murales, y siguiendo en tono menor la pauta de yuxta-
posiciones descrita al hablar del baldaquino de Ribas. En el frontal de Monigrony se alter-
nan el amarillo y el bermellén como tonos bdsicos y con su intensidad reducen las gamas
arbitrarias que intervienen en el modelado de las figuras hasta lograr un conjunto de bella
armonia: su fosco pintor no supo captar las gradaciones finisimas del prototipo y se lanzé
a superponer verdes y carmines sobre el bermellén de la tinica del Pantocrdtor, rojo y
negro sobre azul, bermellén y siena sobre cadmio y amarillo y negro sobre verde. En los
dngeles de Mataplana el colorido es menos ambicioso puesto que se limita a modelar super-
poniendo grados diversos del mismo tono. La gama cromdtica se complica extraordinaria-
mente en los tableros de Sagars.

EL TALLER DE VICH. — Pudo nacer bajo los auspicios del viejo scriptorium catedra-
licio, aun siendo éste mds importante desde un punto de vista literario y cientifico que en su
aspecto artistico. Existe ciertamente un parentesco entre sus mediocres miniaturas y los
frontales pintados descubiertos en la zona geogrdfica que tiene por centro la ciudad de Vich.
Nada mds opuesto a los hierdticos personajes de las pinturas murales del siglo Xll, que las
figurillas grdciles y movidas que pueblan el mundo narrado en los frontales de Santa Mar-
garita y de la vida de la Virgen, las dos obras maestras del hipotético taller vicense. Les
une el espiritu estilistico y la perfeccién técnica que explica su buen estado de conservacién,
adivindndose bajo la atractiva pdtina de los siglos la brillantez de esmaltes de sus colores
vivos, la nitidez de grises y rosados que dan el tono del primero y la bdrbara armonia de
amarillos, rojos y azules que en el segundo recuerdan los desplantes cromdticos de los Bea-
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tos y otros miniados hispdnicos arcaicos, renacidos y revalorados en nuestros dias por las
audacias picasianas.

El antipendio de Santa Margarita (figs. 175 y 177), procedente de una ermita cercana
a Torellé (Museo de Vich), es, en estilo, prototipo del de la vida de la Virgen (figs. 178 y 179),
que estuvo en un desaparecido cenobio vicense (Museo de Vich). Ya Gudiol y Cunill sefialo
en las escenas de lucha entre la Santa y los monstruos, en el primer recuadro de la dere-
cha, el arabesco de las letras iniciales de los siglos X1 y Xll, formadas por la fantdstica unién
de seres humanos y fauna medieval. La Virgen Madre, que preside en su aureola llevada
por cuatro dngeles, puede presentarse como obra caracteristica del concepto decorativo
del taller, enemigo de los pliegues rectilineos y de los grandes planos desnudos: conserva
absoluta fidelidad a las simetrias, bien que adoptando un esquema curvilineo opuesto a la
verticalidad de la férmula del Maestro de Urgel y de las primeras tablas de Ripoll. La
curva se convierte en elemento bdsico y aunque los voldmenes fundamentales del cuerpo
humano quedan perfectamente determinados, se esconden bajo un sistema de espirales que
se combinan con preciosos plumeados; el lirismo espontdneo del trazo, generalmente de
tono claro sobre fondo obscuro, no escapé jamds a la preocupacién por el conjunto, mante-
niéndose con ello un sorprendente equilibrio.

Las orlas decorativas, primorosamente perfiladas y sin precedentes en la pintura mu-
ral, sus inscripciones en caracteres caprichosos sembrados a la zaga de los personajes y
el horror al vacio que lleva a modelarlo todo, con relleno de lineas y veladuras, alejan la
posible paternidad de la gran pintura decorativa reafirmando la hipétesis de un taller for-
mado por pendolistas. Post observa cudn pronto la rutina hace olvidar la verdadera misién
de los simbolos, ya que en el frontal de la vida de la Virgen persiste inexplicablemente el
Tetramorfos. En él se inicia el uso del pastillaje como materia decorativa, cubriendo la
aureola y los frisos horizontales que separan las escenas, imitando pedreria engarzada en
tiras de oro repujado. La primorosa ejecucién de los relieves sefiala ensayo, convertido
pronto en férmula viciosa, y parece corroborarlo el hecho de que la idea imitativa se com-
pleté con pintura de oro en polvo y no con corladura como en los ejemplares subsiguientes.

Se hablé ya de la afinidad estilistica entre el frontal de San Lorenzo dels Munts (Museo
de Vich) y la mesa de altar de Sagars, ya estudiada. Presenta dicho frontal seis escenas de
la vida y martirio del titular flanqueando el Pantocrdtor y simbolos de los Evangelistas
(figura 180). Dominan los colores amarillo y anaranjado, con intervencién de un verde
oscuro, bajo la directriz lineal del negro; los dos primeros tonos llenan, alterndndose, los
elementos de una arqueria que constituye el fondo de las escenas narrativas y los espacios
libres de la aureola y encuadramiento. Por la situacién geogrdfica de la solitaria iglesia
de origen, en la zona montafiosa del noreste de Vich, es légico atribuirlo al taller vicense,
y aun la técnica inclina a tal hipétesis por la fantasia de roleos y rasgos caprichosos que
siguen como por azar las directrices de los pliegues naturales. Pero el modelado a mancha
plana de las carnes y el rasgo decidido y firme de los trazos negros, no encajan perfecta-
mente dentro del espiritu sofisticado que late bajo los frontales de la Virgen y Santa Marga-
rita. Este de San Lorenzo tiene algo que se enlaza con las tablas laterales de Mataplana
(figuras 181 y 182) y aun con el antipendio de Montgrony (fig. 174), adscritos al taller de
Ripoll. En todo caso, seria ello testimonio de que en una fecha, rozando ya el 1200, ambos
talleres se vieron nivelados por una comin ausencia de renovacién artistica.
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Catalufia, Barcelona.)




Fig. 183. — FRONTAL DE SAGARS CON EL PANTOCRATOR, EL TETRAMORFOS Y ESCENAS
(Museo de Vich.)

Fig. 184. — PRENDIMIENTO Y DESCENSION. TABLA LATERAL DEL ALTAR DE SAGARS. (Museo Diocesano de Solsona.)
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Figs. 185 y 186. — ESCENAS DE LA VIDA DE JESUS. DE LAS TABLAS LATERALES DEL ALTAR DE SAGARS. (Museo Diocesano
de Solsona.) :
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El frontal del Museo de Vich hallado en la parroquial de Espinelvas (Barcelona) tiene
interés especialisimo, no solamente por su intrinseca belleza, sino también por constituir
uno de los pocos anillos firmes de la cadena que une la pintura sobre tabla con la mural.
La Virgen lo cenira, dentro de aureola de pedreria, en disposicién semejante a la del fron-
tal de San Lorenzo dels Munts pero con una pequefia cruz en la cumbre. En el sector alto
de la izquierda, una arqueria que cobija los tres Magos extiende su campo hasta una enorme
estrella que ocupa el espacio reservado generalmente al simbolo de San Mateo (fig. 187);
la Entrada en Jerusalén en el sector simétrico (fig. 188) se apodera del espacio triangular de
San Juan, y seis profetas, en arquerfas iguales a la de los Magos, ocupan los comparti-
mientos inferiores. A pesar de su innegable elegancia muestra chocantes vacilaciones entre
una estilizacién sofisticada y un vulgar naturalismo: el color supera al de San Lorenzo, con
sus contrastes violentos entre blanco marfil y azul transparente y luminoso como de esmalte;
la Entrada en Jerusalén se cuenta entre los mds bellos ejemplos de la magia coloristica del
romdnico, con tonos nuevos como son el carmin de las murallas de la ciudad fileteado con
azul claro sobre fondo cobrizo. Ya se dijo (pdg. 91), y confirmamos aqui, que, en nuestra
opinién, es indiscutible que el pintor de esta tabla y el fresquista del dbside de Tarrasa dedi-
cado a Santo Tomds de Canterbury fueron una sola persona. Con ello tenemos una fecha
aproximada a fines del siglo Xll. De todas maneras, hay que tener en cuenta que en el acta
de consagracién de la iglesia de Espinelvas en 1187, no se hace mencién todavia de un altar
dedicado a la Virgen. Queda asimismo probado que la movilidad de los pintores seguia
siendo cosa normal, aun atdndolos la disciplina de un obrador. El hecho de que un pintor
del taller vicense se desplazase a Tarrasa, serd indicio de que este taller fué el mds meri-
dional en la Catalufia del siglo XIl y que no existian todavia talleres en Barcelona, como
sin duda los hubo en el siglo XIIl.

CORRIENTE BIZANTINA EN EL SIGLO XiIlI

Hemos visto que los talleres de pintura sobre tabla hipotéticamente situados en Ripoll
y la Seo de Urgel sacaron sus férmulas y su dotacién estilistica de la corriente italobizan-
tina que atravesé el Pirineo en la primera mitad del siglo XII, y que los fermentos artisticos
indigenas se encargaron de transformarlas lentamente con la ayuda del sentir estético de
los scriptorium. Quizd el contacto con Francia contribuyé también al abandono de las rigi-
deces bizantinas; ello es seguro en un periodo mds avanzado. Poseemos tan pocos elementos
de juicio, que es fdcil errar cuando se intenta concretar las hipétesis, pero lo que parece
cierto es que, extinguidos los ecos de los maestros de Pedret y Urgel, la corriente italo-
bizantina languidecié en el Gltimo cuarto del siglo Xll, y en un perfodo cercano al 1200, los
talleres de pintura pasaron por un largo periodo de decadencia. Ya entrado el siglo Xl
una nueva corriente de tipo bizantino y, como la anterior, procedente de ltalia, vino a dar
nuevo vigor a los caducos obradores. Todas las circunstancias que intervienen en la intro-
duccién de este nuevo bizantinismo, sefialan al taller de Ripoll como foco receptor de
los nuevos modelos. Es sorprendente la semejanza entre las figuras de los frontales del grupo
que vamos a estudiar y algunas pinturas de la regién toscana; las coincidencias aparecen
en el aspecto general de los tipos humanos, en la forma en que éstos se agrupan, en el
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esquema anguloso de los pliegues de las vestiduras y en su relacién con el plano. El mode-
lado, resuelto siempre a base de difuminados, contrasta con la firmeza con que los trazos
negros subrayan los elementos estructurales; con los retoques en blanco puro que perfilan
arbitrarios batientes luminosos. Se hablé ya de esta nueva corriente italobizantina que cul-
miné en la sorprendente manifestacién de la sala capitular de Sigena (pdg. 127).

MAESTRO DE VALLTARGA. —En la pintura sobre tabla se puede presentar como pri-
mer exponente al Maesiro de Valltarga que nos ha legado dos obras importantes: el anti-
pendio de San Andrés de Valltarga (M.A.C., de Barcelona) y el que subsiste en la pequefia
iglesia de Orelld (Rosellén). En el primero el Pantocrdtor rodeado del Tetramorfos ocupa
el compartimiento central (figs. 189 y 190); los laterales contienen la Virgen y los apéstoles
agrupados de dos en dos, dialogando sentados; el martirio de San Andrés en presencia de
Cefds se representa en el compartimiento bajo de la izquierda. He aqui la obra de un ver-
dadero maestro, primoroso dibujante y colorista de excepcional sensibilidad; bello es el
canon de las figuras y profunda la expresién de sus actitudes; en cada personaje resplandece
una vida interior llena de misterios que no logran disimular los formulismos netamente
bizantinos que rigen la estructura; los animales simbdlicos y los elementos de flora que inter-
vienen en el friso sutil que enmarca la tabla acusan mayor naturalismo; desaparecieron
los contrastes cromdticos violentos, sustituidos por medios tonos combinados con exquisito
gusto; los volimenes se modelaron con suaves difuminados que atendan la inevitable tor-
tura de la férmula neobizantina; se abandonaron los trazos negros tajantes que imprimian
cardcter a las obras de la generacién anterior. Las figuras resaltan en claros sobre fondos
obscuros siendo éstos carmin, azul y verde. En el frontal de Orelld (fig. 191) el Pantocrdtor,
encuadrado por los Evangelistas, preside el apostolado que forma grupos de tres, sentados
como en Valltarga. Pintado sobre piel de oveja curtida aplicada sobre el tablero, resulta
precioso incunable, Unico conocido, en la historia de los famosos guadamecies espafioles: el
fondo presenta repujado y dorado un tema en sembrado de rosetas, labor primorosisima
digna de la buena calidad de la pintura.

Una adaptacién tan perfecta del Gltimo florecimiento de la tradicién bizantina, sugiere
la visita a Ripoll de un artista italiano. Lo cierto es que el estilo arraigdé con fuerza, adap-
tdndose en el taller rivipullense con inusitada pureza. Insistimos en el origen extranjero,
por lo menos en cuanto a la formacién artistica, del Maestro de Valltarga, porque el suyo no
es arte de influencia, sino de formacién directa. Podemos sefialar su gran parentesco con un
crucifijo conservado en la catedral de Espoleto fechado en 1187. Todos los autores coinciden
en dar al frontal de Valltarga una fecha tardia, hacia 1250. Como el neobizantinismo, en la
férmula utilizada en Valltarga y Orelld, es tipico en Italia de los Gltimos tiempos del siglo XII,
puede que los dos antipendios catalanes fueran obra no muy alejada del 1200, en cuyo caso
la nueva etapa bizantina habria penetrado antes de lo que se viene creyendo. Observemos
a favor de esta hipdtesis que los frisos que enmarcan las tablas de Mataplana y de Sagars
son interpretacién libre de los temas ornamentales del frontal de Valltarga.

Otra obra del Maestro de Valltarga, o por lo menos perteneciente a su circulo, es una
tabla incompleta de la coleccién Suntag, de Barcelona. Conserva el Pantocrdtor dentro de
aureola circular y los simbolos de San Mateo y San Juan, que presuponen la existencia
de los otfros dos Evangelistas.
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Figs. 189 y 190. — FRONTAL DE VALLTARGA CON EL PANTOCRATOR, TETRAMORFOS, LA VIRGEN Y APOSTOLES. DETALLE
DEL MISMO. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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Fig. 194. — CORONACION DE LA VIRGEN. DETALLE DE LA TABLA LATERAL DE UN ALTAR DE LLUSA. (Museo de Vich.)
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Fig. 195. — SAN MIGUEL ARCANGEL. DETALLE DE LA TABLA LATERAL DE UN ALTAR. (Museo de Vich.)

Figs. 196 y 197. — CRUCIFIJO DE LLUSA. (Museo de Vich.) PANTOCRATOR, DEL BALDAQUINO DE BENAVENT DE TREMP
(Mus. Arte Cal., Barcelona.)




MAESTRO DEL LLUSSANES. — La suerte ha querido que se conservaran elementos sufi-
cientes para seguir el desarrollo, en el taller de Ripoll, de esta corriente bizantina. Post
agrupd con acierto bajo el nombre del Maestro del Llussanés la mesa de altar de Llussd, el
frontal de Solanllong y el tablero lateral que se dice procedente de Eguillor. La que fué mesa
del altar del monasterio de Llussd (Barcelona) se compone de un antipendio y dos costados
(Museo de Vich); bdarbaramente partido en dos, el primero muestra la Virgen Madre, sobre
fondo verde oscuro, en aureola cuadrilobulada sostenida por cuatro dngeles sobre fondo
carmin, y la Anunciacién, Visitacién, Epifania y Huida a Egipto en cuatro compartimientos
laterales con las figuras recortadas sobre corladura (fig. 193). Los costados representan a
Jesis coronando a su Madre (fig. 194) y la Virgen irradiando los siete dones del Espiritu
Santo, en presencia de San Juan Evangelista, a todo color sobre fondo amarillo. Se deco-
raron también con corladura policromada las tiras de pastillaje imitando pedreria y el
amplio enmarcamiento que luce pdjaros y temas ornamentales en relieve primoroso de yeso
vertido. El arte de estas pinturas le debe mucho al del Maestro de Valltarga: técnicamente
es una magnifica adaptacién de su férmula bizantina en trazo y modelado, pero su espiritu
escapa del contenido expresionismo del maestro que suponemos italiano, para recoger de
nuevo la apasionada y franca vitalidad de tradicién indigena. El frontal de Santa Magda-
lena de Solanllong (Gerona) mantiene, en opinién de Post, las mismas caracteristicas den-
tro de una mayor simplicidad: su hallazgo en lugar tan cercano a Ripoll, favorece la hipé-
tesis del taller rivipullense. El costado de mesa de altar de Eguillor (fig. 249), pues por su
forma y tamafio no creemos que se trate de un antipendio, plantea el problema de su ori-
gen navarro. La coincidencia con la técnica y aun con los mds insignificantes vicios del
Maestro del Llussanés es absoluta; el colorido es el mismo y aun se repiten elementos tan
anémalos y secundarios como son el tipo de letra en las inscripciones, la distribucién y
estructura de las tiras de pastillaje y los bordes de color verde cortados regularmente con
parejas de lineas blancas. ;Se trata de una obra realizada en el taller de Ripoll y expor-
tada a Navarra?

Con certeza casi absoluta atribuimos nosotros al Maestro del Llussanés un crucifijo pin-
tado sobre tabla (Museo de Vich) procedente del propio monasterio de Llussd (fig. 196) y las
pinturas murales de San Pablo de Casserras ya descritas (pdg. 96), justificdndose alli nues-
tras razones para tal atribucién. La preponderancia del Maestro del Llussanés en el taller
de Ripoll, enaltecida su personalidad por ser al mismo tiempo pintor de tablas y pintor mural,
queda probada por la rica secuencia de las obras que constituyen su circulo.

Por su calidad y por la fecha 1250 que lleva escrita en su marco, merece citarse en pri-
mer término el antipendio de San Martin conservado en la Galeria Walters de Baltimore
(figura 192). Cuatro escenas de la vida del santo francés, tan popular en la Cataluiia medie-
val, se distribuyen en la forma acostumbrada alrededor del Pantocrdtor y los cuatro Evan-
gelistas. El parentesco con las obras del Maestro del Llussanés es bien evidente y se agudiza
al poner de por medio la pintura mural de Casserras como eslabén inapelable. Este frontal
de San Martin tiene las figuras recortadas sobre un fondo decorado con temas florales en
relieve de pastillaje con corladura, segin tema similar al del frontal de Llands.

Un maltrecho frontal que fotografiamos hace afios entre el abandonado mobiliario de
la iglesia del cementerio de Angustrina (Cerdafia francesa), parece ofra pieza del arco
estilistico cuya clave es el Maestro de Valltarga. Lo desvanecido de la pintura no permite
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asignarle una determinada mano de las que forman el grupo, pero lo que no deja lugar a
dudas es la identidad de su fondo de pastillaje con el de los frontales de Llands y de la
Galeria Walters de Baltimore.

La férmula italobizantina extendié su campo geogrdfico, ya que influye en el autor del
baldaquino de Benavent de Tremp (Lérida), lugar perteneciente al circulo de influencia
del taller de la Seo de Urgel (fig. 197). Como el mismo estilo reaparece en el baldaquino de
San Saturnino de Tabérnolas (fig. 216) aunque en fase mds avanzada, es légico pensar que
ya en la segunda mitad del siglo Xlll las ramificaciones de neobizantinismo habian penetrado
en la escuela de Urgel.

MAESTRO DE AVIA. —En el taller de Ripoll cabe sefialar otro pintor derivado del de
Valltarga: le llamaremos Maestro de Avid, por ser su obra capital el bello frontal con esce-
nas de la vida de la Virgen (figs. 199 y 200) que procede de la parroquial de este pueblo
cercano a Llussdé (M.A.C., de Barcelona). Son también obra suya el pequefio antipendio
de Rotgés (Museo de Vich), dedicado a San Saturnino (fig. 198), y otro incompleto (M.A.C., de
Barcelona) con escenas de la vida de San Lorenzo. Su calidad decorativista y su innegable
personalidad como narrador se definen en la airosa Virgen Madre que centra bajo arco
trilobulado las cinco escenas de su propia vida en el frontal de Avid. Pero si la férmula se
asemeja a la del Maestro de Valltarga, le anima un ritmo mds movido y una mayor efusivi-
dad en la expresién. Persiste la delicada paleta aun dentro de su tendencia, ya iniciada por
el Maestro del Llussanés, a volver a los amarillos puros, anaranjados y rojos claros que lucian
las obras mds arcaicas del taller rivipullense. El retorno a lo antiguo no reza para la
forma que avanza a pasos agigantados hacia las modernidades que revolucionaron por
estos tiempos la pintura narrativa del otro lado de los Pirineos. Algo del espiritu franco-
gético se respira ya en la graciosa gesticulacién de los personajes de Avid y Rotgés y mds
todavia en obras derivadas como el ristico baldaquino de Tosas (Gerona) hoy en el M.A.C,,
de Barcelona (fig. 157).

Los repintes y la falta de datos respecto a su origen, hacen del frontal conservado en la
catedral de Perpifidn (fig. 201) una obra imprecisa que puede atribuirse vagamente al taller
de Ripoll en el perfodo inicial del neobizantinismo, momento de gran actividad que atesti-
gua otro maestro de menos alcances, autor del frontal de San Hilario (fig. 202) proce-
dente de Vidrd (Museo de Vich), y de las escenas pintadas de uno de los altares de Angus-

trina (figs. 159 y 203).

OBRAS PIRENAICAS DEL SIGLO XIlll. — No podemos pasar a la revisién de las obras
que ilustran el Gltimo esfuerzo realizado por los talleres pirenaicos a favor de su propia
subsistencia, sin mencionar algunas piezas de aspecto arcaico que, por ciertas anomalias
de estilo o de técnica, no encajan exactamente en ninguno de los grupos establecidos, aun-
que forzosamente con ellos convivieron. Del frontal de Guils (Cerdafia gerundense), colec-
cién Plandiura (fig. 204), sélo puede decirse que su rusticidad deja entrever el precedente
estilistico de las tablas del movimiento bizantino de mediados del siglo XIlll. Las deficiencias
de oficio no permiten suponer que la obra se realizara en alguno de los talleres organiza-
dos: nos inclinamos a pensar que se pinté en algin obrador improvisado, en Puigcerdd. o
en algén otro lugar pirenaico. Algo parecido sugiere la pintura de un baldaquino, dividido
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Fig. 198. — SAN SATURNINO ANTE EL EMPERAD.OR. DETALLE DEL FRONTAL DE ROTGES. (Museo de Vich.)
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Fig. 199. — FRONTAL DE AVIA, CON ESCENAS DE LA
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Fig. 205. — FRONTAL DE LLANAS CON EL PANTOCRATOR Y ESCENAS DE LA VIDA DE SAN ESTEBAN.
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Figs. 207 y 208. — CRUCIFIJO. (Museo Arqueolégico Nacional). APOSTOLES, DEL ALTAR DE ENCAMP.
(Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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Fig. 210. —SAN PEDRO Y SAN PABLO RECIBIENDO UN ALMA. DE UNA TABLA LATERAL DEL ALTAR DE TOSAS.
(Mus. Arte Cat., Barcelona.)

Figs. 211 y 212. —SAN PEDRO Y SAN PABLO. TABLA LATERAL DE UN ALTAR. (Museo de Vich.) SAN PABLO Y ANGELES.
TABLA LATERAL DEL ALTAR DE OS DE TREMP. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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Figs. 213 y 214.— FRONTAL DE MOSOLL DEDICADO A LA VIRGEN. (Mus. Arte Cat., Barcelona.) PROCESION DE CLERIGOS,
DE LA VIGA DE BALDAQUINO DE CRUILLAS. (Museo Diocesano de Gerona.)
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Fig. 216.— BALDAQUINO DE SAN SATURNINO DE TABERNOLAS CON EL PANTOCRATOR Y TETRAMORFOS. (Museo de

Arte de Catalufia, Barcelona.)
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ahora entre diversas colecciones particulares, que suple su absoluta negacién artistica con
audacia que no se detiene ante la representacién del Descendimiento, Arca de Noé y otros
temas nuevos en lo romdnico. El evidente falso arcaismo del frontal de Mosoll (Cerdafia
gerundense) nos obliga a ser cautos en su filiacién. En él todo es anémalo: su iconografia
que adopta la férmula de las dos zonas de recuadros, insertdndoles arbitrariamente la
Epifania, Visitacién, Anunciacién, Purificacién y Dormicién (fig. 213), acompaiiada esta
Ultima escena inexplicablemente por la palabra IACHOBI. La técnica del pastillaje demues-
fra una rara habilidad sélo comparable con la del frontal de Sagars. Uno de los temas del
marco repite el que enmarca el frontal de Santa Margarita de Vich; la técnica se relaciona
con el complejo plumeado originado en los scriptorium; la mesa de altar en la escena de la
Purificacién, luce la reticula de losanges, incluyendo cruces gamadas, vista en el frontal
de San Lorenzo dels Munts. Todo ello nos lleva a pensar en el taller vicense, pero parece
raro que una de sus obras fuera a parar tan lejos, saltando la enorme zona de clientes del
taller de Ripoll. Recordemos, como dato auxiliar en el problema cronolégico, que la iglesia
de Mosoll fué totalmente destruida en 1198 por los albigenses y que segin se dijo antes
(pdgina 105) parece probable que el pintor del frontal en cuestién ejecutd la decoracién
mural del dbside que en muy mal estado se conserva. Esperemos que una proxima restau-
racion de dichas pinturas murales nos permitird reconstruir la personalidad de un nuevo
maestro, que como la mayoria de pintores del siglo XIII, ejercia el oficio de fresquista
paralelamente al de productor de mobiliario litirgico.

EL TALLER DE ANDORRA. — Su actividad se limité a proporcionar mobiliario, y posi-
blemente imdgenes, a las iglesias y ermitas del pequefio principado pirenaico que, supliendo
con abundancia de edificios su gran pobreza constructiva, alcanzé a mantener cierta inde-
pendencia artistica. No poseemos datos para sefialar exactamente la cronologia de las
tablas conservadas aunque no puede haber gran error atribuyéndolas a la segunda mitad
del siglo XIll, pues no queda en ellas rastro alguno de la herencia estilistica del Maestro
de Santa Coloma, laborioso fresquista activo en la segunda mitad del siglo precedente. Se
dijo que la pintura mural de Urgel cerraba su ciclo con el Maestro de Andorra, autor de
los temples de la cabecera de la iglesia de la capital del valle (fig. 81). La relacién entre
estas pinturas y las tablas que estudiamos a continuacién es indudable; ambas reflejan, den-
tro de un engafioso arcaismo, los Gltimos destellos del estilo neobizantino.

Dos pintores mediocres y retrasados llevaron adelante el taller andorrano con técnica
pobre, preparaciones econémicas y colores terrosos de mala calidad. Uno de ellos, dirfase
el propio Maestro de Andorra, pinté el frontal de Ferrera (fig. 206) (M.A.C., de Barcelona),
otro frontal que como el anterior tiene el Pantocrdtor rodeado por el apostolado (M.A.C.,
de Barcelona) y un Crucifijo del Museo Arqueolégico Nacional (fig. 207); reproducen los
gestos desgarbados de los temples de Andorra la Vieja, las facciones refiidas con las férmu-
las tradicionales y las arquitecturas tocadas ya de goticismo. Otro maestro, mds respe-
tuoso con la tradicién y aun algo influido por la corriente neobizantina, es el autor de la
mesa del altar de Encamp (fig. 158) uno de los ejemplares mds completos del mobiliario litGr-
gico del siglo XIIl (M.A.C., de Barcelona). El Pantocrdtor, el Tetramorfos y cuatro parejas
de apéstoles (fig. 208) integran el frontal; llenan los costados, a gran tamafio. tres apostoles
mds y la Asuncién de la Virgen (fig. 209).
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CIRCULO GERUNDENSE. — La comarca de Gerona no conserva restos de antipendios
pintados, a pesar de que en aquella catedral estuvo el de oro y pedreria, donado en 1035
por la condesa Guisla, que, por lo que rezan los viejos inventarios, pudo con razén ser,
como el dureo frontal rivipullense, modelo de retablistas. La poderosa iglesia de los Crui-
lles nos ha legado, ademds de sus pinturas murales, Gnico ejemplo en Gerona de la gran
decoracién romdnica, dos modestas pinturas sobre tabla; el reverso de la cruz (fig. 171) y
una viga de baldaquino (fig. 214). Los simbolos de los Evangelistas y las inscripciones de
la primera denotan a un buen pintor del siglo Xll, inspirado en la corriente francesa; la
viga, con su interesantisima procesién de clérigos presididos por el obispo, debe ser obra
de comienzos del siglo XIll, aunque ciertos detalles de inefable ingenuidad sirviendo a una
meticulosa exactitud narrativa y su técnica la enlazan con el frontal de Vich dedicado a la

vida de la Virgen (fig. 178).

INFLUJO FRANCOGOTICO

MAESTRO DE SURIGUEROLA. — La formacién artistica netamente romdnica que se adi-
vina tras la personalidad avanzada de este maestro de fines del siglo Xlll, cuyo nombre
viene de su mejor pintura, el antipendio de Suriguerola (Gerona), explica el que se le incluya
en este volumen como colofén de la pintura romdnica sobre tabla, a pesar de que Post lo
presenta, con razén, en la primera etapa del estilo francogético. En realidad pertenece al
mismo momento y a igual clima estilistico que el grupo de decoradores murales que tan
considerable labor dejaron en Barluenga, Bierge, Foces y otras iglesias de la provincia de
Huesca. El Maestro de Suriguerola, mds arcaico y tan bueno como el pintor de Foces, fué el
que en Catalufia dié el salto decisivo del esquematismo romdnico al expresionismo movido
y vibrante del estilo francogético.

Ya la organizacién original del frontal de San Miguel de Suriguerola (M.A.C., de Bar-
celona) sefiala un nuevo camino a los antipendios con escenas narrativas dispuestas en cua-
dricula (figs. 217 y 218). A tres escenas sobre la aparicién del toro en el monte Gdrgano,
sucede una expresiva intervencién de San Miguel como encargado de pesar las almas frente
a la puerta del cielo, tras la cual surge una no interpretada representacion de seis reyes
sentados; la Ultima Cena y-un Infierno, ajustado a la infantil versién popular, precede en la
segunda zona al triunfo eterno de San Miguel sobre las furias diabdlicas del mundo. Las
figuras recortadas sobra<fondos uniformes, que buscan efecto decorativo en la alternancia
cromdtica, la renuncia absoluta de la tercera dimensién, la simplicidad narrativa y la repe-
ticién sistemdtica de idénticas facciones, son puras reminiscencias de romdnico. El espiritu
del nuevo estilo se descubre en el ansia expresiva que mantiene las figuras en discurso apa-
sionado — todos hablan y actéan —, en la entonacién clara de ropajes y en el naturalismo
de los pliegues. Pero si, recurriendo a lo que se hizo en el caso del Maestro de Foces, y aun
en Salamanca ante el goticismo de Antén Sdnchez de Segovia, comparamos el retablo de
Suriguerola y las obras que luego se le relacionan, con los frescos francogéticos de comien-
zos del XIV, descubiertos en San Francisco de Puigcerdd, se acentia el sabor romdnico de

las tablas que estamos estudiando.
Es innegable la semejanza entre la tabla de Suriguerola y dos parejas de costados de
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Figs. 217 y 218.— DETALLES DEL FRONTAL DE SURIGUEROLA DEDICADO A SAN MIGUEL. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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Fig. 220, — DETALLE DEL FRONTAL DE BOLVIR CON ESCENAS DE LA VIDA DE SANTA CECILIA Y SAN VALERO. (Museo de
Arte de Catalufia, Barcelona.)
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Fig. 221. — DETALLE DEL FRONTAL DE SAN JAIME DE FRONTANYA CON ESCENAS MILAGROSAS DE LA PEREGRINACION
A COMPOSTELA. (Museo Diocesano de Solsona.)
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Fig. 222, — DETALLE DEL FRONTAL DE SANTA PERPETUA DE LA MOGUDA CON ESCENAS DE LA VIDA DE SANTA
PERPETUA. (Museo Diocesano de Barcelona.)
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Fig. 223. — FRONTAL DE SAN CEBRIAN DE CABANYES CON ESCENAS DE LA VIDA DE SAN CIPR
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Fig. 226. — DETALLES DEL FRONTAL CON ESCENAS DE LA VIDA DE SANTA CRISTINA. (Museo de Vich.)
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Figs. 229 y 230. — FRONTAL DE BETESA, DEDICADO A LA VIRGEN. (Mus. Arte Cat., Barcelona.) DETALLE DEL FRONTAL i-
DE TRESSERRA CON ESCENAS DE LA VIDA DE SAN VICENTE. (Museo Diocesano de Lérida.)




LAMINA V

SAN MARTIN. DEL FRONTAL DE CHIA. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)




altar procedentes de Tosas (fig. 210) (M.A.C., de Barcelona) y de la zona rivipullense (Museo
de Vich) (fig. 212). La semejanza es tal que, de no ser todos ellos obras de un mismo autor,
se pintaron juntos en un mismo taller. El estilo del avanzado Maestro de Suriguerola no
dej6é de influir en las obras de ciertos pintores retrasados; sirvan de ejemplo el frontal de
Greixa (fig. 215) (Colecc. Plandiura) y el baldaquino del Museo de Vich (fig. 219).

EL TALLER DE BARCELONA. — Este fué el modelo adoptado por el taller que supone-
mos activo en Barcelona durante el siglo XIIl. Sélo dos antipendios nos quedan de este hipo-
tético taller; el de Santa Perpetua de la Moguda (fig. 222) y el de San Cebridn de Cabanyes
(figuras 223 y 224). En el primero, la Santa, patrona de dicho pueblo, estd de pie bajo doselete
trilobulado: en el centro y a sus lados se representan ocho escenas de su vida; el sequndo
describe en ocho recuadros los pasos mds salientes de la historia del Santo titular. Ambas
obras rozan el estilo gético en todos sus detalles, pero se pintaron sin duda con anteriori-
dad al afio 1300, con técnica apurada y buen arte.

INNOVACIONES TECNICAS. — La intervencién de la corladura sobre plateado o sobre
estafiado, procedimiento substitutivo del dorado con panes de oro brufiidos, imitacién a su
vez de las obras metdlicas, comienza con mucha parquedad en muchos frontales del siglo XII;
en el halo del Pantocrdtor del frontal de Montgrony y en las franjas de pastillaje de las
obras del Maestro de Sagars. El baldaquino de Tost llevé corladura en el fondo de los
apéstoles de la cresteria, en el sector central de la viga y en la aureola del Pantocrdtor. La
mayoria de las obras de la primera mitad del siglo XIlI llevan tratadas con esta imitacién
metdlica orlas y halos y, en general, todos aquellos sectores donde interviene el relieve de
yeso. Cuando la ldmina metdlica quedé imperfectamente protegida, su oxidacién destruyé el
barniz traslicido de la corladura dejando una tonalidad pardusca que mancha irregular-
mente las partes que en su origen tuvieron la apariencia de oro. A veces la fuerza de la
oxidacién destruye la pintura. Obsérvese su desastroso efecto en las aureolas y halos del
frontal de Guils, en los fondos del de Llands y en los del taller de Lérida. Pero en ciertos
ejemplares, que podemos vagamente situar en la segunda mitad del siglo XIlI, descibrese el
secreto de la fijacién perfecta de la corladura, sustituyendo las Idminas de estafio por panes
de plata mucho mds gruesos y cubriéndolos con barniz amarillento de mayor consistencia.
La nueva técnica permitié hacer mds lucidas las imitaciones metdlicas, naciendo, en conse-
cuencia, un nuevo tipo de frontales de aspecto mds rico.

Poco sabemos de la técnica de los retablistas romdnicos, pero es de creer que no fué
cosa fdcil lograr la calidad cromdtica y la trasparencia de auténtico esmalte que caracteriza
los ejemplares mds arcaicos; con la pintura traslicida sobre preparaciéon metdlica resultaba
seguramente tarea mds fdcil el alcanzar brillantez y profundidad de tono sin la rutinaria y
pesada superposicién de capas de color a que los antiguos métodos obligaban.

Pertenecen a esta nueva técnica un grupo de frontales del drea del taller de Ripoll que,
por lo visto, fué el mds progresivo. El frontal de Bolvir (Cerdafia), decorado con dos zonas
narrativas dedicadas a Santa Cecilia y San Valeriano (M.A.C., de Barcelona), conserva, a
pesar de su deterioro (figs. 25 y 220), una elegancia de linea y una pureza de dibujo que
nos recuerda las obras del Maestro de Avid, aunque su autor es mds avanzado; destaca
también la primorosa ejecucién de las yeserfas que decoran el marco. Otra obra notable de
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esta técnica, al parecer ya de fines del siglo XIll, es el frontal de San Jaime de Frontanyd
(Museo Diocesano de Solsona) dividido en recuadros con escenas milagrosas de la peregri-
nacién a Compostela (fig. 221). Ambas obras presentan los fondos dibujados a punzén, con
cuadricula irregular en el de Bolvir y con elegantes temas de hojas trilobuladas en el de Fron-
tanyd. Muy parecido a éste serfa el de Santa Cristina (Museo de Vich) procedente de Olot,
en el que los recuadros con escenas narrativas se cubren de arcos trilobulados (fig. 226).

EL TALLER DE LERIDA. — Continta siendo una incégnita la localizacién del taller que
produjo un grupo de frontales con las figuras recortadas sobre un fondo uniforme en relieve
de pastillaje. Se les asigha corrientemente el nombre de frontales del taller de Lérida, pero
si examinamos la procedencia veremos que este nombre puede aceptarse solamente con un
amplio criterio geogrdfico; casi todos ellos han aparecido en una regién demasiado ale-
jada de la ciudad de Lérida para creer que fué ésta la sede del taller que los produjo.

En ningdn otro caso la unidad del grupo queda mds aparente. La técnica presenta
caracteristicas muy destacadas, comunes a los frontales que lo integran, a ciertas cruces
y a alguna que otra arqueta, reflejdndose ademds en gran nimero de obras de imagineria.
Los frontales contienen siempre escenas narrativas rodeando una figura central: en dos de
ellos es el Pantocrdtor, el de la Pasién (Museo de Vich) procedente de Tahull, y el de San
Clemente (M.A.C., de Barcelona) procedente de Estet; en otros dos (M.A.C., de Barcelona)
es la Virgen, aureolada con el Tetramorfos en uno (fig. 228) y bajo arco trilobulado en el
segundo que procede de Betesa (fig. 229); San Martin preside el de Chia (M.A.C., de Bar-
celona) (fig. 227); San Vicente el de Tresserra (fig. 230), en el Museo Diocesano de Lérida,
y San Pedro (fig. 231) el de Bohi, en el M.A.C., de Barcelona. Uno solo, dedicado a San Cle-
mente, procedente de Tahull (M.A.C., de Barcelona), tiene las escenas narrativas dispuestas
en zonas (fig. 232). Quedan, ademds, otros frontales muy deteriorados del mismo tipo. Los
lugares citados resultan sembrados en una zona pirenaica del alto Noguera Ribagorzana,
perteneciente al obispado de Lérida pero politicamente dividida entre esta provincia y la de
Huesca. No es probable que fueran la vieja ciudad episcopal de Roda ni el sorpredennte
foco artistico de Tahull los centros productores de tales obras, pues ambos entraron en un
periodo de decadencia una vez trasladada la sede episcopal a la ciudad de Lérida, poco
después de que ésta fuera tomada a los drabes en 1149. Por otra parte, las pinturas murales
del siglo XIll en Roda (pdg. 118) presentan relacién con los frontales que nos ocupan.

Maestro Juan. — IOHS PINTOR ME FECIT, es la firma que en grandes capitales de tipo
gotizante aparece en el bisel interior de la parte baja del marco del frontal procedente de
Chia (Idm. V). Como dijimos en la introduccién, ésta es la Gnica entre las pinturas romd-
nicas sobre tabla conservadas en Espafia, que puede filiarse bajo una paternidad indiscuti-
ble. Aunque de la personalidad del Maestro Juan no tenemos otro testimonio que el bello
antipendio dedicado a San Martin, ya que no se le conocen referencias documentales, puede
presentarse como arquetipo del estilo y la técnica de la escuela de Lérida, técnica que tiene
mds de iluminacién de manuscrito que de pintura mural, como légicamente le corresponde
a su fecha avanzada del siglo XIll. Es muy probable que el frontal de Betesa (fig. 229) sea
del mismo pintor, pues.aunque en las obras de esta escuela o taller ilerdense la repeticién
de rasgos alcanza un grado muy superior a lo normal, es posible sefialar divergencias con
respecto a las demds tablas.

244 eSS IR |

a7 .




s i,

oo N P a) o o o o o ol ol oy o i P o oo TV N Tt

\

Fig. 232. — FRONTAL DE TAHULL DEDICADO A SAN CLEMENTE. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)

INSTITUTO




Fig. 233. — FRONTAL DE LIESA CON ESCENAS DE LA VIDA DE SAN VICENTE.

Fig. 234. — FRONTAL DEDICADQ A SAN JUAN BAUTISTA. (Mus. Arte Cat., Bercelona.)
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ARAGON, NAVARRA, CASTILLA Y BALEARES

ARAGON

Las pinturas romdnicas sobre tabla conservadas en las vastas regiones del interior de
la Peninsula Ibérica son pocas y tardias. No responden a lo que cabria esperar de su arqui-
tectura en los siglos XIl y XIIl tan abundante y bella, pero algin ejemplar de buen arte nos
prueba que, entre la masa de modestos artesanos que servian iconografia y técnica de
segunda mano, habia pintores de mérito dignos precursores de los grandes maestros del
arte gético. Pero con el menguado material de que disponemos es imposible reconstruir
la trama esencial de lo que fué la pintura romdnica sobre tabla del hinterland hispdnico:
son rarisimas las obras halladas in situ y escasas las que, huérfanas de procedencia, pueden
con ellas agruparse por razén de estilo. La falta de pinturas fechadas, que nos obligé a
tanta incertidumbre en la cronologia de lo cataldn, es aqui mds grave todavia.

Las pinturas murales constituyen en Aragén buena base para sefialar circulos estilisti-
cos, pues sigue aqui vdlido lo que se dijo antes de la dependencia de la pintura mueble
con respecto a la decoracién pictérica monumental. Por el contrario, los frescos castellanos
y leoneses por su cardcter esporddico de poco nos sirven para hilvanar los elementos disper-
sos de su correspondiente pintura sobre tabla. Los talleres de retablistas aragoneses em-
palman con los de Lérida casi sin solucién de continuidad: véase el parentesco entre los
antipendios con fondo de pastillaje (pdg. 244) y los que se estudian en las pdginas siguientes.
El contacto estilistico sigue con cierta firmeza hasta Navarra, pero se rompe bruscamente
ante las fronteras de Ledén y Castilla.

En Huesca, el arte tradicional pirenaico mantuvo sus fueros hasta fines del siglo XIll.
Aunque no conocemos obra alguna fechada con seguridad antes del afio 1250, se adivina, en
las pinturas conservadas, un espiritu racial insobornable bajo el formulismo impuesto por las
dos grandes corrientes que lo modificaron. Una de ellas, de origen francés, responde al
mismo influjo que originé en Catalufia el Maestro de Suriguerola, y en Huesca las pinturas
de la sala capitular de Roda y el ciclo extraordinario del Maestro de Foces. La segunda
corriente fundamentalmente italobizantina, irradia de Sigena, teniendo como foco la gran
decoracién de la sala capitular del real monasterio.

El arte morisco tuvo también, como era ldgico, su intervencién en la pintura aragonesa
sobre tabla, pero sélo en lo decorativo. Y asi hallamos las figurillas netamente occidentales
del frontal de San Cristébal (fig. 240) rodeadas de primorosos atauriques y lazos, que
reaparecen enmarcando la iconografia francogética del arca de los Corporales de Daroca.
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Pero esta infiltracién de temas drabes sélo aparece en obras muy avanzadas, lo que corro-
bora lo tardio de la gran decoracién mudéjar aragonesa.

CICLO FRANCOGOTICO EN HUESCA. — La obra de aspecto mds arcaico es el frontal
de Liesa, procedente de la ermita de la Virgen del Monte (fig. 233). Doce escenas de la his-
toria de San Vicente se distribuyen en cuadricula regular, narradas con figurillas cortas y
expresivas que conservan mucho de la rigidez romdnica: los perfiles duros desempefian
un papel superior a las veladuras del modelado, pero la alternancia cromdtica en la linea
produce cierta impresién de riqueza acrecentada por el tono tostado de la corladura que
cubre el fondo reticulado. Cabe observar su parentesco con un frontal, de procedencia des-
conocida (M.A.C.), dedicado a San Juan Bautista: el Precursor ocupa el espacio central
flanqueado por grupos de discipulos y dos zonas con monstruos y animales salvajes (fig. 234).
Como en la tabla de Liesa, las figuras se recortan sobre fondo reticulado con corladura,
pero el modelado se logré aqui con tosquisimos trazos negros de estructura herbdcea. El
humilde pintor tuvo un buen momento en la representacién de la fauna donde la ruda
ejecucién no hace mella en su misteriosa fuerza expresiva. Un retablo con escenas de la
vida de San Andrés que, sin procedencia, se guarda en el Museo de las Artes Decora-
tivas de Paris (figura 235), delata el origen aragonés en su parentesco estilistico con las
pinturas de la capilla claustral de Roda de Isdbena. En él se acusa mds todavia el dominio
de la linea.

Hasta el afio 1936 se conservaron en su lugar de origen dos antipendios con temas
sacros perfilados sobre fondo de corladura, sembrados de temas florales, que confirman la
popularidad de esta férmula pictérica en la regién de Huesca. Uno, con escenas de la vida
de Santa Eulalia (fig. 239), estaba en la iglesia de Javierre, y el otro en la de San Martin de
la Val de Onsera, dedicado al patrén de esta curiosa y remota cueva-monasterio (fig. 241).
En ambos la imagen del titular, de pie bajo doselete trilobulado, centraba escenas narrativas
dispuestas en zonas. Su estilo no rebasa el nivel artistico de las pinturas de la ermita de
Liesa, con las que presenta innegable contacto, aunque la calidad natural de la técnica al
temple de huevo, manejada aqui con gran pericia, le viste de mejor apariencia. Las figuras
pertenecen al canon achaparrado de los temples de la mencionada ermita y, como allf, los
gestos tienen rigidez y monotonia.

Aun dentro de su aspecto heterogéneo, las obras descritas forman técnicamente un
circulo con el cual no es dificil conectar unas cuantas pinturas sobre tabla de origen incierto,
pero probablemente aragonés. Una viga decorada con escenas de la Pasién del Sefior
(M.A.C., de Barcelona) acredita cualidades narrativas superiores a su sentido decorativo
(figura 236): los personajes se mueven desenvueltos y briosos en recuadros desprovistos de
todo aditamento superfluo. El pequefio retablo de San Miguel Arcdngel (Museo de Artes
Decorativas, Paris), rudisimo ejemplo de arte popular, probablemente muy avanzado, pero
firmemente adicto a las férmulas romdnicas. El frontal de la Pasién (M.A.C., de Barcelona),
con diversas escenas, distribuidas en dos zonas, arbitrarias en su ordenacién y en el canon
de las figuras recortadas sobre fondo tapizado de temas vegetales marcados a punzén y
cubiertos con corladura (fig. 246).

Hay que dar un buen salto hacia la corriente francogética, para unir las obras que aca-
bamos de describir con una pareja de tablas que formaron parte del altar mayor de la
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Fig. 235. — DETALLE DE UN ALTAR DEDICADO A SAN ANDRES,

(Museo de Artes Decorativas, Parls.)

Fig. 236. — VIGA CON ESCENAS DE LA PASION. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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Figs. 237 y 238. — FRONTAL DE BERBEGAL CON EL PANTOCRATOR, TETRAMORFOS Y APOSTOLES. (Museo de Lérida.)
DETALLE DEL MISMO.
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Fig. 241. — FRONTAL DE SAN MARTIN DE LA VAL DE ONSERA CON ESCENAS DE LA VIDA

DE SAN MARTIN.

Fig. 242. — ALTAR DE TAMARITE DE LITERA DEDICADO A SANTO DOMINGO (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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iglesia de Puebla de Castro (Huesca). Una inscripcién sefiala que la obra fué ejecutada
en 1303, dato precioso para fijar la cronologia de la corriente gética que a partir de esta
fecha borra definitivamente los baluartes mds resistentes de la tradicién romdnica. Repre-
sentan a gran tamafio las imdgenes de los santos Pedro y Pablo sentados en sendos tronos,
cuya tajante arquitectura hace juego con el modelado rigido de los pliegues (fig. 245). La
policromia, abusando de vigorosos contrastes netamente romdnicos, no responde al espi-
ritu progresivo del autor, quien evidentemente conocia modelos del estilo francogético avan-
zado. La figura 156 nos muestra, instalado en el M.A.C., de Barcelona, el rustico frontal
procedente de Giiel, con escenas de la vida de San Nicolds. Es una verdadera estampa popu-
lar no lejana al 1300, donde la bdrbara ingenuidad de las inscripciones oscenses ““carnicero
scolas degolat”, “carnicero scolas en la tina”, etfc., corre parejas a la de su pintura, eje-
cutada, sin oros ni corladuras, con amarillos y rojos violentos. Otro ejemplar aragonés del
mismo museo, dedicado a San Bartolomé, muestra que su pintura, de aspecto avanzado,
cubre con nueva preparacién de yeso unas viejas composiciones de indudable sabor roma-
nico, quizd del siglo XIl, en cuyo caso tendriamos la mds primitiva pintura aragonesa sobre
tabla. Es pues un verdadero palimpsesto, Gnico conocido en nuestro pais, que demuesira
que la pobreza de las iglesias rurales no estaba refiida con el espiritu progresivo.

CIRCULO DE SIGENA.—La obra maestra de la pintura oscense sobre tabla del siglo XIII
es sin disputa el frontal de Berbegal (Museo Diocesano de Lérida). Utilizdndose en él la
férmula iconogrdfica mds arcaica y mds simple, el Pantocrdtor rodeado por el Tetramorfos
y los doce apédstoles, se descubrié un nuevo y mds brillante aspecto, enmarcdndola con deli-
cada labor de tallista (figs. 237 y 238). Este sacé de campo la aureola polilobulada del Pan-
tocrdtor, las pequeiias aureolas rizadas del apostolado y las rosetas que completan la estruc-
tura. Estas rosetas, sin precedente en el repertorio cataldn, hacen fortuna en Castilla, como
veremos. Las figuras se pintaron sobre fondo de oro tapizado de temas florales gofrados,
aprovechando en ciertos sectores la trasparencia de la preparacién metdlica. La absoluta
correccién del canon humano se complementa con el dibujo ajustadisimo de las facciones
y elementos de indumentaria y por la pureza cromdtica de su bello colorido en el que
domina el carmin. Es un documento de gran importancia para la fijacién cronolégica de la
decoracién de la sala capitular de Sigena, ya que nadie pretendié jamds situar el frontal
de Berbegal en una fecha posterior al 1300. El cotejo de cualidades técnicas y artisticas entre
dicho frontal y las pinturas del desventurado real cenobio oscense ilustra con rara preci-
sién la metamorfosis de una férmula pictérica al pasar de lo mural a la tabla. En el mode-
lado de facciones se afina el matiz por una mayor y mds cuidada intervencién del blanco,
que de elemento superficial de terminacién pasa a materia fundamental del colorido. Por el
contrario, las manchas vivas de color en la indumentaria, toleran la maxima simplificacién
en el modelado, que se limita a las lineas bdsicas, auxiliadas con leves difuminados. Pero en
definitiva es siempre la linea la que determina el ritmo y la calidad expresiva de todos los
elementos: de ella nace el maravilloso ritmo que rejuvenece las figuras de una vieja icono-
grafia, convirtiendo este frontal en el Gltimo, pero glorioso, baluarte del espiritu bizantino.

En el retablo de Santo Domingo de Tamarite de Litera que pasé al M.A.C., de Barce-
lona (fig. 242), se conserva la disposicién de los frontales con la erecta figura del santo
bajo arco polilobulado rodeado por doce episodios de su vida encuadrados en géticos mar-
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cos, iguales a los que se vieron conteniendo escudos en Foces. Los fondos estdn cubiertos,
como en la tabla de Berbegal, de temas vegetales burilados, huidizos bajo la corladura
oxidada. Su autor posee la concisién narrativa y el fino expresionismo del Maestro de Foces,
pero parece algo mds arcaico: la nitidez de la linea, que tiende a buscar simetria y gentiles
curvaturas (fig. 243), muestra al parecer nostalgia por las estilizaciones romdnicas. Es obra
del siglo Xlll muy avanzado, notable por su arte delicado y la simplicidad con que ilustra el
bello texto de la Leyenda Dorada. Acusa el influjo del grupo de fresquistas del norte de
Huesca tanto como el de la corriente emanada de Sigena: su modelado, a levisimas vela-
duras, casi desaparece ante la caligrafia incisiva de la linea.

Al mismo taller cabe asignar un retablo de San Pedro Madrtir (M.A.C., de Barcelona),
que consta procedente de Sigena. Se ha sefialado como modelo arcaico de los retablos
goticos, con su gran imagen centrando dos series de pequefios compartimientos ordenados
verticalmente (fig. 244). En éstos se desarrollan escenas de la vida del santo acompafiadas
de letreros en dialecto oscense: “Aqui lo visten Freire predicador a San Pedro”, etc. Su
autor sigue los pasos del que pinté la tabla de Santo Domingo, pero ni posee su sintetismo
narrativo, ni la punzante y atractiva precisién de su trazo, aunque, como en él, la linea
vence rotundamente al timido modelado de veladuras.

OBRAS DEL SECTOR MERIDIONAL ARAGONES. — Formamos este grupo, de contadas
piezas, respaldados por la existencia del arca de Daroca y por el arabismo que la une en
lo decorativo con el frontal de San Cristébal (fig. 240). En éste se adopté la estructura nor-
mal, con el santo titular presidiendo escenas de su vida, revistiéndola profusamente de dose-
letes trilobulados enriquecidos con minuciosos ornamentos derivados de los atauriques dra-
bes. El ornato se extiende sobre las franjas de separacién, donde reaparecen los cabujones
vistos en los frontales del Xll en Catalufia, y florece en el marco, cuya amplitud rebasa lo
normal; sus huecos circulares se unen con temas de lazo. Las figuras, correctas y vivaces
dentro de la concepcién francogdtica, se enriquecieron sobre el fondo burilado y corlado
ante la fastuosa decoracién del encuadramiento. Es obra avanzada, de fines del siglo XIII
probablemente.

El arca que se conserva en la colegiata de Santa Maria de Daroca (fig. 248), que se
supone fué el primitivo relicario de los famosos “Corporales”, presenta en brillante poli-
cromia sobre oro gofrado el Salvador dentro de su aureola entre dos serafines. En estas
figuras la férmula romdnica aparece profundamente modificada por la corriente franco-
gdtica; en cambio, la orla, donde se intercalan lazos y cabujones, muestra, como el anti-
pendio de San Cristébal, su contacto con lo mudéjar. Serd obra cercana al 1300.

Completamos este grupo exiguo con el frontal dedicado a San Pedro que se guarda
en el Museo del Cincuentenario, de Bruselas (fig. 247). Sus dimensiones son superiores a las
normales, pero su organizacién no varia de la estructura corriente: el Santo bendice “ex
cathedra”, rodeado por ocho escenas de su vida y martirio, explicadas por letreros en cas-
tellano. El goticismo toma una posicién muy fuerte en la arquitectura que enmarca los com-
partimientos, en la movilidad de las figuras, en sus gestos expresivos, en los rasgos donde
el modelado se acentda con lineas agudas y en el realismo del plegado de ropajes. El esla-
bén que nos lo une al grupo meridional aragonés es bien endeble, ya que se basa en vagas
relaciones estilisticas y en el arabismo de los temas decorativos, de gran finura, que Illenan
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Fig. 243. —SANTO DOMINGO. DETALLE DEL ALTAR DE TAMARITE DE LITERA. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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el marco y las zonas divisorias. Podemos sefialar como elemento puente entre lo romdnico
y lo gético en la pintura sobre tabla aragonesa, el retablo de San Pedro que, procedente
de la iglesia de San Pedro en Daroca, se halla actualmente en culto formando parte de dos
altares de la colegiata de la misma ciudad. Post lo cree con razén obra de alguno de los
fresquistas que ejecutaron las decoraciones murales de San Miguel y San Juan de Daroca.

NAVARRA

Conocemos el origen de tres antipendios navarros: el de San Miguel, procedente de
Eguillor; el de Jesis y los apédstoles, de Géngora, y el de la Virgen, de Arteta, los tres en el
M.A.C., de Barcelona. Si el primero no llevara tras su procedencia el interrogante de las
noticias comunicadas por los anticuarios, seria un documento valiosisimo para mostrarnos
cémo el espiritu errante de los fresquistas tuvo, en algunos casos, cumplido reflejo entre los
pintores de tablas. Ya se dijo (pdg. 96) que este pequefio antipendio de Eguillor, quizd tabla
lateral de altar, con cuatro escenas relativas al Arcdngel de las Milicias celestiales, pertenece
al circulo del Maestro del Llussanés, pintor adicto a la corriente neobizantina, activo en el
taller ripollense hacia 1200. Las coincidencias estilisticas son tantas que no seria desorbitada
la atribucién al propio maestro. Es testimonio Unico de su influjo en el arte ‘navarro, y nada
de su peculiar estilo se transmite a las tablas que a continuacién se estudian.

Dejando aparte esta singular aparicién, resulta que los pintores navarros del siglo XII,
pues no conocemos obras mds antiguas, se mantuvieron adictos a la érbita francesa. El dificil
trazado de la linea de separacién entre lo romdnico y lo gético se convierte aqui en un pro-
blema de adjudicacién del corpus entero de la pintura sobre tabla: pesan tanto las razo-
nes que inclinan a ponerlo de colofén en el arte romdnico como las que justifican su pre-
sentacién en el primer capitulo de la pintura gética.

GRUPO ARCAIZANTE. — Desconocida la procedencia de la mds arcaica, el frontal de
Santa Eugenia (Museo de Artes Decorativas, Paris) se encasilla entre las obras navarras por
ciertos detalles de técnica y por la férmula peculiar de su goticismo que nos lleva a la
segunda mitad del siglo XllI (fig. 251). La historia de la santa se describe, con ingenua viva-
cidad, en ocho recuadros que llenan la tabla. Las figuras destacan todavia sobre fondo
gofrado con corladura, pero los tonos claros fueron desplazados por colores cdlidos de
gama grave, con dominio de carmines, sienas tostadas y verde oscuro. Algo tienen del ita-
lianismo moderado del Maestro de Artajona, pero la forma de componer, agrupando las
figuras con frecuentes superposiciones, nos da un punto de contacto de su autor con el del
retablo de Santa Ursula (fig. 252), aun siendo esta obra algo mds avanzada.

Tampoco conocemos la procedencia exacta de esta gran tabla (M.A.C. de Barcelona)
que sefiala el traspaso de la disposicién iconogrdfica de los antipendios a los grandes reta-
blos historiados. La santa preside de pie, bajo doselete trilobulado, doce escenas de su his-
toria repartidas simétricamente, en encuadramientos desprovistos de todo aditamento deco-
rativo. Este drdstico sacrificio de lo superfluo en beneficio de lo narrativo, iniciado ya en
el frontal de Santa Eugenia, alcanza aqui el limite mdximo. En efecto, los personajes apare-
cen ocupando la totalidad de los encuadramientos con superposiciones sistemdticas, nuevas
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en la pintura romdnica peninsular, que buscé siempre claridad expositiva y efecto decora-
tivo en sus figuras silueteadas sobre fondo unitario. Esta es una corriente realista que toda-
via tardard mds de un siglo en tomar carta de naturaleza en las escuelas hispdnicas.

El retablo de Santa Ursula, probablemente algo posterior al 1300, ilustra el espiritu
progresivo de los talleres navarros con su elasticidad narrativa en escenas que se desarro-
llan ocupando dos compartimientos sucesivos y en el ritmo violento de los gestos. Todo ello
se preludia en el frontal de Santa Eugenia a pesar del arcaismo de las facciones y pliegues
de las vestiduras que lo unen con las obras de origen aragonés.

GRUPO FRANCOGOTICO. — Las demds pinturas navarras sobre tabla, los frontales
ya citados de Géngora y Arteta, el de San Miguel de la coleccién Gualino, de Turin, y el
de San Pedro (M.A.C,, de Barcelona), forman un grupo uniforme. Su concepto pictérico con-
trasta con el cardcter que podriamos llamar oscense, de las dos tablas anteriores: técnica
y tipos raciales pertenecen a otro circulo estilistico, mds lirico y mds libre, que sin aban-
donar totalmente los esquematismos romdnicos se lanza hacia la sintesis anecddtica. Los
personajes de este nuevo circulo gesticulan animadamente, pero sin rudeza; adquieren per-
sonalidad individual, no solamente por su estructura externa, como en lo aragonés y cataldn,
sino por la movilidad de sus rasgos faciales y por el ritmo expresivo de posturas y actitu-
des. El contraste con el grupo anterior se acentia si observamos la ausencia absoluta del
viejo hieratismo: la atmésfera se inflama con vigilante ansiedad narrativa que une las
figuras entre sf, nerviosamente, desbordando vitalidad a través de la mirada. Los ojos tienen
un papel decisivo en esta nueva iconografia que supera en expresionismo a todo lo que vino
mds tarde con la pintura de los siglos XIV y XV. Si la pintura gética hubiese podido tener
en su brillante madurez la fuerza expresiva de estas obras precursoras, es probable que
ciertos conceptos estéticos propuestos como innovacién por el arte moderno, se contarian
entre los hallazgos medievales. ;

Las figuras se recortan sobre un fondo puramente decorativo, de corladuras sembradas
de temas vegetales en rebuscada monotonia. Hay en esto una regresién arcaica, aceptada
probablemente en aras a la mayor claridad, ya que lo que interesé a este grupo de pintores
navarros fué simplemente el acentuar la idea, el expresar con agudeza la vida interior de
sus personajes y la relacién entre ellos y el momento psicolégico de cada escena narrada.
Por ello decorado y accesorios quedaron reducidos a lo indispensable, acentuando en el mo-
biliario la simplicidad caracteristica de las obras netamente romdnicas.

Los frontales de Géngora, Arteta y coleccién Gualino, obra de distintos pintores, con
su unidad estructural, proporcionan el argumento mds elocuente para probar la existencia
en Navarra de un taller de gran importancia. La cronologia de su actividad queda todavia
muy insegura, pues si bien se mantiene en ellos la estructura y la técnica del siglo XIll, cier-
tos elementos decorativos netamente géticos, caracteristicos del arte navarro de mediados
del siglo XIV, campean con sorprendente desembarazo. La iconografia de los meses del afio,
que decora en los tres el elemento alto del enmarcamiento, coincide con la que decora las
“claves de béveda en el claustro trecentista de la catedral de Pamplona; los florones y adi-
tamentos de las arquerias trilobuladas preludian las de los frescos navarros de la primera
mitad del siglo XIV. El frontal de Géngora (fig. 250) sigue la férmula cldsica del Pantocrd-
tor dentro de la aureola rodeado del Tetramorfos y del apostolado. Los seguidores de Cristo,
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Fig. 248. — ARCA DE LOS CORPORALES EN LA.COLEGIATA DE SANTA MARIA DE DAROCA.
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sentados en sitiales idénticos al del Maestro, ocupan los espacios de las arquerias trilobula-
das dispuestas en dos zonas. El conjunto es de un brillante efecto decorativo por el dominio
de carmines obscuros y verdes, gama cromdtica que caracteriza al grupo de pinturas que
estamos describiendo. El claroscuro es todavia muy primario: el pintor confia en las man-
chas planas, en los contrastes violentos y en la incisiva nerviosidad de la linea. El frontal
de la coleccién Gualino es una réplica del de Géngora con la substitucién del Pantocrdtor
y Tetramorfos por San Miguel Arcdngel alanceando al dragén infernal.

La obra maestra del grupo y probablemente la mds avanzada es el frontal de Arteta
(figura 253). El enmarcamiento varia de los anteriores sélo en el tema decorativo de las
pulseras. Estd dedicado a la vida de la Virgen Maria, presidiendo la Egregia Madre con el
Nifio en el regazo diversas escenas distribuidas en dos zonas bajo arcos trilobulados: la
Epifania se representa con los tres Magos ocupando dos casetones de la segunda zona, pero
su accién enlaza con la imagen central; otras escenas como la Presentacién y la Degollacién
de los Inocentes, se extienden bajo dos arcuaciones vecinas. El pintor poseyé verdaderas
dotes de narrador, ya que en pocas pinturas primitivas se alcanza tal acorde entre el gesto
y la intencién de los personajes. El color, rico y cdlido, abundante en carmines y verdes,
armoniza muy agradablemente con el gofrado bajo corladuras, fondo comin a las figuras
silueteadas con trazo agudisimo. El retablo de San Pedro sefiala dentro del grupo, con
empleo de la misma técnica, otra personalidad que puebla de grdciles figuras una arqui-
tectura mds sobria (fig. 254).

El pueblo de Afiastro, del condado de Trevifio, regién burgalesa enclavada en el inte-
rior de la provincia de Alava, es el lugar de origen de los elementos de un interesante reta-
blo actualmente dividido entre el Museo de “Los Claustros”, Nueva York, y el Museo
Zuloaga de Zumaya (fig. 255). La parte emigrada a los Estados Unidos es un gran tablero
pintado en ambas caras: el anverso contiene cuatro escenas de la Creacién y la imagen
de San Andrés, entre dos dngeles turiferarios, bendiciendo a tres donantes, identificados
por letreros, dos de ellos legibles (Sancho Ferndndez de Afiastro y Martin Peris de Afiastro,
cura). En el reverso se representan seis escenas de la vida de San Andrés. La tabla de
Zumaya es pareja de la anterior y representa temas similares en idéntica estructura. Los
fondos se decoran con reticulas de losanges cubiertos con corladura dorada. Los elementos
de encuadramiento son arquitecturas ojivales, semejantes a las que se vieron en los fron-
tales navarros del grupo francogético y tiras con inscripciones en castellano referentes al
tema iconogrdfico correspondiente. Se trata probablemente de las puertas de un retablo
dispuesto en forma de triptico. Los altares abrideros tuvieron al parecer enorme populari-
dad en el occidente hispdnico, ya que la mayoria de tablas conservadas estdn decoradas
por ambos lados, o delatan en su forma la estructura especial de los elementos de cerra-
miento de los polipticos.

Es obra muy avanzada, posterior al 1300, a pesar de su apariencia arcaica. El concepto
narrativo, la estructura y la técnica son todavia romdnicos, pero el espiritu y las férmulas
gébticas aparecen modificdndolo todo. Podria creerse en la labor de un pintor romdnico
de espiritu progresivo, pero su parentesco con el célebre retablo alavés de Quejana
(tomo VIII), que arrastra el sabor docecentista hasta la segunda mitad del siglo XIV, nos
obliga a aceptar la posibilidad de que el triptico de Afastro represente la persistencia de
una vieja rutina en manos de un maestro activo en pleno periodo gético.
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El profesor Post da a conocer el retablo de San Pedro, procedente de Zuazo de Cuar-
tango (Alava) (Col. Marqués de Urquijo, Madrid). Es incompleto, pero conserva el espacio
central decorado con un dosel, fondo de la imagen titular que fué de talla, y diversas esce-
nas de la vida y martirio del principe de los apdstoles. En el reverso se representan grandes
figuras de apédstoles.

Los elementos dialectales que aparecen en los letreros descriptivos de las escenas de una
tabla de altar dedicado a San Bartolomé (Museo Soler y Palet, Tarrasa) sugieren un ori-
gen navarro (fig. 259). Su férmula pictérica, por el contrario, se acerca mds a la de las tablas
castellanas de fines del siglo Xll; de todas maneras en estas pinturas tan profundamente
impregnadas del espiritu gético, es siempre muy aventurado el definir procedencias. La
forma de la tabla, que contiene dos escenas narrativas superpuestas, bajo un espacio tri-
angular ocupado por un dngel, sugiere la estructura de un poliptico, con hojas plegables,
del tipo que aparece representado en diversas miniaturas castellanas del siglo XIll.

CASTILLA Y LEON

Las pinturas leonesas y castellanas sobre tabla toman, por su rareza, el aspecto de entes
solitarios, sin parentesco mutuo. La gran arca policromada de Astorga y un fragmento
de tabla de la catedral de Avila con la representacién de San Pablo, son las dos Unicas
obras que pueden recibir sin salvedades la clasificacién de pinturas romdnicas. Las demds,
entre las que destacan el arca de San Isidro de Madrid, el sarcéfago de Mahamud y el
retablo de San Milldn de la Cogolla, presentan su esquema arcaico profundamente modi-
ficado, en técnica y férmula pictérica, por las corrientes del estilo francogético.

El influjo francés que llevado por las corrientes de peregrinaje intervino en forma tan
decisiva en la evolucién de la arquitectura del sector noroeste espafiol en el segundo periodo
romdnico, muestra también sus huellas en las demds artes pldsticas. El siglo XIll marca el
momento culminante de la hegemonia artistica de Francia y pocos elementos suntuarios
escapan al nuevo credo estético. Los artifices castellanos y leoneses, dotados de excepcional
espiritu progresivo, captaron rdpidamente el sentido humano de este arte docecentista, que
anteponiendo la expresién a la forma, inutilizé para siempre los rutinarios esquematismos
bizantinos. La coexistencia de las férmulas tradicionales romdnicas, todo rigidez, con los
sistemas libres y ligeros franceses abiertos a toda audacia narrativa, creé en Espafia mez-
clas hibridas de filiacién cronoldgica dificilisima.

La pintura castellana y leonesa del siglo Xlll sigue siendo uno de los capitulos mds
nebulosos del arte peninsular. La ausencia de datos documentales y de fechas relacionadas
con las obras que se conservan, no viene compensada, como en Catalufia y Aragén, por una
serie de pinturas murales que permitan atisbar relaciones mutuas y apuntar paralelismos,
o por lo menos reflejos estilisticos. Hay que recurrir a los manuscritos iluminados que en
Castilla y Ledn se presentan ricos en arte y generosos en fechas. El estilo y la calidad artis-
tica de las miniaturas de las Cdntigas de Alfonso el Sabio (1252-1284) y otros manuscritos
iluminados de la segunda mitad del siglo XIlI, nos inducen a filiar con anterioridad al 1300
ciertas pinturas sobre tabla, animadas ya con influjo gético. También los frescos salmanti-
nos del circulo de Antén Sdnchez (pdg. 174) obligan a considerar con escepticismo la filiacién
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trecentista, propuesta por algunos criticos, al estudiar las pinturas sobre tabla que a
continuacién se describen. Bien es verdad que poco puede presentarse para ilustrar la his-
toria de la pintura castellana y leonesa de la primera mitad del siglo XIV. No se conoce
en realidad algo, cronolégicamente indudable, que una los pocos paneles historiados, que
presentamos como colofén de lo romdnico, con las escasas muestras del arte italobizantino
de la segunda mitad del siglo XIV, conservadas en el hinterland hispdnico.

El arca de Astorga. — Procedente de una de las iglesias de la didcesis, el Seminario
de Astorga guarda una gran arca, formada por tablas y piezas de madera labrada unidas
por recios clavos y tiras de hierro forjado (fig. 256). Estdé completamente policromada, y a
pesar de serios deterioros, es posible interpretar casi la totalidad de los temas iconogrdfi-
cos que cubren su frente y la delantera de su tapa, que es a cuatro vertientes. El frente estd
organizado como un antipendio: el Pantocrdtor aparece rodeado por el Tetramorfos y flan-
queado por los doce apdstoles pintados en el fondo de alargados casetones. En la tapa se
representan: la Anunciacién, Visitacién, una escena no identificada en la que intervienen
dos figuras, Natividad, Anunciacién a los Pastores, Epifania (fig. 257), Purificacién, Bau-
tismo, Tentacién, Resurreccién de Ldzaro, Entrada en Jerusalén, Ultima Cena, Beso de
Judas, Crucifixién y Resurreccién. El estilo, aunque parece cercano al 1300, conserva todas
las caracteristicas del arte romdnico sin trazas de influencia francogética. Se relaciona
con las pinturas murales de la capilla de los Quifiones, de San Isidoro de Ledn (fig. 146), en
la forma de modelar con trazo grueso sobre tonos uniformes, en la ausencia de veladuras y
en ciertos detalles secundarios, como son la estructuracién especialisima de bigotes y barbas.

El San Pablo de Avila. — Reliquia atribuible al siglo XlI, es un fragmento de tabla,
casi una astilla, con la representacién del santo de pie a dos tercios de tamafio natural
(Museo de la Catedral). La pureza de su estilo hace mds sensible la pérdida de otras obras coe-
tdneas. La elegantisima figura del gran paladin del Cristianismo (fig. 258), identificado por su
recio espadén, estd dibujada con vigorosos trazos negros sobre modelado de gran riqueza cro-
mdtica. Hallése en el sepulcro de los santos Vicente, Sabina y Cristeta, de la iglesia de San
Vicente de Avila. Es pintura al temple de huevo sobre preparacién de yeso, ejecutada a base
de tonos vivos, con gama que nos recuerda la de los frontales de la escuela de Seo de Urgel
(pdgina 193). Los citamos como elemento comparativo auxiliar para la cronologia, a pesar
de la distancia que existe entre Avila y el valle pirenaico de la Seo, porque en ambas obras
se empled con perfeccién la técnica que proporciona a las tablas romdnicas una calidad
de esmalte, y con igual maestria se yuxtaponen los rojos, amarillos y anaranjados. Maria
Elena Gémez-Moreno sefiala, con razén, el parentesco estilistico de este San Pablo y las
figuras talladas por Maestro Fruchel en la portada de la famosa basilica abulense, en la

segunda mitad del siglo Xll, fecha que cuadra perfectamente a la tabla en cuestion.

GRUPO ARCAIZANTE DEL SIGLO XIll. — La decoracién historiada del arca de San
Isidro, preciada joya de la didcesis madrilefia, es sin duda la mejor pintura castellana de su
tiempo (figs. 260-261). Consta de diversas escenas referentes a la historia del santo, pintadas
sobre pergamino aplicado a una gran arca de madera con cubierta a dos vertientes; cubren
los testeros, el frente y la tapa, cobijadas bajo doseletes de arco apuntado y enmarcadas por
amplias zonas con finisima decoracién vegetal en relieve de pastillaje. Post con razén ha
sefialado su parentesco con las ilustraciones de las Cdntigas: es evidente que el delicado
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pintor de esta original iconografia no tuvo nada que envidiar a los miniaturistas del rey
Sabio. Como ellos, saca de su propio ambiente los modelos de la poética narracién de
milagros: figuras y animales se perfilan y yuxtaponen con un ritmo metédico, subrayando
el detalle anecdético. La ambicién del pintor fué, ante todo, narrativa y por ello sacrifico
sus posibilidades naturalistas que se vislumbran a través de la graciosa plasticidad de las
figuras femeninas, en el verismo documental de los enseres de un molino y en la minuciosa
exactitud de los trajes. En esto se corrobora el paralelismo con las miniaturas de la segunda
mitad del siglo XIll, coincidiendo asimismo punto por punto con las excepcionales piezas de
indumentaria de este periodo descubiertas recientemente en el Panteén Real de las Huel-
gas de Burgos.

La técnica, la férmula narrativa y los detalles estructurales de anatomias, ropajes y
arquitectura, enlazan sin interferencias apreciables con las demds tablas castellanas de cro-
nologia avanzada y con los frontales navarros. Se repite en esta obra madrilefia la misma
independencia de la narracién con respecto a la arquitectura decorativa. La intervencién del
pastillaje es caso Unico en el menguado grupo que estamos estudiando, pero su perfeccién
técnica acredita conocimiento perfecto de la misma y prolongado hdbito en su empleo.

No desmerece del arte sutil del pintor de San Isidro la pequefia tabla, cumbrera de una
de las puertas de un poliptico dedicado a San Gil (Colecc. Gudiol, Barcelona), que se sefiala,
sin precisién de lugar, procedente de Castilla (fig. 262). Representa la escena en la cueva del
santo. El contraste entre el fondo de losanges, grabados y cubiertos con corladura, que
determina el campo de la pareja de jinetes y el delicioso lirismo de los drboles rodeando
la boca de la cueva, unido a la calidad vidriosa, como de esmalte, de los colores, revisten
el delicioso arcaismo de la pieza de un misterioso atractivo. Se apunté ya (pdg. 101) la seme-
janza estilistica entre esta tabla y una pintura mural de la Seo de Urgel, lo que expresa la
expansién de ciertas férmulas pictéricas que no se limitan ciertamente al dmbito peninsular.

Es corriente el encontrar en el mundo artistico internacional obras huérfanas de proce-
dencia, en las que los criticos especializados de cada pais han colgado su tarjeta de recla-
macién a favor de su propia escuela. Esto nos sucedié en el caso de un magnifico frontal
con escenas de la vida de JesUs, con las figuras perfiladas sobre un fondo de temas burila-
dos bajo corladura dorada, que vimos hace pocos afios en poder de un gran anticuario
americano. Estaba clasificado como obra inglesa del siglo Xlll; nosotros vimos en él todas
las caracteristicas de la pintura hispana de transicién de lo romdnico a lo gético.

GRUPO AVANZADO. — No hallamos denominacién mds exacta para la ordenacién
general de una serie de tablas castellanas donde el libre trazo del expresionismo gético ha
desplazado ya definitivamente los esquematismos bizantinos. Geometrias y tradiciones ico-
nogrdficas no dejaron ni el recuerdo en estas composiciones, donde la idea narrativa es la
Gnica ambicién. Arte nuevo, que moderé mds tarde su impetu ante la gentil serenidad del
estilo internacional, plagado de ingenuos desplantes que atraen y apasionan. Ante el ardor
pictérico puesto en juego, henchido de rudo sentimentalismo, olvidamos fdcilmente su arbi-
trariedad que el pintor de intuicién certera transformé en geniales hallazgos de forma,
color y ritmo. Véase la misteriosa atraccién que producen el dramatismo de la escolta fune-
raria de Mahamud y la placidez de las misticas leyendas narradas en el retablo de San

Milldn de la Cogolla.
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Figs. 260 y 261. — ARCA DE SAN ISIDRO CON ESCENAS DE LA VIDA DEL SANTO. DETALLE DE LA MISMA,
(Paiacio Episcopal. Madrid.)
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Por su aspecto arcaizante daremos prioridad a la descripcién de unas tablas con esce-
nas de la Pasién, actualmente en Norteamérica. Son restos de un poliptico que estuvo com-
puesto de paneles articulados de estructura alargada con cumbrera triangular, de forma
parecida a la citada tabla del Museo Soler y Palet de Tarrasa (coleccién Wildenstein (figu-
ra 263) y coleccién Dean-Riverdale). La iconografia se presenta en recuadros superpuestos
con inscripciones en las fajas divisorias. A la primera impresién se descubre su parentesco
estructural con el precioso retablo escultérico castellano de la coleccién Hartmann, Barce-
lona (fig. 411); las semejanzas en la policromia se acusan especialmente en el trazado de las
inscripciones, y ello nos ayuda a fechar las tablas hacia las 6ltimas décadas del siglo XIlI.

El sepulcro de Mahamud (Burgos), tdmulo funerario de don Sancho Sdiz de Carrillo,
es uno de los mds importantes exponentes de la pintura primitiva castellana. El M.A.C., de
Barcelona, conserva seis tableros de su recubrimiento decorativo: dos testeros con escudos
sobre fondo de oro y cuatro escenas de los paramentos laterales. En éstas se enfrentan
cuatro apifiados grupos de figuras de ambos sexos, llorando con ostensibles gestos de
dolor, mostrando algunos la frente y mejillas surcadas por sanguinolentos arafiazos. La indu-
mentaria consiste en largas tinicas de tela a rayas en negro sobre tonos pardos, grises y
ocres, y capas, con capuchén a veces, de color obscuro. El fondo de oro liso, que asoma
timidamente entre el tumulto de piernas masculinas y aureolando el revoltijo de cabelleras
rubias, grises y negras, hace resaltar la riqueza cromdtica del conjunto cuya gama, no libre
de contrastes violentos, carece de precedentes en la pintura medieval hispdnica. La espon-
tdnea y aguda caligrafia del dibujo de caras y manos, tan unida a la emocionante expresién
de los gestos y actitudes, nos ilustra sobre el método pictérico de los artistas castellanos de
fines del siglo XIII.

Procedentes también de la parroquial de Mahamud, el M.A.C., de Barcelona posee dos
tablas historiadas que parecen obra del autor del sepulcro de don Sancho: se representan
en ellas la Anunciacién, el Nacimiento, la Coronacién y Muerte de la Virgen, la Crucifixién
y el Pantocrdtor con el Tetramorfos en la forma tradicional. Al mérito de proporcionarnos
un nuevo dato sobre la personalidad de este gran primitivo burgalés, estas dos tablitas, de
factura menos libre que los tableros del sepulcro, constituyen un sélido puente hacia los
antipendios del Gltimo periodo navarro. Vemos ademds, gracias a ellos, que los pintores
de transicién del romdnico al gético, sentian todavia sobre sus pinceles el lastre de la ico-
nografia tradicional y que sélo ante un tema nuevo alcanzaron acuerdo arménico entre la
nueva técnica y la libertad expresiva.

El M.A.C., de Barcelona guarda entre sus piezas documentales un tablero policromado
de arca sepulcral donde se representa, bajo friso con temas herdldicos, una ceremonia fune-
raria con grupos de personajes de ambos sexos presenciando el cerramiento de un sarcé-
fago. Lo incompleto de la obra no permite ahondar mucho en su andlisis estilistico, pero las
semejanzas con las tablas de Mahamud son aparentes, aun dentro de un arte mucho menos
sutil servido por técnica mds pobre. Como aquéllas, serd obra cercana al 1300. Su prin-
cipal interés radica en que siendo réplica simplificada de la brillante iconografia del ceno-
tafio de Sancho Sdiz de Carrillo demuestra que las arcas decoradas con temas funerarios
fueron en el siglo Xlll materia pictérica.

Los testimonios ilustrados del arte anterior al pleno goticismo son tan raros en Casti-
lla, que es preciso aprovechar todos los elementos por insignificantes que parezcan. Por
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esta razén citamos, ademds del tablero del museo barcelonés, un fragmento de tabla con
tres medias figuras que se halla en el Museo de la Colegiata de Covarrubias (Burgos).

El retablo que, por su estilo avanzado, puede presentarse como colofén del presente
grupo de pinturas sobre tabla castellanas, se conserva en su sitio original, en la iglesia alta
de San Millédn de Suso, del monasterio de San Milldn de la Cogolla (Logrofio). Se compone de
dos grandes paramentos de madera pintados en ambos lados con escenas del Nuevo
Testamento y pasos de la vida del Santo titular del famoso cenobio benedictino, segin el
texto escrito en el siglo Xlll por Gonzalo de Berceo. Las escenas se suceden sobre fondo de
oro sin separacién arquitecténica en zonas de igual altura, cuatro en cada tabla. Amplios
letreros en maylsculas géticas describen, organizando la estructura general. Para definir
las cualidades artisticas de su autor hay que observar ante todo que su audacia narrativa
rebasa de mucho a su talento. En ciertas escenas llega a producir la impresién de que fué un
retablista provincial y retrasado que conocia ya las composiciones italogéticas del siglo XIV.

El Museo Diocesano de Palencia posee, procedentes del convento de Santa Clara de
Astudillo, varias tablas incompletas y maltratadas que pertenecieron a un retablo que, como
los de Afiastro y San Milldn de Suso, estuvo pintado por ambos lados.

MALLORCA

El famoso retablo de la Pasién, cuajado de composiciones, dispuestas en cuadricula bajo
arcos trilobulados, procedente de Santa Clara de Palma de Mallorca (Sociedad Arqueolé-
gica Luliana), es obra probablemente importada de ltalia, ya que mal pudo un taller balear,
tan alejado de los focos artisticos, producir obra de tal madurez dentro del canon italo-
bizantino. A la misma mano hay que afribuir una tablita con la Crucifixién que fué, al
parecer, la puerta del sagrario de dicho retablo, que serd obra del siglo XIIl pintada con
posterioridad a la canonizacién de San Francisco (1228), ya que éste figura entre los perso-
najes que la integran. Post sefiala que en estas pinturas sobre tabla la dependencia con
respecto a los modelos bizantinos es incluso mayor que en la obra de Duccio.

MAESTRO DE PALMA. — Parece seguro el origen barcelonés de un pintor de tablas
autor de los retablos mallorquines de San Bernardo (Sociedad Arqueoldgica Luliana) y
Santa Ursula (Iglesia de San Francisco). El primero procedente de la iglesia de los Templa-
rios conserva la estructura de los frontales, con el santo titular en el compartimiento central
flanqueado por cuatro escenas de su vida (fig. 266). El segundo, roto e incompleto, conte-
nia diversas escenas de la vida de Santa Ursula (fig. 267), dispuestas en zonas, quizd con
imagen central, en estructura semejante a la de los bellos retablos trecentistas de Santa
Eulalia (Catedral de Palma) y Santa Quiteria (Museo Arqueolégico de Mallorca). Acufiamos
para este pintor cercano al 1300 el nombre de Maestro de Palma: no es dificil convencer-
nos del paralelismo absoluto en técnica y concepto pictérico entre sus obras, el antipendio
de Santa Perpetua (fig. 222) y las pinturas del Palacio Real de Barcelona (figs. 75 y 76).

De las dos pinturas sobre tabla que acabamos de describir arranca una escuela pic-
térica radicada en la capital del archipiélago balear, cuya actividad durante los siglos XIV
y XV queda brillantemente ilustrada por un gran nimero de obras conservadas.
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Fig. 262.

Wildenstein, Nueva York.)
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Fig. 263.— DETALLE DE UN RETABLO CON ESCE
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Fig. 264. — CORTEJO FUNEBRE. DEL SEPULCRO DE SANCHO SAIZ DE CARRILLO, DE MAHAMUD.

(Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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Fig. 267. — DETALLE DE UN ALTAR DEDICADO A SANTA URSULA. IGLESIA DE SAN FRANCISCO EN PALMA DE MALLORCA.
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IMAGINERIA




PRELIMINARES

Bajo la denominacién de imagineria incluimos las esculturas desplazables talladas como
elemento independiente, los altares y retablos escultéricos, ciertos relieves decorativos, los
marfiles y otras esculturas de filiacién imprecisa. En su mayoria pertenecen al circulo mo-
desto del arte popular y escapan a la definicién estilistica de maestros de personalidad des-
tacada; raras veces alcanzan el mundo del gran arte, cuyo interés rebasa fronteras y nacio-
nalidades, y es dificil sefialar los limites que separan su campo artistico del de la escultura
monumental, pintura, mobiliario y orfebreria. Los conceptos de escuela, oficio, tradicién y
rutina, con sus multiples acepciones, surgen de continuo cuando se trata de describir y filiar
obras de los imagineros hispdnicos de los siglos Xll y XIil, pues fueron casi siempre labor de
taller limitada por un nimero reducido de tipos iconogrdficos.

La imagen de la Virgen Madre, o mds exactamente la de JesUs, Dios Majestad, teniendo
como trono el regazo de su Madre, y el Cristo Majestad clavado en cruz, parece que fueron
los prototipos, conservando su primacia a través de los siglos sin variaciones esenciales.
iCudndo y dénde se determinaron los primeros modelos? Quizd cuando se complete el
corpus de imagineria medieval, serd posible contestar a esta pregunta, o por lo menos
sefialar las principales corrientes de evolucién iconogrdfica y sus regiones de convergencia.
Hoy por hoy sélo tenemos material disperso, rarisimas veces documentado, y a menudo des-
plazado. Su origen estd, en la mayorfa de los casos, sujeto a tanteos, pues no ha sido posible
localizar los talleres, siendo totalmente desconocidos los nombres de maestros, e inexisten-
tes los contratos de aprendizaje y las escrituras de encargo. Poseemos poquisimas obras
fechadas y las relaciones estilisticas con la escultura monumental no quedan suficientemente
claras para establecer un paralelismo cronolégico. Nos movemos, pues, en un sector artis-
tico poblado de vaguedades y por ello, probablemente, la imagineria es campo poco frillado
en los estudios del arte medieval.

Las caracteristicas regionales y aun nacionales son tan poco precisas, que queda siem-
pre insegura la filiacién de imdgenes de procedencia desconocida. Las imdgenes romdnicas
de la Virgen y el Crucificado se encuentran en Alemania, Inglaterra, Francia, Italia, Espafia
y Portugal, sin variaciones notables en su iconografia. Aunque en realidad no hay mono-
tonfa en su estilo, tan vivamente humano, a veces las formulas estéticas y narrativas se des-
arrollan con tanta fidelidad a unas abstracciones de tipo internacional, que la palabra vicio
viene de continuo a flor de labio cuando se intentan descripciones estilisticas. Siendo forzo-
samente limitadas sus posibilidades técnicas, esta sujecién a la férmula es mucho mds acen-
tuada que en las demds artes pldsticas.
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Las tallas policromadas anteriores al 1300 llegaron por centenares hasta nuestros dias
en culto vivo en parroquias rurales, santuarios y ermitas. Algunas, como las Virgenes de
Montserrat, Ujué, Estibaliz, Astorga, Ndjera, Sevilla y Toledo y la Majestad de Caldas,
ensalzadas como simbolo mistico de raza; otras, como las Virgenes de Nuria, Tura,
Bastanist, Cornelld del Conflent, Salas, Irache, Pamplona y el Descendimiento l[lamado
“Misterio’’ de San Juan de las Abadesas, acaudillando ferviente devocion comarcal; ofras
imdgenes, menos populares, se iluminan con las humildes plegarias de sus propios feligre-
ses. Muchas fueron sacadas de sus altares en los Gltimos decenios, otras se descubrieron en
polvorientas trasteras, para ir a parar, a través de anticuarios, a los museos y colecciones
particulares. Desgraciadamente, la mayoria de ellas alcanzaron su destino actual sin nota
de procedencia.

Nuestro estudio se basa en el andlisis de un gran ndmero de imdgenes de procedencia
conocida, estableciendo grupos comarcales, tratando de definir sus caracteristicas y de seguir
la evolucién del estilo. Ademds de su paralelismo con la escultura monumental, cuenta en
nuestra clasificacién el aspecto de antigiiedad y los elementos arcaizantes que concurren
en cada pieza. A pesar de haber llegado a ciertas conclusiones cronolégicas, que pueden
considerarse como definitivas, y de que se definen algunos centros productores de imagine-
ria, activos en los siglos XlI y XllI, no es posible todavia presentar las obras estudiadas bajo
un esquema estilistico adecuado. Nos contentaremos con enunciar relaciones probables y
puntos de contacto a través de la descripcién de ciertos tipos iconogrdficos sobresalientes.

En la delimitacién de grupos se tuvieron en cuenta, ademds de las razones estilisticas,
la Geografia y la Historia: la primera cuenta como determinante natural de las vias de
comunicacién entre los centros productores y los clientes lugarefios; la Historia nos sefiala
los cambios de fronteras politicas que actéan como aislante, mds efectivo en la labor arte-
sana de taller inamovible, como son la imagineria, la pintura sobre tabla y el mobiliario,
que en la arquitectura y pintura mural, obra de artistas ambulantes. El presente resumen
puede servir de base a un estudio mds completo de talleres y maestros, que son, en defini-
tiva, los puntos esenciales de la Historia del Arte.
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MARFILES

GRUPO LEONES

El Crucifijo de marfil (fig. 268), obra capital de la eboraria europea, que los reyes Fer-
nando | y Sancha donaron en 1063 a la iglesia de San Juan Bautista y San Pelayo, hoy cole-
giata de San Isidoro de Ledn, ilustra la unién entre el arte de los marfilistas drabes y el de
los talleres cristianos nacidos, a mediados del siglo XI|, a la sombra de los grandes cenobios.
Los marfiles espafioles del siglo XI, especialmente los que integran el grupo leonés, se carac-
terizan por una recia y misteriosa personalidad que reaparece esporddicamente en una
serie de obras escultéricas de indole diversa. Son obras aparentemente inconexas, pero
esencialmente unidas por un espiritu complejo, secreto todavia para la critica: en vano
hemos tratado de reconstruir el curso, el alcance y el sentido de la cadena que intuimos
formando su circulo estilistico. Arranca de lo drabe, pero los eslabones que pertenecen al
sector netamente musulmdn son pocos, fragmentarios o escondidos tras el telén iconoclasta
de los principios mahometanos: algunas, rarisimas, esculturas en piedra como la pila de
Jdtiva, diminutos personajes de ciertas arquetas de marfil, y poca cosa mds (véase tomo IlI).
Pero como su espiritu se refleja también en el modelado de animales y monstruos y aun en
la vibracién casi humana de ciertos elementos abstractos, de pura decoracién, uno llega a
poseer una idea, mds que una idea una impresién, de su esencia pura. No acertariamos
a expresarla con palabras, pero quizd el lector podrd tenerla también comparando los relie-
ves de Santo Domingo de Silos (tomo V, pdg. 236), los marfiles que constituyen el tema del
presente capitulo, ciertos capiteles del pértico de Saint Benoit sur Loire, las esculturas
del claustro de Moissac, los modelos mds antiguos de los marmolistas roselloneses, las imdge-
nes de Tahull (figs. 338-342), todos ellos eslabones también de la misma cadena. Este es en
realidad el paso del espiritu oriental a través del estilo romdnico y la genial contribucién
del arte hispanodrabe en el complejisimo resurgimiento estético del occidente europeo. Las
series espafiolas de imdgenes y relieves tallados en marfil constituyen, pues, un capitulo
fundamental en el estudio de la imagineria romdnica, no solamente por su interés artistico,
sino también para la fijacién de bases cronolégicas, ya que de las piezas mds importantes
conocemos fecha de donacién y procedencia.

No es sorprendente hallar, al amparo de algunos monasterios hispdnicos, en pleno
siglo Xl, escuelas de marfilistas de la envergadura que sugieren los ejemplares conservados:
la primorosa calidad de los marfiles hispanodrabes de los siglos X y Xl (véase tomo lll), expli-
can sobradamente la existencia de buenos marfilistas cristianos. Ademds, los brazos de la
bellisima cruz mozdrabe de marfil, conservados en el Museo Arqueolégico de Madrid y en
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el Louvre, y el ara de San Milldn de la Cogolla (vol. Ill), son testimonios de calidad para
acreditar que la técnica fué heredada asimismo por los artistas mozdrabes. Pero aunque la
mayoria de marfiles romdnicos espafioles entroncan directamente con los primorosos ejem-
plares de Cérdoba y Cuenca, y con los mozdrabes, algunos enlazan en estilo y técnica con
la gran escuela de marfilistas desarrollada en el Rhin durante el siglo X. El contacto de los
marfiles espafioles del siglo XI con los otonianos del mismo periodo, es indiscutible, y a lo
menos en uno de los casos, cabe afirmar que si bien la obra fué ejecutada en Espaiia, lo fué
por artistas de nombre germdnico.

Gémez-Moreno publicé en su “Arte Romdnico Espafiol” un magnifico andlisis estilistico
de los marfiles romdnicos peninsulares, estableciendo la primera clasificacién I6gica de los
mismos, y poco hay que afiadir a su esquema impecable. Existen dos grupos importantes:
el de Ledn y el de San Milldn de la Cogolla. Pertenecen al primero la cruz de Fernando y
Sancha, el arca de San Juan Bautista y San Pelayo, el arca de las Bienaventuranzas, todos
ellos de San Isidoro de Ledn; el Cristo de Carrizo y una serie de piezas sueltas, de origen
desconocido. '

La Cruz de Fernando | y Sancha. — Ya hemos dicho que estos reyes leoneses la
donaron en 1063 a la iglesia preferida de la capital de su reino: se conserva actualmente en
el Museo Arqueolégico Nacional. El Crucifijo tiene los ojos tallados en relieve vigoroso, con
las pupilas incrustadas de azabache; nariz y mejillas responden a una estructura rotunda,
asf como las masas de pelo del bigote y barba, que sefialan ya la férmula cldsica de la ima-
ginerfa romdnica. Pero lo mds notable de esta obra Unica es la primorosa decoracién de la
cruz. En el anverso aparece un tema grabado a linea en el que se trenzan tallos con hojas
trilobuladas, de sabor mozdrabe, y una serie de cuadripedos, enmarcados por franjas talla-
das en las que se representa la Caida de los condenados y la Resurreccién de los muertos;
se alternan figuras humanas, monstruosas, mordidas por animales en lucha, de ritmo alocado
y sorprendente, aun enire lo mds fantdstico de la temdtica romdnica. Se observan aqui
escorzos sabiamente resueltos, sin parangén conocido entre lo coetdneo, que preludian lo
mds notable de los grutescos del estilo plateresco. De los extremos de los brazos surgen,
entre tallos de hojas trilobuladas, parejas de aves cuya traza recuerda los temas de los
marfiles mozdrabes. Centra la parte alta, en relieve, el Cristo redentor con la cruz, acom-
pafiado de la inscripcién lesu Nazarenus Rex Judeorum, y en la parte baja, la figura de
Addn, redimida por la sangre de Cristo, y los nombres de Ferdinandus y Sanctia Regina.
En el reverso aparece el Cordero Divino y los simbolos de los Evangelistas situados respec-
tivamente en el centro y en los extremos de los brazos. Les une una decoracién compleji-
sima, cuyo esquema decorativo es a base de tallos con hojas polilobuladas formando rollos
sucesivos y en ellos se entrelazan monstruos, figuras humanas, cuadripedos y pdjaros con
una riqueza de matiz y técnica incomparables (fig. 271). Todo ello con enmarcamiento de
tradicién cldsica.

El Arca de San Juan Bavutista y San Pelayo. — Fué también donada al Real Cenobio
leonés por Fernando y Sancha, en 1050 (fig. 269). Es de madera, con chapas de marfil incrus-
tadas, pero tuvo una decoracién de oro, a base de arquerfas, desaparecida cuando las
guerras napolednicas, cuya traza se conserva todavia en la superficie. Quedan intactas las
doce chapas de marfil del apostolado colocadas en los paramentos laterales, y las trece
de su cubierta: en la del centro se representa el Agnus Dei rodeado de los simbolos de los
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Fig.269. y 270 — CAJA DE LAS RELIQUIAS DE SAN JUAN BAUTISTA Y SAN PELAYO EN SAN ISIDORO DE LEON. AGNUS
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Figs. 272 y 273. — PLACAS DE LA CAJITA DE LAS BIENAVENTURANZAS (Museo Arqueolégico Nacional) Y CUBIERTA DE
UN LIBRO (Museo del Louvre).
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Fig. 274.— CRUCIFIJO PROCEDENTE DE CARRIZO. (Museo Arqueoldgico de Ledn.)
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Figs. 277 y 278. — PANTOCRATOR PROCEDENTE DE SAN MILLAN DE LA COGOLLA. (Paradero desconocido.) PANTOCRATOR.
(Museo Metropolitano de Nueva York.)
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Figs. 282 y 283. —PLACA DEL EVANGELIARIO DE LA REINA FELICIA, DE LA CATEDRAL DE JACA. (Museo Metropolitano,

Nueva York.) CRUCIFIJO DE LA CAMARA SANTA, CATE‘DRAL DE OVIEDO.
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Figs. 284 y 285.— PORTAPAZ DE SAN ISIDORO DE LEON. CALVARIO, TAPA DE UN EVANGELIARIO DE LA CATEDRAL
DE GERONA.




Evangelistas (fig. 270); en la otra el arcdngel San Miguel flanqueado por dos dngeles, y en
las demds, dngeles, serafines y los cuatro rios del Paraiso. Los apdstoles aparecen bajo
arcos de herradura, algunos de ellos decorados con temas de origen drabe, otros con mo-
tivos que surgen en las miniaturas mozdrabes, y con hileras de tacos los demds. Las figuras
estdn modeladas con maestria, pero con cierto amaneramiento que no logra disimular lo
variado de sus actitudes, enfrentdndose los apéstoles que se incrustaron en un mismo para-
mento. El plegado de ropajes, sin apartarse de una férmula Gnica varia en cada caso la
estructura de volimenes y masas, enriqueciéndose con rayados paralelos que responden a
la concepcidn realista del conjunto. Las placas de la tapa son, en general, de factura menos
cvidada, aun siendo indudablemente del mismo autor; de todas maneras, hay que sub-
rayar la gentil estilizacién de las figuras que simbolizan los rios del Paraiso.

OTRAS OBRAS LEONESAS. — Gémez-Moreno atribuye, con razén, al mismo taller,
aunque no al maestro de la cruz de Fernando y Sancha, las siete chapas de una arqueta,
procedente también de San Isidoro de Leén, que se conservan en el Museo Arqueoldgico de
Madrid (fig. 272). En ellas se representan las bienaventuranzas simbolizadas por parejas
de figuras bajo arcos de herradura con columnillas, sobre los que surgen cupulines de ela-
borada estructura arquitecténica. Reaparecen aqui todas las férmulas antes descritas, tanto
en el modelado de las cabezas, manos y pies, como en la determinacién de volGmenes y ple-
gado de ropajes, aunque se observa una mano menos firme. Puede parangonarse con una
placa de marfil del Louvre, cubierta de libro de procedencia desconocida, decorada con el
Pantocrdtor, el Cordero Divino, los simbolos de los cuatro Evangelistas, San Pedro y San
Pablo, dos arcdngeles y dos serafines (fig. 273).

El monumental Cristo procedente de Carrizo (Museo de Ledn) es ya una verdadera
escultura (fig. 274), y aunque la técnica con que fué trazado el pelo, el plegado de la toalla
y la formula que define la anatomia, coinciden en esencia con lo visto en el Cristo de San
Isidoro, se acentdan en €l las exaltaciones volumétricas de la escultura romdnica, en su apo-
geo estilistico.

Son varios los marfiles que pueden catalogarse en el grupo leonés y su conjunto acre-
dita la existencia de una verdadera escuela que forzosamente hubo de influir en la forma-
cién del primer romdnico castellano. Destacan entre ellos dos placas de marfil (fig. 275), la
primera, partida, con el Descendimiento (Coleccién particular espafiola) y las Marias ante
el sepulcro (Museo de Leningrado); el Museo Metropolitano de Nueva York, conserva la
segunda placa que muestra un grupo de tres apéstoles y el Noli me tangere. El rayado, que
tuvo papel preponderante en los marfiles anteriormente descritos, se substituye aqui por
una mejor valoracién de planos. A técnica parecida pertenecen un Pantocrdtor sentado,
pieza suelta que, sin procedencia conocida, pasé por el mercado de Madrid hace algunos
afios (fig. 277), y una imagen suelta de San Pedro de la coleccién Pitcairn.

Entre los marfiles que Goldschmidt considera espafioles hay que citar un Crucifijo de la
Cdmara Santa de Oviedo (fig. 283), una serie de placas con temas biblicos, de los museos
Victoria and Albert y Ermitage y de la coleccién Stoclet de Bruselas, y un bdculo de marfil
en forma de muleta, del Victoria and Albert de Londres. Corrobora la hispanidad de este
Ultimo, otro bdculo de la misma forma, hallado en la catedral de Leén, junto al cuerpo de
San Pelayo, que acaso sea el obispo leonés fallecido en 1085 (fig. 276). Es de madera tallada,

291




con dos figuras humanas y un dguila en relieve, dos cabezas de leén en los extremos de la
muleta y temas decorativos con hojas polilobuladas, en composicién exacta a ciertas obras
escultdricas espafiolas del siglo XI.

GRUPO DE SAN MILLAN DE LA COGOLLA

La existencia en este viejo cenobio benedictino de la provincia de Logrofio, de dos
series de marfiles de gran interés histérico y artistico ha dado origen a la hipétesis de ofro
foco local de marfilistas, aunque ni en estilo ni en cronologia existe conexién alguna entre
ambas series. Son placas con escenas narrativas en relieve, talladas para decorar las arcas
relicario de los santos Milldn y Felices que, como la de la colegiata leonesa, fueron de ma-
dera chapada de oro.

Arca de San Millén. — Labrada entre 1067 y 1070 por orden del rey de Navarra, San-
cho el de Pefialén, para guardar los restos del Santo Patrén del monasterio de la Cogolla.
La estructura de madera con su durea decoracién se perdié cuando las tropas napolednicas
saquearon el cenobio en 1808. Por la descripcién de fray Prudencio de Sandoval, cronista
de la orden benedictina, sabemos que fué un arca rectangular, de vara y media de largo,
con tapa a dos vertientes. Los frentes lucian veintidés relieves de marfil ordenados en dos
zonas y los testeros un gran tablero y otras placas de marfil mds pequefias con la represen-
tacién de los personajes que intervinieron en la obra: los reyes Sancho y Plasencia de
Navarra y Ramiro de Aragén, los abades Pedro y Blas, monjes y los artifices Engelram Ma-
gistro et Rodolfo filio. Las escenas narrativas (figs. 279 y 280) se basaron en la Vita Sancti
Emiliani, escrita por San Braulio. Dieciséis placas se han engastado recientemente en un
arca moderna de plata que se guarda en el monasterio de San Milldn de Yuso (Logrofio);
el Cristo Majestad (fig. 278), que presidié el conjunto, pertenece a la coleccién Bliss de
Washington; el retrato de Engelram, representado con barba junto a su hijo Rodolfo, pasé
al Museo de Leningrado; otras piezas se conservan en el Arqueolégico de Madrid y Bargello,
de Florencia. Los autores de este impresionante conjunto siguieron en su talla, eminente-
mente expresiva, un camino opuesto al de la estilizacién metédica que caracteriza a los
marfilistas leoneses. Todo lo que en ellos fué respeto a la férmula, culto al ritmo normal de
la pldstica romdnica, es aqui improvisacién y arbitrariedad: gesticulaciones violentas sus-
tituyen a las actitudes impregnadas de lirismo.

Arca de San Felices. — Parece que fué construida a raiz de la llegada de las reli-
quias de San Félix, o Felices, al monasterio de San Milldn de Yuso en 1090. Restaurada
en 1451, Sandoval la describe con ocho relieves de marfil. Fué destruida a la par que la de
San Milldn y sélo se conservan cinco tableros de marfil con escenas de la vida de Cristo,
uno de ellos en Viena y cuatro en dicho monasterio (fig. 281), decorando un arca moderna.

Aqui volvemos, en técnica y sentido estético, al redil de lo romdnico en sorprendente
reaccién al brutal expresionismo de los marfiles del arca de San Milldn. Su autor, artista
habilisimo, dotado de gran sensibilidad, enlaza directamente con los mejores escultores de
las portadas de San Isidoro de Ledn y con los maestros de la Puerta de las Platerias de San-

tiago de Compostela (tomo V, pdg. 216).
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OTROS MARFILES HISPANICOS

Evangeliario de la Reina Felicia. — Las palabras Felicia Regina, que aparecen repu-
jadas en la ldmina de plata que sostiene el Calvario de marfil, tema central de la cubierta
de un evangeliario procedente de la catedral de Jaca (Museo Metropolitano, Nueva York),
nos revelan que pertenecié a la esposa de Sancho Ramirez (fig. 282). Como éste ciiié la
corona de Aragén en 1063 y Felicia falleci6 en 1086, estas bellas y diminutas figuras son
piezas perfectamente fechadas de la eboraria espafiola. Gémez-Moreno ha sefialado su rela-
cion con ciertos Calvarios castellanos de la gran imagineria policroma, en especial con el
de Corullén (figs. 414 y 415).

Sefialemos como obras sueltas el bello portapaz de San Isidoro de Leén, con el Panto-
crdtor sobre un fondo de filigrana de oro (fig. 284), obra ya cercana al 1100 que sefiala el
desdoblamiento, hacia una mayor complejidad, de las estilizaciones leonesas. El relicario
en forma de diptico, labrado en plata con cabujones de vidrio y figuras de marfil, que se
conserva en la Cdmara Santa de Oviedo. Fué donado por el obispo don Gonzalo Menéndez,
que ocupd la sede ovetense entre 1162 y 1175: en la primera hoja se representa el Calvario
sobre Addn saliendo del sepulcro y las personificaciones del Sol y la Luna flanqueando en lo
alto a la Virgen Madre; en la segunda, el Pantocrdtor con el Tetramorfos (fig. 286). Se
acentla en esta obra de la segunda mitad del siglo Xl su parentesco con la gran ima-
gineria coetdnea: véase la semejanza del Cristo con la bellisima talla policromada proce-
dente de Santa Clara de Palencia (fig. 394); obsérvese, asimismo, cémo el tipo iconogrdfico
castellano de la Virgen con el Nifio sentado en posicién lateral sobre la rodilla izquierda,
estd perfectamente definido en este interesante diptico de don Gonzalo.

Un Crucifijo de marfil que, sin el brazo derecho, figura con razén como obra espaiiola
en el Museo Metropolitano, de Nueva York, tiene mds parentesco con ciertos Crucifijos palen-
tinos y burgaleses del siglo Xll avanzado, que con las piezas de eboraria. Su factura, ajena
a la metédica estilizacién empleada por los marfilistas, tiene la contundente interpretacién
naturalista de las imdgenes castellanas de la segunda mitad del siglo XIl. Es, pues, elemento
de enlace entre las pequefias obras marfilefias y la imagineria de madera policromada.

Obra maestra del grupo de imagineros gerundenses, que se estudiardn en las pdginas
siguientes, son los relieves en boj que decoran las cubiertas de un evangeliario de la cate-
dral de Gerona: ostenta el Pantocrdtor sentado en el centro de una mandorla sostenida
por cuatro dngeles, y la Crucifixiéon con la Virgen y San Juan (fig. 285), uno en cada cubierta,
enmarcados por una orla formada por tallos ondulados con cogollos que reproducen fiel-
mente los de las franjas decorativas de la silla episcopal, obra marmérea del segundo cuarto
del siglo XI que preside el altar mayor de dicha catedral. Aun no siendo obra de marfil, la
acoplamos por su virtuosismo técnico entre la eboraria espafiola.
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CATALUNA Y ROSELLON

Son muchas las parroquias, santuarios y ermitas de los obispados de Perpifidn, Gerona,
Vich, Solsona, Barcelona, Seo de Urgel y Lérida que han conservado imdgenes de los
siglos Xll y XIll, pero aunque las mds importantes siguen venerdndose en su sede de origen,
gran nimero de ellas pasaron a integrar las ricas series del M.A.C., de Barcelona y de los
museos episcopales.

Siendo tantos los ejemplares conocidos, es posible formar grupos estilisticos que, en
general, responden a las divisiones comarcales, pero resulta todavia prematura la fijacién
de talleres. Sefialaremos la existencia de ciertos nucleos artisticos rodeados de enormes
zonas de expansién, aunque la falta absoluta de datos cronolégicos y la persistencia de los
modelos iconogrdficos en el transcurso de varias generaciones de artistas, dan poca con-
sistencia a la presente clasificacion. Cabe separar dos grandes sectores, el mediterrdneo
y el pirenaico: ambos tienen en realidad mucho de pirenaico, pero asi como en el sequndo
sector las estribaciones orogrdficas sefialan la divisién de pequefias escuelas, el eje de la
gran cordillera no logra romper en el primero la unidad estilistica entre las obras rosello-
nesas y las que aparecieron en las comarcas de Gerona, Vich y Barcelona.

SECTOR MEDITERRANEO

A falta de talleres conocidos, organizaremos la descripcién de la imaginerfa romdnica
conservada en este sector, sefialando la existencia de tres tipos iconogrdficos, bdsicos en el
siglo XII: las Majestades, los Crucifijos desnudos y las Virgenes. La imagineria del siglo XIlI
adquiere un cardcter menos definido ampliando al mismo tiempo su iconografia.

MAJESTADES Y CRUCIFIJOS. — Las primeras son representacién pldstica de Cristo cla-
vado en cruz, como Rey de Reyes, vivo, vestido con tinica manicata y descalzo. Parece que
este tipo iconogrdfico es de raigambre oriental, quizd alejandrino-palestiniana, nacido como
reaccién contra un simbolismo excesivo. A pesar de que los Crucifijos vestidos y desnudos
coexisten en la iconografia desde los primeros tiempos cristianos, a partir del siglo VI surge
una corriente a favor del Cristo tunicado que se desarrollé especialmente en Siria. Ya desde
muy antiguo lo vemos implantado en Europa, apareciendo en una miniatura del cédice de
Rabbula del afio 586. En Irlanda se conocen ejemplares del siglo VIl y es probable que la
famosa Majestad de Lucca, llamada el Volto Santo, sea obra anterior al siglo X, aunque su
gran popularidad florecié en el siglo Xl. El Cristo-Majestad fué también popular en Fran-
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cia, puesto que se reprodujo como tipo normal en el plan iconogrdfico de la esmalteria de
Limoges.

Catalufia y Rosellén tuvieron desde muy antiguo predileccién por el Cristo vestido, y
puede asegurarse que en ningdn otro rincén de Europa se ha conservado un grupo tan im-
portante de Majestades con caracteres de gran arcaismo. Se hallaron distribuidas en el
Rosellén y en las comarcas de Gerona, Barcelona y Lérida, y cabe sospechar que casi todas
las iglesias del primer periodo romdnico poseyeron su “Majestad”. La de fecha mds antigua
no es escultura, sino pintura: la citamos al hablar de los frescos primitivos de San Quirce
de Pedret (pdg. 26), apareciendo pintada en un pilar de la nave, frente a la puerta de la
iglesia. Este fué, probablemente, el emplazamiento normal de las Majestades, ya que en
época moderna se sigue la tradicién, colocando un gran crucifijo cerca de la entrada de
los templos. Es de creer que fueron imdgenes procesionales, pues casi siempre en el reverso
de la cruz aparecen los simbolos de los Evangelistas y el Agnus Dei unidos por elementos
decorativos policromados. En la famosa epistola al abad Oliva, escrita por el monje Garcia
en 1042, se habla de una cruz presidiendo el altar de la iglesia de Cuxd. Es, pues, un dato
importante para probar que los Crucifijos figuraban entre la imagineria de los altares.

Tiene primacia, por derecho propio indiscutible, la célebre Majestad de Caldas de Mont-
buy (fig. 287), de tamafio mayor que el natural, obra maestra de la imagineria romdnica
europea, trdgicamente mutilada en el fatidico 1936. La estructura de la cabeza, conservada,
es mucho mds compleja y mds naturalista que la de las demds majestades de Catalufia y
Rosellén. Se diferencia de todas ellas por llevar sobre la tdnica manicata una pallia cldsica,
como las mds antiguas representaciones iconogrdficas bizantinas. El pelo se dispone en rizos
superpuestos de estructura especial que se aparta del esquema normal en el romdnico de
Occidente: sus barbas parecen sacadas de los relieves mesopotdmicos y es, entre las escul-
turas romdnicas de la Peninsula Ibérica, la que presenta un aspecto mds oriental. Con-
servd hasta 1936 su ennegrecida policromia y en su tinica se adivinaban los temas
circulares de los tejidos de tipo bizantino, muy parecidos a los de la Majestad Batllé del
M.A.C., de Barcelona (fig. 290). El enorme Crucifijo de la parroquial de Baget (Gerona),
impresionante por su magnitud (fig. 298), que alcanza los dos metros de altura, y por la ruda
expresién de su rostro, presenta muchos puntos de contacto con el Volto Santo de Lucca.
Con barba sin trenzar, terminada en doble punta, y pelo largo que se posa sobre los hom-
bros, formando tres bucles a cada lado; viste tdnica simple cefiida y cinturén de doble nudo
decorado con pequefios losanges en relieve imitando pedreria, que quizd fueron afadidos en
una restauracién del siglo XIII.

La citada Majestad Batllé (figs. 289 y 290), de procedencia desconocida (M.A.C., de Bar-
celona), encabeza un grupo que, de no proceder de lugares tan distanciados, diriase que es
obra de un taller Gnico: lo forman las de San Boy de Llussanés y Llussd (fig. 291) (Museo
de Vich); las rosellonesas de Angustrina, Bellpuig y La Llagona (fig. 292) (M.A.C., de Bar-
celona) y la de la ermita cercana a Martinet, en la Cerdafia gerundense (M.A.C., de Barce-
lona). La Majestad Batllé, notable por su policromia, perfectamente conservada, nos revela
el aspecto que tendrian estos impresionantes Crucifijos: su estructura facial deriva de la de
Baget y se reproduce casi exactamente en las demds Majestades del grupo. Es curioso
observar en ella que las trenzas que en la mayoria de Majestades cuelgan simétricamente
en relieve sobre los hombros, estdn aqui simplemente pintadas. Muy parecida, aunque de
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expresién mds aguda, es la Majestad de Llussd, cuyo perfil revela un fuerte sabor oriental.
Obsérvese en ella la suave calidad de los mechones de pelo, el ritmo sensible del modelado
de las mejillas y su unién con las aletas de la nariz. La de Bellpuig, semejante a la Batlld,
presenta un aspecto cldsico poco comin en las obras romdnicas: la ejecucién es primorosi-
sima, especialmente feliz la expresién de la boca y la fusién pldstica de la piel y el pelo. La
Majestad de La Llagona es versién mds esquemdtica, pero no menos intensa, que se repite
en la de Angustrina, obra secundaria del mismo taller y artisticamente negligible. La de la
ermita cercana a Martinet no es mds que una obra toscamente ejecutada tratando de imitar
la férmula de las anteriores.

La Majestad de San Juan les Fonts pertenece a otra técnica y, aunque coincide con las
anteriores en la estructura general, responde a un concepto hierdtico inferior en sensibili-
dad (fig. 293). Hay que sefialar su parentesco con las esculturas monumentales de la escuela
ripollense de mediados del siglo XII. Ello coincide con el cardcter y la hipotética cronologia
de la decoracién del reverso de su cruz (figs. 172 y 173). Otra corriente estilistica nos viene
indicada por la finisima Majestad de San Miguel de Cruillas (Gerona). Observando sus
finas barbas y su elegante ténica lisa, se nota cudn lejos estamos del rudo vigor que anima
a las obras del grupo antes estudiado. No conocemos ejemplares paralelos y debié de salir
del taller gerundense que estudiaremos mds adelante en relacién posible con los escultores del
claustro de la catedral de Gerona. Lleva corona y responde a la idea originaria del Cru-
cifijo presentado como Rey de Reyes. La Majestad del Museo Diocesano de Barcelona nos
sefiala probablemente el modelo mds avanzado dentro del siglo Xll. La figura perdié su
rigidez y en el pelo se prescindié de la organizacién de mechones simétricamente escalona-
dos que caracterizan el grupo de majestades arcaicas. Merecen citarse como complemento
de tan interesante grupo iconogrdfico, otras Majestades de la misma zona conservadas en
los museos de Barcelona y Vich; de factura tosca y pobre decoracién, pertenecen ya al
campo del arte folklérico. El modelo perdura, aunque sean raros los ejemplares conserva-
dos, hasta fines del siglo XIV.

iCudl es la fecha de estas Majestades? No poseemos ni en Catalufia ni en el Rosellén
obras de escultura monumental que sean comparables a la de Caldas; no es posible hallarle
precedentes estilisticos entre las obras del siglo Xll y, por otra parte, las grandes esculturas
de Ripoll le son indudablemente posteriores. Supera en calidad al Volto Santo de Lucca,
pero el estilo es demasiado distinto, en férmula y espiritu, para orientar la cronologia en
este sentido. Por el contrario, no puede negarse la semejanza iconogrdfica entre la famosa
Majestad italiana y la de Baget y como ésta parece ser prototipo del grupo Batllé-Llussd-
Rosellén, ello acentia el cardcter de pieza Gnica que rodea de misterio al grandioso Cru-
cifijo de Caldas. Esta talla vigorosa no desdice de las mejores esculturas pétreas conservadas
en el occidente de Europa; para hallar obras comparables es preciso acudir a lo mejor de
los marmolistas tolosanos del circulo del maestro Guilduino, el que firmé el ara de San
Saturnino en 1092, a las esculturas de la Puerta de las Platerias de Santiago, o a la obra
excepcional del claustro de Moissac, terminado en 1100. Todo ello nos lleva al periodo de
transicién entre los siglos XI y XIl.

El reverso de la cruz de la Majestad de Llussd presenta un tema decorativo pintado,
casi igual al que enmarca el frontal de San Martin procedente de Montgrony (pdg. 204),
obra ripollense probable, de la segunda mitad del siglo XIl. El dato es importante para la
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Figs. 288 y 289. — MAJESTAD DE BAGET. MAJESTAD BATLLO. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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Fig. 300. — VIRGEN DEL CLAUSTRO. ESCULTURA EN PIEDRA EN LA CATEDRAL DE SOLSONA.




Figs. 301 y 302. — VIRGEN DE LA CATEDRAL DE GERONA. VIRGEN DE CORNELLA DE CONFLENT (ROSELLON).
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filiacién de la pieza y también del grupo de imdgenes afines, ya que el monasterio de Llussd,
como se vi6 en el estudio de la pintura sobre tabla, pertenece al circulo de influencia de
Ripoll; ello viene ratificado por los elementos de escultura arquitecténica (tfomo V, pdg. 68).
No es, pues, muy aventurado considerar la Majestad de Llussd como obra caracteristica
de un taller de imaginerfa activo en el gran cenobio cataldn, paralelamente al obrador de
pintura cuya existencia y cronologia quedan ampliamente probadas. La aparicién de una
Majestad del tipo de la de Llussd en la iglesia de Angustrina, parroquia de la Cerdafia fran-
cesa que tuvo varias tablas pintadas de la escuela ripollense (véase pdg. 222), confirma la
hipétesis. Pero si consideramos el innegable parentesco entre la técnica de la Majestad de
Llussd y las otras dos rosellonesas ya citadas de Bellpuig y La Llagona, nos resulta un campo
demasiado extenso para la expansién del taller de imagineria activo en Ripoll. Quizd
serfa mds légico desdoblar la hipétesis suponiendo la existencia de un taller gemelo en
Cuxd: un intercambio de maestros justificaria la identidad de estilo en ambos monasterios.
Esto no seria, en realidad, mds que una repeticién del fenémeno ocurrido con la expansién
en Catalufia de la escuela de marmolistas pirenaicos a través del monasterio de Ripoll (véase
volumen V, pdg. 64). Con ello crece enormemente la importancia de Cuxd como centro
de produccién y expansién artistica y se estrechan los lazos culturales que ya desde la época
del gran abad Oliva (971-1046) unieron en espiritu y accién los dos grandes monasterios
benedictinos de la vieja Catalufia. Hemos ya sefialado (pdg. 204) que la decoracién de las
cruces que sustentan las Majestades de San Juan les Fonts y Cruillas encaja bien en la pin-
tura decorativa sobre tabla de la segunda mitad del siglo XII.

La tendencia del arte romdnico hacia lo realista a medida que avanzaba el siglo XiIl,
fué substituyendo poco a poco en la iconografia la idea de Cristo-Rey. figura hierdtica y viva,
por la del Crucificado victima, desnudo y muerto. Corrobora esta hipétesis el hecho de que
la majestad mural de Pedret fuera repintada en el siglo Xll, reemplazdndola por un Cruci-
fijo sin tonica. Ya se dijo antes que el Cristo desnudo fué tema de la imagineria desde época
muy antigua: poseemos un grupo muy importante de ejemplares indudablemente coetdneos
a las Majestades mds arcaicas. El del monasterio de La Portella (fig. 296) destruido en 1936,
parece obra hermana de la Majestad de Baget: la cabeza presenta caracteristicas estruciu-
rales muy parecidas, lo mismo que las manos y los pies; incluso la forma lisa del pafio nos
recuerda el plegado de la tinica de la grandiosa imagen pirenaica. El Crucifijo de la Seo de
Manresa es obra de gran calidad que parece prototipo de los de aspecto mds arcaico con-
servados en la region central de Catalufia (fig. 295). Tiene, como las Majestades, los pies
clavados separadamente, y sus brazos tienden, como en ellas, a la horizontalidad. Sorprende
el realismo de su anatomia y la profunda expresién de sus facciones; le caracteriza, ademds
de sus formas redondeadas tan opuestas al interés por la definicién por planos visto en el
grupo de Majestades, la forma especial con que un gran pliegue de la toalla colgando sobre
el cinturén, elimina el nudo que, ejecutado con sorprendente meticulosidad, no deja de
aparecer jamds en el cingulo de las Majestades y que se conserva en el Cristo de La Por-
tella. Algunos ejemplares del Museo de Vich (fig. 297), el que recientemente se descubrié
en San Pedro de Ripoll, en el del Museo Marés, de Barcelona, y otros, el tipo iconogrdfico de
Manresa se repite con fidelidad. ¢Se trata de otro modelo producido en el taller de Ripoll
a mediados del siglo XII? Es muy expuesto lanzarse a encuadrar bajo una clasificacién esque-
mdtica las innumerables imdgenes del Crucificado.
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LA VIRGEN MADRE. — Constituye tema principalisimo de la imagineria medieval y apa-
rece en todos los paises del mundo cristiano, repitiendo con fidelidad unas pocas variantes
de un modelo bdsico: la Virgen sentada en un trono presentando en su regazo, o sobre una
de las rodillas, al Nifio Jesis bendiciendo con la diestra. La Virgen viste tdnica y manto, lle-
vando a veces toca y corona; Jesis descalzo viste también ténica y manto, sosteniendo
corrientemente con la mano izquierda una bola o un libro. Algunas de estas imdgenes reci-
bieron también el nombre de Majestades en honor a la Majestad de Dios sentado en el
trono del regazo de su Madre. El tipo iconogrdfico es muy antiguo. El obispo Esteban de
Clermont, en Auvernia, hizo donacién a la nueva catedral, en 946, de una estatua de oro
de la Virgen obrada por Aleaume, arquitecto y orfebre. Parece que esta imagen se con-
servé hasta el siglo XVIl y es la que se representd en un cédice del siglo XIlI del propio Cler-
mont. Quizd nos proporcione una idea aproximada de las primeras imdgenes la famosa
figura durea de Santa Fe de Conques, obrada al parecer bajo el episcopado del mencionado
Esteban de Clermont, que fué asimismo abad del antiguo centro francés de peregrinacién.

En Espafia no se conservan imdgenes de la Virgen que con seguridad puedan atribuirse
a una fecha anterior al 1100, pero el nimero exiraordinario de Virgenes de talla policro-
mada atribuibles al siglo XIl permite suponer la existencia de imdgenes muy antiguas que
ocasionalmente nos vienen mencionadas por documentos y donaciones. Hay que tener en
cuenta que Santa Maria fué la dedicacién mds corriente en las iglesias del primer periodo
romdnico. El modelo de la Virgen amamantando a su hijo no aparece probablemente hasta
el siglo XIlll, convirtiéndose en motivo de gran fervor popular en el siglo XIV.

Antes de comenzar el estudio de las imdgenes de la Madre de Dios conservadas en

Catalufia y Rosellén, conviene presentar la bellisima Virgen del Claustro de Solsona, por
ser pieza seguramente importada y obra capital de la escultura romdnica europea. Es de
caliza blanca muy fina y tallada con extraordinario primor; segin Kingsley Porter, puede
atribuirse al famoso escultor Guilabertus, el que dejé su obra firmada en San Etienne de
Tolosa, en cuya caso la Virgen del Claustro seria obra de mediados del siglo XIl. Parece
que algunos historiadores aducen ahora pruebas, todavia no publicadas, que sitdan la talla
de la bellisima imagen en pleno siglo XIII. Si bien es innegable que el escultor de la figura
yacente del sepulcro del obispo Pons de Vilaré (1298-1306), conservado en el claustro de
la catedral de Solsona, se inspiré en la técnica de la venerada Virgen, también lo es que
algunas imdgenes de aspecto arcaico, descubiertas en la comarca solsonense (el mejor ejem-
plo conocido se conserva en el Museo de Vich) imitan de manera tosca pero indudable las
largas trenzas del pelo y la decoracién de las franjas del traje de la Virgen del Claustro.
Las Virgenes, de procedencia catalana indudable, que presenten, como la de Solsona, el
Nifio colocado en forma ladeada sobre la rodilla izquierda son rarisimas. Como veremos,
este tipo iconogrdfico tuvo mejor fortuna entre los imagineros castellanos y vasconavarros,
mds influidos por las corrientes artisticas de Francia.

Entre las mdltiples imdgenes de la Virgen Madre conservadas en el sector oriental de
Catalufia, podemos sefialar como prototipos la Virgen de Cornelld del Conflent (Rosellén)
y la pequefia imagen de la catedral de Gerona. Esta es de madera dura, sin policromia, pri-
morosamente acabada, a pesar de que se hizo para cubrirla con planchas de plata (fig. 301).
Su técnica y su estilo recuerdan lo mds antiguo de la escultura del claustro de la propia cate-
dral, especialmente los bellos relieves de los pilares; tenemos, pues, un dato que nos lleva
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a la segunda mitad del siglo XIl. Las facciones son correctas y la cara del Nifio tiene un
innegable sabor cldsico como ciertas esculturas coetdneas del norte de ltalia. La critica
artistica estd todavia demasiado en sus comienzos para lanzarse a reconstruir la personali-
dad de los imagineros medievales, pero cabe sefialar el parentesco estilistico entre la virgen-
cita de la Seo de Gerona y el Pantocrdtor tallado en madera que se conserva en el Museo
de Vich (fig. 303). La de Cornelld (fig. 302), soberbia escultura policromada, aunque ico-
nogrdficamente paralela a la del timpano de la famosa iglesia del Conflent (véase volu-
men V, figura 92), pertenece a otro estilo. Como en la Virgen gerundense es realista el
plegado de los ropajes, y el mismo sabor cldsico, mds italiano que francés, ilumina el hie-
ratismo de sus facciones, de excepcional belleza. Ambas imdgenes encabezan un grupo
numeroso, todas ellas de buena traza: la gloriosa Virgen de Montserrat, que conserva mucho
de su primitiva prestancia a pesar de las restauraciones (fig. 304); la del santuario del Tura,
en Olot; la de la coleccién Soler y Palet, de Tarrasa, interesantisima por su policromia,
reproduccién fiel de un tejido hispanodrabe; una de la catedral de Barcelona y otras varias
en el M.A.C. de Barcelona y en el de Vich (fig. 305).

Responden quizd a una fase mds avanzada del mismo modelo la Virgen procedente de
All (fig. 307) (M.A.C., de Barcelona); otra del Museo de Vich (fig. 308) y otras de tipo menos
estilizado, pero reteniendo mucho de su serenidad cldsica, de la Iégica de sus pliegues y de
las bellas proporciones de su estructura. Caracteristica comdn de ambos tipos es la forma
del trono, decorado lateralmente con balaustres.

Cabe presentar otro tipo de imagen de la Virgen que se halla en la regién meridional
de la zona que estamos estudiando, adaptacién rigida del modelo anterior, pero con mds
sentido de monumentalidad: el prototipo parece ser la patrona de San Martin Sarroca
(figura 309), obra cercana al 1200, perdida en 1936, a la que sigue en calidad y en traza
otra del Museo de Vich (fig. 306). Perdura en la regién durante el siglo XIll y empalma con
lo gético sin alteraciones notables. Citemos como ejemplos del siglo Xlll avanzado, una
bella imagen policromada del Museo Diocesano de Barcelona; la de Lloret de la Montaiia;
la de La Selva de Mar, y otras de la provincia de Gerona.

FRONTALES EN RELIEVE. — Ya hemos dicho que los antipendios pintados tienen como
parientes préximos, complices mds audaces en la funcién imitativa de orfebreria y metalis-
teria, algunos frontales de altar en relieve de talla o pastillaje de yeso. Son raros y proba-
blemente ya en época romdnica fueron mds escasos que los pintados. En la comarca que
estudiamos se descubrié el mds importante de los conocidos'en la iglesia de San Pedro de
Ripoll (Museo de Vich). Sigue la férmula cldsica con el Pantocrdtor rodeado por el Tetra-
morfos y el apostolado (fig. 311). Las figuras en altorrelieve, las columnitas que sostienen
las arquerias y las bandas que subrayan la estructura, imitan con fidelidad un frontal
metdlico repujado guarnecido de cabujones. Es obra de buen escultor, digna de uno de los
colaboradores de la gran portada del monasterio de Santa Maria: el estilo, y aun la férmula
ornamental, pertenecen al momento dlgido de la escuela de escultores ripollenses que cabe
sefialar a mediados del siglo XII. Los relieves de pastillaje completaron con eficacia la labor
del escultor y mds todavia la habilisima decoracién con corladura de tonos traslicidos sobre
plata, que debieron de producir en su tiempo una perfecta impresién de obra metdlica deco-
rada en esmalte. Con la técnica de pastillaje de yeso se modelaron los relieves del frontal
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procedente de la parroquial de Planés (M.A.C., de Barcelona). Su iconografia incluye el
Tetramorfos rodeando el Pantocrdtor y las figuras de ocho obispos con bdculo y sin mitra,
ocupando doble hilera de casetones (fig. 312). La ejecucién de los bajorrelieves estd reali-
zada con maestria, sobre un bosquejo previo en negro, visible en los descascarillados. La
pasta fué vertida y dejada sin retoques, con el método todavia empleado en las decoraciones
de pasteleria, utilizando como Unico instrumento una bolsa, en forma de cucurucho, con la
punta perforada. El papel del pintor fué en este caso tan importante como el del escultor,
pues la policromia, casi sin corladura, contribuye mucho al brillante aspecto de la piezqg,
Debe ser obra de comienzos del siglo XIll y no le conocemos parentesco estilistico ni entre
los frontales pintados, estudiados en el capitulo precedente, ni con los de pastillaje, hermanos
de técnica, que veremos al tratar de la imagineria ilerdense.

A falta de mejor sitio, cabe aqui la publicacién de un frontal de altar dedicado a la
Virgen desaparecido hace afios, sin que se sepa su actual paradero, del monasterio de San
Cugat del Vallés (Barcelona). Lo conocemos solamente a través de un tosco vaciado del
M.A.C., de Barcelona (fig. 314) y parece obra tallada en madera, recubierta en parte con
planchas de metal repujado. Es mds de lamentar tal pérdida, ya que la inscripcidn, de dificil
lectura en el vaciado, permitia fechar la obra en el siglo XIlIl. Representé la Virgen rodeada
del Tetramorfos acompafiada de las siguientes escenas: Anunciacién, Natividad, Anuncia-
cién a los Pastores, Presentacién, los Magos ante Herodes y otras tres referentes a la
leyenda de los Reyes Magos, Huida a Egipto, Degollaciéon de los Inocentes y Muerte de
la Virgen. Estas escenas aparecen en recuadros bajo arquerias trilobuladas del tipo de los
frontales pintados barceloneses del siglo Xlll de Santa Perpetua (fig. 222) y San Cipriano
de Cabaiias (fig. 223). La Virgen Madre del compartimiento central, perteneciente al tipo
frontal arcaico con el Nifio sentado en su regazo, es buen testimonio para observar la
persistencia de los modelos en el romdnico avanzado.

Simplemente por analogia técnica incluimos el arca labrada para contener las reliquias
de San Cdndido, halladas en 1292, totalmente decorada con relieves alusivos a la vida del
santo, obra primorosa de relieve en yeso sobre tabla (fig. 317).

IMAGENES DEL SIGLO XIll. — La etapa final de la imagineria romdnica de la regién
catalana viene definida por una serie incontable de Virgenes de talla policromada. Ni de
intento ha sido bosquejada la evolucién cronolégica de las imdgenes de la Virgen Madre
que con tan pocas variaciones pasa del siglo XII al XIIl. El arte popular se apodera de ellas
y las reproduce a centenares sin variar sus elementos esenciales hasta el final de la época
gotica. Publicamos como muesira de arte tardio en lo romdnico, la Virgen de la Leche, de
Pobla de Claramunt (fig. 310); es del siglo XlIl y sefiala el inicio de este tipo iconogrdfico,
al parecer de origen italiano, que se hizo tan popular durante el siglo XIV. Es obra notable
del periodo que estamos estudiando el grupo del Descendimiento de la Cruz con Maria y
San Juan, Nicodemus y José de Arimatea, flanqueado por los dos ladrones en cruz, conocido
con el nombre de Santisimo Misterio de San Juan de las Abadesas (fig. 313). Aparte de su
interés artistico, es documento capital en la historia de la imagineria por constar documen-
talmente que fué tallado en 1250. Observando su parentesco estilistico con los crucifijos del
siglo XII presentados antes, se observa la persistencia del estilo y de la técnica a través de
los afios. Un cierto espiritu de modernidad anima ya las imdgenes de Juan y la Virgen, pero
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Figs. 309 y 310. — VIRGEN DE SAN MARTIN SARROCA, VIRGEN DE POBLA DE CLARAMUNT.
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Fig. 314.— VACIADO DE UN FRONTAL DEDICADO A LA VIRGEN, PROCEDENTE DE SAN CUGAT DEL VALLES.,
(Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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Figs. 315 y 316.— PUERTA DE UN TRIPTICO PROCEDENTE DE SAN MARTIN SARROCA, (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
SALVADOR. (Museo de Vich.)




Fig. 318. — CRUCIFIJO. IGLESIA PARROQUIAL




Fig. 319. — CABEZA DEL CRUCIFIJO DE LA IGLESIA DE MITGARAN,
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Fig. 320. — CRISTO DE UN DESCENDIMIENTO.
(Colecc. Gardner, Boston.)

Figs. 321 y 322. — CRUCIFIJO PROCEDENTE DE CAPDELLA.

CALVARIO, PROCEDENTE DE TRAGO DE NOGUERA.
(Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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la bellisima cabeza de JesUs, con sus barbas de rizos simétricamente escalonados y sus lar-
gas trenzas caidas sobre los hombros, conserva toda la fuerza arcaica de las Majestades
del XIl. Podemos presentar entre las obras de traza parecida y naturalmente coetdnea una
bella imagen del Crucificado del Museo de Vich.

La iconografia se enriquece en este periodo con nuevas aportaciones: sefialemos las
imdgenes de San Joaquin (fig. 315) y Santa Ana, aplicadas en altorrelieve en las puertas
de un triptico procedentes de San Martin Sarroca (M.A.C., de Barcelona). Los reversos de
dichas puertas conservan en mal estado las imdgenes pintadas de San Pedro y San Pablo,
que por su estilo y técnica corroboran la fijacién cronolégica de la obra dentro de la segunda
mitad del siglo XlIl. Ya de fines de siglo serdn las cuatro puertas de un poliptico de la misma
procedencia, ejecutadas con la intervencién de talla, pastillaje y pintura que nos sefialan el
hito terminal de lo romdnico en la regién barcelonesa (M.A.C., de Barcelona). Podemos
presentar como obra importante dentro de esta fase una gran imagen del Salvador del
Museo de Vich (fig. 316), procedente de Igualada.

SECTOR DE LERIDA

CRUCIFIJOS Y VIRGENES. — Con las tallas del valle de Arén encabezamos la presenta-
cién de la imagineria ilerdense. Esta no tiene estilisticamente un cardcter unitario: en rea-
lidad, existen diferencias innegables entre las esculturas policromadas de su zona pirenaica,
y las que se han descubierto en los pueblos vecinos a la ciudad de Lérida. Caracteristicas
comarcales se observan también en las imdgenes de la regién de la Seo de Urgel y del
valle de Andorra, pero se adivina un comdn denominador estilistico que permite distinguir
las obras de este sector de las del grupo anteriormente estudiado y de las del valle del
Noguera Ribagorzana, que forman el nicleo subsiguiente.

El valle de Ardn conserva todavia piezas capitales para la historia de la imagineria
romdnica: destacan por su cardcter y por su gran calidad artistica el pequefio Cristo de
Salardd (fig. 318) y el busto de un monumental Crucifijo de Mitgardn (fig. 319). La férmula
peculiarisima del esquematismo de ambas figuras prueba que fueron talladas por el mismo
artista, genial escultor que representa dentro de la imagineria romdnica lo que el Maestro
de Tahull dentro de la pintura. Obsérvese la agudeza de la estructura anatémica en el
Cristo de Salardi y la profunda expresién del de Mitgardn. El arte y el espiritu de los dos
Crucifijos justifican, la atribucién, casi universalmente aceptada, de que el elegantisimo
Cristo Courajod, del Museo del Louvre, es obra hispdnica. En realidad, puede asequrarse
que éste es pieza cumbre de la imagineria francesa del siglo XlI, coetdnea de las dos tallas
del valle de Ardn. En cambio, creemos aceptable el atribuir origen pirenaico al pequefio:
Crucifijo de la coleccién Gardner, de Boston (fig. 320): pertenecié a un grupo del Descendi-
miento y es obra fina, aunque menos aguda que el Cristo de Salardd, con el que presenta
no pocos puntos de contacto. Coincidentes en época, pero no en estilo, con los anteriores,
son dos Crucifijos descubiertos en las regiones vecinas, uno en Capdella (M.A.C., de Barce-
lona) y otro en Olp. El primero (fig. 321) responde al tipo de pies clavados separadamente
y es interesante por su estructura tan simple y por la suavidad de su modelado. El Cristo
de Olp representa en la comarca de Lérida la férmula que caracteriza a la imagineria en
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el valle vecino del Noguera Ribagorzana, con sus famosos grupos escultéricos de Tahull
y Erill, que estudiaremos en las pdginas siguientes. Presentamos como muestra importante
de imagineria popular del siglo XII el Crucifijo procedente de Tragé de Noguera (M.A.C,, de
Barcelona), realizacién escultérica del modelo normal en las cruces pintadas y en las
obras de orfebreria, con las imdgenes de Marfa y San Juan en relieve de talla clavadas a
los extremos del travesafio de la cruz (fig. 322). La coleccién Espona posee un ejemplar seme-
jante, ya del siglo XIll, que afiade a las figuras anteriores un pequefio Addn surgiendo del
sepulcro a los pies de Cristo.

Las imdgenes de la Virgen del siglo XIl presentan cierta uniformidad en las distintas
comarcas ilerdenses. Obsérvese el parentesco iconogrdfico y aun estilistico que existe entre
la Virgen de Ger en la coleccién Espona (fig. 323), y la de Bastanist (Cerdaiia) (fig. 324) que
presentamos como piezas capitales de la imagineria ilerdense. La sensibilidad extraordina-
ria con que se tallaron sus facciones y se concibié su estructura alcanza el mérito de la Vir-
gen de Gerona y de las que iremos citando como piezas capitales de las diversas escuelas
hispdnicas. La gracia pastoril, ingenuamente dulce de la primera, completa la serena belleza
de la de Bastanist. El modelo hizo fortuna, repitiéndose en diversas imdgenes conservadas
en la Cerdafia y en otfras regiones del obispado de la Seo de Urgel, con supervivencias en
las obras avanzadas del siglo Xlll. Presentan como detalle caracteristico la forma cefiida
del plegado bajo la falda que deja salientes los pies de la Virgen en esquematismo gracioso,
que se repite en otras imdgenes de la misma comarca, incluso en las de tipo iconogrdfica-
mente distinto.

La grandiosa Virgen de la catedral de la Seo de Urgel (fig. 325), coronada como patrona
de Andorra, ejemplar de raigambre no catalana que presenta sorprendentes contactos con
ciertas obras italianas del siglo XII, es otro modelo que se copié en diversos ejemplares de
la regién: citemos entre las mds importantes la Virgen de Gualter (Lérida) y la de Santa
Coloma de Andorra. La Virgen de Covet (M.A.C., de Barcelona), tipo iconogrdfico de aspecto
ristico (fig. 326), encabeza una serie de esculturas estilisticamente hermanas, que salieron
probablemente de un mismo taller cuyo interés folklérico rebasa a su valor artistico; le
pertenecen la Virgen de Vilanova de Meyd y una serie de imdgenes del Museo Diocesano
de Lérida, entre las que destacan un grupo de figuras, hierdticas y fuertemente estilizadas,
que formaron parte de un frontal de altar con imdgenes en relieve. La Virgen de Tallo
(figura 327) y otra de procedencia desconocida (fig. 328), hoy en el M.A.C., de Barcelona,
constituyen modelos mds avanzados, quizd de comienzos del siglo XII, donde la vieja tra-
dicién se conserva con dignidad y buen arte, viniendo valorada la segunda por su jugosa
policromia, que se conserva intacta.

FRONTALES EN RELIEVE. — Por razones de cronologia insertamos aqui los frontales de
altar con imagineria en relieve, hallados en la comarca que estamos estudiando. Tres
de ellos pertenecen a la técnica ya descrita del pastillaje o estuco policromado; el cuarto
es de talla. A primera vista se descubre la hermandad de los dos procedentes de Gfnestarre
de Cardés: uno (fig. 329) con el apostolado acompaiiando a Jesis rodeado por el Tetramor-
fos (M.A.C., de Barcelona); otro (fig. 330), con la Virgen Maria acompaiiada de ocho figuras
de bienaventurados formando parejas (Metropolitan Museum, New York). Su arte es rudo

y pobre y la ejecucién, adocenada, como realizada en un taller productor de piezas en serie.
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Tuvieron policromia sobre corladura de estafio que con su oxidacién se llevé los colores,
convirtiendo la superficie total en una masa gris. En el bisel del marco del primer fron-
tal quedan restos de una inscripcién que nos fecha la obra en el afio 1225.Son, pues, pie-
zas capitales para la fijacién de la cronologia de la imagineria romdnica y de la pintura
sobre tabla.

Es en fodos conceptos obra inferior, el frontal procedente de Alés (Lérida) (M.A.C.,
de Barcelona). En él se representa a la Virgen, dentro de aureola sostenida por dngeles,
con acompafiamiento de ocho santos y parece obra de otro taller rural desprovisto de la
ambiciosa agudeza que anima casi siempre la imagineria romdnica (fig. 331). Mds rdstico
resulta todavia el frontal de Benavent de Tremp (M.A.C,, de Barcelona), curiosa pieza de
imagineria popular, quizd de fines del siglo XllI, sin otro mérito que la habilidad de ser
tallado de una sola pieza de madera: presenta el Pantocrétor rodeado del apostolado (figu-
ra 332).

Por no hallar mejor sitio, publicamos aqui el frontal de mdrmol del altar mayor de
la catedral de Tarragona (figs. 333 y 334). Es obra indudable de uno de los mejores escul-
tores del claustro. De pertenecer, como publican algunos autores, al altar que en 1230 con-
sagré el obispo Aspargo de la Barca, tendriamos un buen apoyo en la cronologia de la
escuela de escultores tarraconenses, pero, en opinién de otros, dicho altar fué consagrado
por el obispo Rodrigo Tello, que tomé posesién de la mitra en 1287. Parece mds verosimil
la primera fecha dado el arcaismo de la obra, pero no hay que olvidar que el arte romd-
nico arraigé profundamente en la escuela de Tarragona.

OBRAS TARDIAS. — En pleno siglo XIlI siguieron activos en las comarcas ilerdenses los
talleres de imaginerfa. Las obras conservadas no acusan ni la mds ligera influencia de la
escuela de escultores de origen tolosano, que llevé a término la soberbia decoracién de
Idbcatedral de Lérida y que tantas muestras de buen arte dejé en Catalufia, Huesca y Va-
lencia. Al parecer, los imagineros rurales cerraron los ojos a toda innovacién y siguieron
tallando y policromando, sin nervio y sin arte, imdgenes de la Virgen y del Crucificado,
segun los modelos del XII. La técnica de pastillaje que tuvo, como hemos visto, su gran papel
en la decoracién de los fondos de frontales de altar y aun en la imaginerfa de los del grupo
que acabamos de ver, fué asimismo empleada en la decoracién de imdgenes de talla: sirvan
de ejemplo algunas Virgenes de los Museos de Vich, Solsona y Lérida, y algunos Crucifijos de
este Ultimo Museo (fig. 335). Dicha técnica participé también como complemento decora-
tivo de un grupo de esculturas de buen arte, que aparecen en la comarca de Lérida en
las postrimerias del siglo XIIl, reflejando un potente y renovador influjo francés, indepen-
diente de la corriente tolosana, antes mencionada. Son tipos sefieros de este grupo las
Virgenes de Cubells (fig. 336) y Cervera y el San Miguel del Museo Diocesano de Lérida,
procedente de Montmagastre (fig. 337).

La comarca de Tarragona es pobre en imagineria anterior al 1300. Citemos como pie-

zas tipolégicas arcaicas la Virgen de la Pobla de Mafumet y la del santuario de la Sierra
de Montblanch.
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ESCUELA DE IMAGINEROS EN EL RIBAGORZA

Los pueblos de la cuenca alta del Noguera Ribagorzana, antigua baronia de Erill, que
con sus iglesias de Tahull, Erill, Bohi y Durro desempefia un papel tan importante en la
historia de la arquitectura romdnica pirenaica (tomo V, pdg. 34) y que, segin se vié en el
primer capitulo del presente libro, se decoraron con las mejores pinturas romdnicas hispa-
nas de la primera mitad del siglo XIll, tienen también su brillante participacién en la his-
toria de la imagineria.

La misién artistica enviada en 1903 por el “Institut d’Estudis Catalans” a la entonces
ignota regién del obispado de Lérida, que une Catalufia con la provincia de Huesca, dié
a conocer al mundo del arte, ademds de las iglesias y frescos mencionados, una escuela
escultérica absolutamente inédita. En olvidada trastera de la iglesia de Erill surgié un mon-
t6n informe de tallas, a las que la humedad desposeyé de su policromia, entre las cuales
estaban las figuras del monumental Descendimiento guardadas actualmente en los Museos
de Vich (fig. 338) y Barcelona (figs. 341 y 342). También se hallé en Santa Maria de Tahull
otro grupo del Descendimiento y, todavia en su emplazamiento original, el frontal de talla
del M.A.C., de Barcelona (fig. 346) y en el monasterio de Ovarra el altar que sigue siendo
pieza Unica en su género (fig. 356). La maravillosa expedicién terminé con el inventario
de la catedral de Roda, abandonada entonces con todos sus tesoros en el mds desolado de
los valles pirenaicos. Los anticuarios, lanzados rdpidamente a la dispersién de los hallaz-
gos, completaron la bisqueda, descubriendo mds testimonios de la desconocida escuela
artistica del Ribagorza. Las obras escultéricas halladas, en los que hasta hace pocos afios
fueron solitarios e incomunicados parajes, se caracterizan por la sorprendente calidad artis-
fica y por su cardcter unitario y recio; en pocos casos se puede hablar de una serie artis-
tica, agrupdndola con mds propiedad bajo la denominacién global de la escuela. No puede
caber duda alguna atribuyendo a un taller, activo en Tahull o en Erill la Vall, las dos villas
mds importantes de la baronia, los diversos grupos del Descendimiento, Crucifijos, Virgenes,
antipendios y ofras imdgenes de talla policromada que en los Gitimos decenios pasaron
de las olvidadas iglesias del rincén filial del obispado de Roda, a museos y colecciones de
Europa y América.

Reaparecen en ellas, con nitidez y franqueza absoluta, los principios metddicos de lo
romdnico, cuyo proceso nos es dado estudiar con toda su pureza en tan contadas ocasiones.
Como en las escuelas de fresquistas pirenaicos, podemos observar en estas esculturas la
cristalizacién de una férmula, inflexible en su esencia estructural pero dvida de matices.
La estructura bdsica arranca de un esquematismo que resuelve con justeza y sobriedad
todos los problemas de proporcién, actitud y acoplamiento; a primera vista estas grandes
imdgenes parecen modelos articulados, como los que modernamente se utilizan en talleres
y escuelas, tal es la impresién de exactitud en la proporcién de sus miembros y en el acorde
de dngulos y lineas de resistencia. Si de las lineas generales pasamos al detalle anaté-
mico, desaparece de nuestra mente la frialdad de la impresién inicial, y surgen perfectos
los mUsculos esenciales de los brazos, los volimenes de las manos, las masas densas de los
cuerpos, la tensién de las piernas, con tal diferenciacién entre lo vivo y lo muerto, entre
lo humano y la indumentaria, que hay que recurrir a las obras mds agudas del arte de
Extremo Oriente para hallarles parangén en sensibilidad y agudeza. Es indtil buscarles ele-
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Figs. 334 y 335. — DETALLE DEL FRONTAL DE LA CATEDRAL DE TARRAGONA, CRUCIFIJO CON RELIEVES DE ESTUCO.
(Museo Diocesano, Lérida.)




Figs. 336 y 337. — VIRGEN DE CUBELLS. SAN MIGUEL, PROCEDENTE DE MONTMAGASTRE. (Museo Diocesano, Lérida.)
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mentos superfluos pero nada les falta a estas imdgenes que saben combinar el hieratismo
de las mejores obras arcaicas con el sentimiento realista de la imagineria de los tiempos
floridos. Su expresion, profunda y contenida, las convierte en piezas capitales del arte de
todos los tiempos.

Observemos que este taller originalisimo de imagineria, nace precisamente en un sec-
tor totalmente desnudo de escultura monumental e incomunicado con las regiones ricas en
edificios pétreos donde el escultor hallé campo abonado para sus fantasias. Las semillas no
pudieron ser indigenas, sino que fueron llevadas como complemento del sorprendente pro-
grama litérgico desarrollado en aquel grupo de pueblos que componen un panorama Gnico
jalonado por las elegantes torres de sus iglesias. El escultor o escultores que fundaron el
taller no fueron de raigambre italobizantina como los fresquistas de Tahull, sino de origen
netamente hispdnico. No les hallamos precedentes entre los imagineros catalanes, ni en
Aragén ni en Castilla se conservan obras que expliquen el origen de su arte. Quede, pues,
sin hipdtesis el arranque de la escuela del Ribagorza y contentémonos con admirar su arte
excepcional que conservé gran parte de su encanto y de su fuerza desde el segundo cuarto
del siglo Xl hasta las primeras décadas del 1200. Quizd gracias al forzado aislamiento de
su regién y a lo reducido de su drea de influencia, una escuela nacida de una manera cir-
cunstancial vivié afios sin alterar su esencia.

Por puro instinto salié aludido el arte escultérico de Extremo Oriente al relatar sus
caracteristicas esenciales. Pero ies que puede pedirse mds semejanza externa y mayor im-
presion de afinidad espiritual que las que existen entre ciertas figuras chinas de madera
policromada y el San Juan del Descendimiento de Erill (fig. 342) y la Virgen de Durro
(figura 340)? Suponemos que la misteriosa cadena que une obras en todos conceptos tan ale-
jadas, permanecerd para siempre en su calidad de incdgnita nebulosa. El arte de los escul-
tores de la baronia de Erill forma un circulo demasiado cerrado; la civilizacién que mila-
grosamente respeté un grupo de sus obras, se llevé las que podrian indicarnos el paso de
dicha cadena y la forma de sus eslabones. Conviene insistir en el andlisis de lo que nos queda
de la escultura hispanodrabe; urge reunir sus elementos dispersos, volver con mayor agu-
deza, afinando la sensibilidad y el tacto, hacia aquellas obras de escultura monumental
romdnica que presenten sabor oriental que a veces se esconde de un modo insospechado,
El orientalismo de ciertos escultores hispdnicos y aun franceses de los siglos XI y Xl es pro-
blema que no ha sido todavia esbozado y que puede proporcionarnos puntos de vista
inéditos; en él debe desempefiar un papel decisivo la imagineria del taller de Tahull-Erill.

La escultura espafiola puede presentar pocas imdgenes tan importantes como el Cristo
muerto de Erill, ni figuras mds originales que el San Juan y la Virgen y las de José de Ari-
matea y Nicodemus en actitud de descender el cuerpo de Jesis. La labor del tallista es con-
tundente, apasionada y desprovista de toda vacilacién. Como el autor del Pantocrdtor
pintado en el dbside de San Clemente de Tahull, el escultor de Erill, coetdneo suyo, tenia
su férmula de gran fuerza narrativa estilizando con patético sintetismo. Kingsley Porter, el
primero en conceder la importancia que merecen las esculturas de Erill, hizo notar su paren-
tesco con la obra del Maestro de Tahull; la curiosa cofia, que forma como un halo blanco
alrededor de la cabeza de la Virgen, pintada en el dbside de San Clemente (Idm. |), reapa-
rece esculpida en la Virgen del grupo de Erill y en otras imdgenes de otros Descendimientos
semejantes, evidentemente hermanas de las anteriores, como son la de la Virgen, de
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la parroquia de Durro y la que se guarda en el Fogg Museum de Harvard (EE. UU.).
El M.A.C. de Barcelona posee el Descendimiento incompleto, de tamafio mds pequeiio, pro-
cedente de Santa Maria de Tahull. Las imdgenes de los ladrones, la de la Virgen y la de José
de Arimatea se apartan muy poco del hieratismo del grupo de Erill; en cambio, en el Cruci-
ficado se dibuja una expresién mds vivaz que hizo sospechar a Kingsley Porter que la obra
fué retocada en tiempos mds avanzados. Ademds de estos grupos, que ya de por si consa-
gran una escuela, conservamos del taller del valle de Bohi otfras esculturas: citemos como
piezas notables tres Crucifijos desnudos, de pequefio tamafio (M.A.C., de Barcelona), uno
de ellos atribuible al maestro del grupo de Erill (fig. 347), y la imagen de Cristo bendiciendo
(figura 348) perteneciente al momento arcaico del siglo XII con trazos caracteristicos del gran
maestro (M.A.C., de Barcelona).

Para.completar la idea de escuela, unitaria y bien organizada, basta observar la persis-
tencia de las caracteristicas esenciales del estilo en obras de pequefio tamafio tal como son
las preciosas figurillas que animaron un dia los casetones de un antipendio tallado en ma-
dera de la ermita de Castarné de Noals, regién vecina al valle de Bohi, ya en la provincia
de Huesca; se conservan el Pantocrdtor y algunos apéstoles. Sirvanos el San Pablo (fig. 345)
para mostrar que una reduccién a veinticinco centimetros de altura no alteré ni la con-
tenida expresién de los volUmenes faciales, ni la dicciéon precisa del esquema humano.
El aspecto de conjunto de esta pieza excepcional de mobiliario litdrgico lo tenemos en el
frontal descubierto en la mencionada expedicién de 1903 en el altar de Santa Maria de Tahull
(figura 346). Muestra un arte mds avanzado, probablemente hacia 1200, y su estructura
sigue el modelo de arquerfas cobijando figuritas de apéstoles que flanquean la aureola elip-
tica del Pantocrdtor. llustra la transformacién estilistica del taller desaparecido ya el gran
Maestro de Erill: las figuras dulcificaron su expresién con cierto aire de vulgaridad; la
contundencia del tallado de las masas se transformé en un esquematismo fino, pero medio-
cre; de la simplicidad volumétrica se pasé a una meticulosa descomposicion en planos que
conservan cierta légica dentro de su espiritu decorativista. En realidad, los maestros
herederos del genial escultor no fueron sino buenos operarios que,sin grandes arrestos
mantuvieron la actividad del taller con dignidad profesional. El mismo cardcter mediocre y
decadente puede observarse en la pequefia imagen de la Virgen (fig. 343) cuyo paradero
ignoramos, que puede atribuirse al autor del frontal de Santa Maria. La Virgen, patrona
de Durro (fig. 344), conserva con mds fidelidad el sintetismo estructural arcaico dando una
versién posterior al 1200 del profundo humanismo que vibra bajo las tallas que componen
el nicleo bdsico de la imagineria del valle de Bohi. La Virgen que estuvo hasta 1936 como
titular de la iglesia de Santa Maria de Tahull, es obra tosca de mediados del siglo XIll, que
citamos aqui como dato que demuesira que en estas fechas la tradicién de la escuela habia
desaparecido totalmente. Puede agruparse con los mds decadentes y tardios ejemplares de
la escuela de Lérida, lo mismo que algunos Crucifijos y un pequefio Cristo bendiciendo con-
servado todavia en San Clemente de Tahull. Parece pues que si la labor producida por los
escultores de la baronia de Erill durante la primera mitad del siglo Xl influyé no poco, como
se dijo, en las obras arcaicas de imagineria talladas en los obradores ilerdenses, la per-
manencia y crecimiento de éstos durante el siglo XlIl acabé por ceder sus modestos avan-
ces estilisticos a los seguidores de los primeros. '

No conocemos la procedencia de un frontal de talla, emigrado hace afios a los Esta-
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igs. 339 y 340. — DETALLE DEL CRISTO DEL DESCENDIMIENTO DE ERILL LA VALL. (Museo de Vich.) DETALLE DE LA
VIRGEN DE DURRO. (Mus. Arte Cat.. Barcelona.)
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Figs. 341 y 342.— VIRGEN Y SAN JUAN DEL DESCENDIMIENTO DE ERILL LA VALL. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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Fig. 349. — FRONTAL DE TALLA POLICROMADA. (En los Estados Unidos.)




dos Unidos, que reproduce la férmula corriente del Pantocrdtor rodeado de los Evangelistas
y del apostolado (fig. 349). Las figuras, talladas independientemente y aplicadas en las arque-

rias que componen la estructura general de la pieza, son obra de un escultor poco dotado
imitador de los maestros del Ribagorza.

LEVANTE Y BALEARES

En las comarcas que integran la provincia de Castellén de la Plana existen algunas
imdgenes de talla policromada que conviene citar, aunque no afiaden ningln modelo nuevo
a la tipologia catalana. Nuestra Sefiora de la Naranja, en Olocau del Rey, conserva algo
de las férmulas arcaicas, pero es obra del siglo XIll; Nuestra Sefiora de la Costa, en Cer-
vera del Maestre; Nuestra Sefiora de las Nieves, en La Mata, y Nuestra Sefiora de Gracia,
en Vallibona, las tres destruidas en 1936, serfan interpretaciones populares de lo romd-
nico, quizd posteriores al 1300.

Parece que la venerada Virgen de la Arreixaca, antigua patrona de Murcia, es la
imagen citada y aun ilustrada en las Cdntigas de Alfonso el Sabio.

En las Baleares son rarisimas las reliquias de arte del siglo XIlI: citemos como obra
arcaica, aunque de poco interés, el pequefio Cristo de talla conservado en la iglesia de San
Jaime de Palma de Mallorca y la cabeza de un gran Crucifijo, obra de buen arte que se
guarda en el Museo de Ibiza.

333




ARAGON, NAVARRA Y VASCONGADAS

Es innegable la afinidad entre las tallas policromadas oscenses del siglo XIl y las nava-
rras. El influjo italiano que aparece en Aragdn a mediados del siglo XIiI, legéndonos piezas
tan notables como la Virgen de Daroca, penetré profundamente por Navarra hasta la zona
alavesa, contribuyendo a la creacién de la tan tipica Virgen navarrovascongada que llegé
a incluir en su enorme circulo estilistico del siglo Xl la gran mayoria de las regiones centro
y norte de la Peninsula. De todas maneras, existen diferencias iconogrdficas y técnicas
entre las imdgenes de esta zona, de raigambre pirenaica, y las coetdneas de Castilla, Ledn
y Galicia, que estudiamos en el capitulo siguiente.

ARAGON

En la regién de Huesca, rica en imagineria romdnica, se distinguen claramente dos
grandes escuelas con sus respectivos circulos de influencia: la oriental, de Roda, y la de las
comarcas de Occidente. La primera no es mds que un apéndice de lo cataldn y en ella se
funden los caracteres del extraordinario grupo de escultores ribagorzanos con el estilo
ecléctico de los talleres de Lérida. No en vano la sede episcopal de Roda quedé definitiva-
mente trasladada a Lérida el afio 1149, pasando a depender de la autoridad eclesidstica
catalana un considerable sector territorial oscense. La escuela de Huesca, que con mayor
propiedad podria llamarse escuela de Jaca-Huesca, es mucho mds compleja.

La rivalidad entre los obispos de Huesca y Roda, que durante los siglos XI y XlI con-
virtié a las respectivas didcesis en terrenos enemigos, trazé una barrera politica imper-
meable a las corrientes artisticas. Esta frontera, cuya delimitacién fué causa de enconadas
luchas, oscilaba segin los tiempos, en la zona que une Alquézar con Barbastro. En las
pdginas anteriores viése que los efectos de tan irreductible separacién se reflejaban toda-
via en las obras pictéricas del siglo XlIl, cuando ya menguada la fuerza de Roda extinguidse
la agresividad en los litigios territoriales. Pero las corrientes artisticas estaban ya encauza-
das y dificilmente cambiaron de rumbo: el sector oscense que pasé a Lérida, acusé desde
comienzos del siglo XlIl la influencia de las férmulas estéticas vigentes en Catalufia.

ESCUELA DE RODA. — Es légico que la villa de Roda de Isdbena, sede de San Ramén,
el obispo que presidié la sorprendente floracién artistica de los pueblos del Ribagorza, tuviera
sus talleres propios de imaginerfa y aun de ofras artes aplicadas que subsistirian muchos
afios después bajo la comunidad de canénigos que sustituy6 al obispado. El burgo actual,
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Figs. 353, 354 y 355.— VIRGEN DE UNA ERMITA DE GRAUS. VIRGEN DE LA CATEDRAL DE RODA DE ISABENA. SAN MAR-
TiN DE BENASQUE.
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Fig. 356. — ALTAR DE TALLA PROCEDENTE DEL MONASTERIO DE OVARRA. (Museo Diocesano de Barbastro.)

Fig. 357. — SEPULCRO DE SAN RAMON,




ZANO.

GEN DE LA IGLESIA DE PANZ

" .n_ o W

&
>
-
o
w
vy
N
O
w
O
|
-
>
<
-
w
(]
Z
—I
o
4H..
il
<
v
w
O
O
-4
<
F
7.4
-

wvy

-

w

(a}
Z
w

0
o

>

|

o

wy

o)
>

[- v}

vy

o)
“»
o

w




a pesar de su aspecto decadente, luce festimonios que acreditan una vida prospera y cierto
poderio mantenidos hasta comienzos del siglo XVI: sus edificios civiles presentan restos de
nobleza constructiva, sus murallas se reedificaron a fines del medioevo, y la riqueza conser-
vada en su vieja catedral demuestra que a la copiosa herencia del perfodo episcopal le fue-
ron afiadidos ricos Ie ados posteriores. En este museo catedralicio, junto a la preciosa silla
de San Ramon, Joyu del mobiliario romdnico, hallamos las primeras imdgenes del grupo
rodense.| Un Crucifijo mayor que tamafio natural, al que los bdrbaros repintes no han
logrado | borrar la nobleza y elegancia de su talla, es una figura de bellas proporciones, de
la que no desdice un San Juan, seguramente compafiero suyosasi-lospresentamos-en-nvestra
figyra-350;-reconstruyendo un grupo del Calvario, del que se perdié la imagen de la Virgen.
El concepto pldstico de estas esculturas se acerca al del taller ribagorzano; les une su
canon humano, la justeza del gesto y el realismo incisivo de sus miembros modelados con
sobriedad, pero no reflejan aquel sentido exdtico que tan profundamente modifica el espi-
ritu, sin alterar apenas su férmula técnica. El Descendimiento de Erill la Vall y el Calvario
de Roda son obras superficialmente semejantes, pero dispares en su cardcter: orfenfa] en
el prlmero mediterrdneo y cldsico en el segundo. > A g S DA X
/\\Pertenecen probablemente al taller de Roda y a un mismo momento) aunque no acusan
la misma mano, los Crucifijos de Alquézar y de Benasque. Su postura es menos hierdtica,
pero no es dificil hallar semejanzas con el Cristo de Roda en la forma de resolver la estruc-
tura de los volUmenes del cuerpo y la tensién de las extremidades. El de Benasque {fig=352)

que tiene una apariencia mds arcaica, debido-a-la-forma=del-pelo-y-de-la-barba-fiel-a-las

formulas-de-la-primera-mitad-del-siglo-Xlly fué retocado para adaptarlo al tipo iconogrd-
fico renacentista, pero brazos y piernas conservan intacta la aguda estilizacién original que
se reproduce exactamente en el Cristo de Alquézbcyﬁg. 351). El Calvario de Roda se une
estilisticamente con la obra escultérica de la tumba de San Ramén, altar de la cripta de la
catedral, obra fechada, probablemente, puesto que el traslado del cuerpo del venerado obispo
tuvo lugar en 1170. Es una arca de piedra (fig. 357), de tamafio normal, en cuyo frente se
representan en relieve policromado la Anunciacién, la Visitacién, el Nacimiento y la Epi-
fania, sobre fondo liso sin acompafiamiento de frisos, molduraje ni elementos decorativos.
La sostienen cuatro pilares con sendos dngeles, en alto relieve, mostrando los atributos de los
Evangelistas. Estas cuatro bellas imdgenes, que no parecen obra de la misma mano que
los relieves del sarcéfago, reproducen punto por punto los elementos caracteristicos de dicho
Culvariﬁo misma correccién y regularidad en las facciones, composicién exacta en la
légica estrUctura del plegado, todo ello dentro de una contenida tendencia realista de sen-
timiento cldsico. Este sentido imponderable de serenidad, tan vivo como las férmulas gene-
radoras de las diversas escuelas romdnicas, no aparece en las ingenuas narraciones del

sarcéfago, que pertenecen, a pesar de su buena calidad, al mundo de los imagineros de ofi-.

cio, fieles a una tradicién y sujetos a los modelos que transmitieron su aspecto arcaico a
las obras del siglo Xl avqnzqu\ De aqui su sorprendente semejanza con las figuras en
relieve de los antipendios de pushlla]e (figs. 329 y 330), que sabemos fechados hacia 4250
y aun con las figuras pintadas en el grupo de frontales llamados de la escuela de Lérida
(figuras 227 a 232), justificdndose asi las viejas dudas sobre el origen de los mismos. El ya
citado altar de Ovarra (fig. 356), contribuye a definir el cardcter del taller de Roda, por su
parentesco con los relieves del sarcéfago de San Ramén. Es una tabla alargada en forma de
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. predela, enmarcada, como los antipendios, con una tira plana decorada con huecos hemisfé-

£

\

ricos. Presenta en bajo relieve la Anunciacién en el centro y, a los lados, seis santos, los
dos primeros con bdculo, cobijados bajo arcos trilobulados con grandes capiteles de hojas
apoyados sobre columnillas gemelas decoradas con trazos helicoidales. Es obra tallada en
madera, en bajo relieve, enriquecido con pastillaje de yeso. La decoracién pictérica se per-
dié, lo mismo que las caras de los personajes, pero lo que queda del plegado de vestiduras
acusa el influjo del cldsico escultor del Calvario y de los dngeles del monumento sepulcral
sobre la imagineria tradicional esencialmente narrativa. ™

Al mismo circulo y hacia el mismo periodo podemos filiar el interesante antipendio
(Museo Diocesano de Lérida) con la imagen de San Martin de pontifical, asumiendo la pos-
tura caracteristica del Pantocrdtor en el centro de una aureola eliptica flanqueada por el
Tetramorfos. Los espacios de las dobles arquerias laterales, de estructura pareja a la de
los frontales del Ribagorza (fig. 346), estdn ocupados por doce obispos con mitra y bdculo.
Se dice que procede de Sigena, aunque sorprende una obra tan arcaica en un cenobio de
fundacién relativamente tardia.
.:'\Lus imdgenes de la Virgen que por razones geogrdficas pueden atribuirse al taller de
Roda, pertenecen a la serie iconogrdfica catalana¥En algunos casos, como en la que se con-
serva en una ermita cercana a Graus (fig==353), se evidencia el influjo de los maestros del

Ribagorza; véanse en sus, ves’rldurus los rigidos acanalados que caracterizan las figurillas
tlwn

dell frontal delar figur == &) g del mfismo ilp}aupcreao en el pequefio santuario
de Santa Liestra, de la misma comarc

lLa Virgen que se conserva en la catedral de"Roda,

ves del arca. El M#AC,, de Barcelona posee una talla policromada con idénticas carqcfe-J
r'ISflCClS.JEi tosco’San Martin de’ Benasque (fig. 355) puede mostrarse como heredero tardio
y depauperado’ de dmbas tendencias y sefiala €l enlace.de lastéchicas arcaicas con el-espi-
ritu renovador del siglo XIII. s

_ ESCUELA DE HUESCA-JACA. — Es de creer que existieran talleres en las dos ciudades
cabeza de obispado, ambas ricas en tradicion escultérica. Nos resistimos a seguir a Kings-
ley Porter en su filiacién de la modesta patrona de Igudcel (fig=360) al circulo de los gran-
des escultores jaqueses del siglo XI: no vemos parentesco con las esculturas fechadas de la
decoracién pétrea de la propia ermita. En realidad, no podemos sefialar relacién alguna
entre la imagineria oscense y la escultura decorativa monumental tan importante en esta
regién pirenaica durante la segunda mitad del siglo XI y comienzos del XII. Ello es una
prueba mds de la independencia existente entre los grupos de escultores canteros desarrai-
gados en absoluto del espiritu indigena y los modestos artifices establecidos en el pais. Los
primeros eran artistas de paso, a menudo exiranjeros, cuyos movimientos dependian siem-
pre de un patrén que reclamaba sus servicios. Los imagineros fueron probablemente gente
del pueblo que legaban sus férmulas de padres a hijos; por ello las tallas policromas conser-
varon invariable su aspecto a través de varias generaciones, resultando asi tarea tan dificil
el fijar su cronologia. Las obras mds arcaicas tienden a traducir modestamente sus faccio-
nes y actitudes: son figuras de poco cuerpo, con los pliegues expresados con gran simplici-
dad de lineas suaves y volimenes poco acusados; el gracioso ritmo de ciertas tallas poli-

e/

[ (figura-354) pertenece al circulo estilistico del sepulcro de San Ramén, reflejando, mezcladas, |
la légica clasicista del escultor de los dngeles de los pilares y la minuciosidad de los relie- |




Provincial de Huesca.)
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Figs. 362 y 363.— VIRGEN DE LA IGLESIA DE LA MAGDALENA, HUESCA. (Museo Diocesano, Huesca.) VIRGEN DE LA
IGLESIA DE FANLO.

Figs. 364 y 365. — VIRGENES DE CARCAVILLA Y DEL MALLO, EN RIGLOS.
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cromadas de la regién comprendida entre Jaca y Huesca, que con toda seguridad podemos
atribuir al siglo XIl, acusan una escuela conceptualmente opuesta a la que produjo los im-
presionantes grupos escultéricos de Tahull, Erill y Durro. Ejemplares caracteristicos, quizd
de la primera mitad del siglo XII, sonmademds-de la(de Igudcel, ypascitaday Tas virgenes de)
Panzano {fig-=359) y Ayerbe, que parecen de un mismo taller. @tra-belta-imagen He este
ismo sector es la pairona del santuario de San Martin de la Val de Onsera, de plegado elegante
¢fig+=358). Otra Virgen similar hallada en el mismo santuario se encuentra actualmente en | -
el Museo de Huesca. '

En la comarca de la ciudad de Huesca surge un nuevo tipo de la imagen de la Virgen
sentada en elaborado trono, con balaustres torneados, pero conservando la simplicidad del
plegado que caracteriza al grupo anterior. A este modelo, probablemente de la segunda | _)
mitad del siglo XII _pertenecen la Virgen de la iglesia de la Magdalena, de la ciudad de
Huesca (Museo -D:ocesano) (fig-—362) y la de Labata. En Riglos se veneran dos Virgenes
sedentes, tipicas de la imagineria oscense de comienzos del siglo Xlll: salieron probablemente
del mismo taller (figs=364-y-365). Es obra de semejante estilo una imagen de la Virgen de
la coleccién Rochel de Madrid: puede presentqrse como uno de los mds bellos ejemplares
del segundo periodo de la imagineria de Huest%}tas imdgenes de la Virgen, abundantes en
iglesias y santuarios de esta provincia pertenecen en su mayoria al siglo Xlll avanzado:
en algunas aparecen ya reflejos de goticismo. Entre los ejemplares mejor conservados hay
que citar las de Benabarre, Selgua, Coscojuela de Fantova, Nueno y Sopeira, pero la obra
maes’rru del grupo es la Virgen que preside el altar mayor del santuario de Salas (fig=368).

" Hay que hacer mencién especial de las tallas del pueblo de Fanlo, que parecen sefialar
U\faller local: una Virgen sedenie H#ig=363) y un grupo de la Crucifixién, cuyas imdgenes
laterales pasaron al d:As de Barcelona (fig--366), con su modelado contundente y su minu- _,/' 5%
cioso plegado nCliU[CthTCI gcusan el InﬂUjO de la citada Virgen de Salas. La elegante imagery
de San Bartolomé (fig- 36'}) puede presentarse como muestra del estilo pirenaico, de la—
mejor calidad, en el periodo de transicién. Era asimismo obra tardia muy notable la Vir-
gen bellamente policromada del monasterio de Sigena {fig=3693, desgraciadamente perdida
en el incendio de 1936. Su naturalismo abre el camino seguido por la iconografia mariana en
el curso del siglo XIV. >

/

REGION CENTRAL. — Eél\rfe romdnico tuve penetracién tardia y poco eficiente en-ta
regidn-ceniral-aragonesa. Es logico, pues, que escaseen en ella las imdgenes en madera
policromada que con cierta probabilidad pueden atribuirse a los siglos Xl y XIlIl. Parecen
obra arcaica la Virgen de Trasobares (Zaragoza), que presenta, como Santa Maria la Real,
de Ndjera, el Nifio Jests sentado en posicién lateral sobre la rodilla izquierda (fig. 370), 8
y la Virgen de la Pefia, en Calatayud, muy restauradas. No se apartan mucho de la ico-
nografia que veremos en Castilla: pliegues tubulares organizados; estilizacién un tanto
arbitraria con respecto a las proporciones del cuerpo humano y la posicién de sus miembros.
Pero conservan su monumentalidad y nob[e?)uizé sea obra de fines del XIl un grupo de
la Crucifixién de Castiliscar (Zaragoza), que se perdié la imagen de San Juan. El
Cristo (fig. 372) recuerda a los de la provincia de Huesca, especialmente al de Roda, aun-
que es menos hierdtico y animado de un aspecto mds naturalista. La faciura de mosculos
y facciones acusa un esculior sensible, original en su concepto pldstico especialmente en la
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minuciosa organizacion de los pliegues de las telas: la Virgen (fig. 374) es una buena mues-
tra de ello y contrasta extraordinariamente con la sobria rudeza de los escultores pirenaicos.
Las imdgenes del Crucifijo y San Juan (fig. 373), pertenecientes a un pequefio Calvario de
procedencia desconocida (M.A.C., de Barcelona), reproducen toscamente las figuras de Cas-
tiliscar. Como veremos mds adelante, la técnica del Calvario de Castiliscar se une intima-
mente con la de la imaginerfa navarra.

Obra cumbre de la imaginerfa romdnica del centro de Aragén es la monumental ima-
gen de la Virgen que se conserva en la sacristia de la colegiata de Santa Maria de Daroca
(figura 371). Su sabor cldsico y las incontestables relaciones que presenta con ciertas escul-
turas oncecentistas italianas, obligan a creer en una corriente artistica de origen mediterrd-
neo paralela a la pintura de la sala capitular de Sigena (pdg. 127). El Nifio Jesis conserva
el recuerdo de las figuras togadas romanas. Fué prototipo y modelo de una serie de imd-
genes risticas que surgieron de los talleres locales aragoneses en pleno siglo XIIl. Si anali-
zamos el plegado minucioso de las figuras de Castiliscar, no es dificil descubrir bajo su
apariencia mds arcaica el esquema fundamental de los pliegues de la gran Virgen de Daroca.

La imagineria centroaragonesa del siglo Xlll es continuadora de los modelos tradicio-
nales con reflejos intensos de goticismo y sin abandonar ni complicar con nuevas creaciones
la iconografia tradicional. Sirvan como ejemplo el gran Calvario de la iglesia parroquial de
Torralba de Ribota y el Cristo de Sos del Rey Catélico, este Gltimo evidentemente influido
por los. escultores navarros.

NAVARRA Y PAIS VASCO

La imagineria navarra conserva en culto, en su lugar de origen, algunas de sus obras
sefieras de buen arte y un nutrido grupo de esculturas de tipo popular, anteriores al 1300,
en su mayoria figuras de la Virgen sentada con el Nifio en su regazo. Los modelos iconogrd-
ficos coinciden en esencia con los del Pirineo oriental, por lo cual resulta Gtil, en lineas gene-
rales, la clasificacién cronolégica establecida al estudiar la serie catalana. El modelo mds
arcaico, o sea la Virgen Madre convertida en trono de la Majestad de Dios, con su Hijo sen-
tado en el centro del regazo, tiene aqui las mds bellas representaciones. Citemos como ejem-
plos notables y tipicos las de Yarnoz, Echalaz y Urdanoz, tres modelos distintos dentro de
su unidad tipoldgica: la primera (fig. 377) representa el influjo netamente bizantino; la
segunda (fig. 379) un arte mds popular, de minuciosos pliegues realistas; la tercera (fig. 378),
un buen ejemplar de la simplificacién de la escultura navarra del siglo XIl. Ninguna de las
tres refleja la tipologia de las virgenes francesas coetdneas, confrmqndo eI hecho de que
el gran influjo artistico francés en Navarra comienza en el siglo XIV. !

3o ko da

Pieza imporiante de la escultura romdnica espafiola y obra cumbre de la 1mug|ner|c1'

romdnica navarra, es la graciosa Virgen sedente del santuario de Ujué (fig. 375). Coincide
en absoluto con las imdgenes del grupo gerundense, aunque la bella estructura de su ple-
gado pierde mucho por el tosco chapeado de plata que se le aplicd, al parecer en el siglo XIV,
dejando Unicamente al descubierto la talla policromada en las cabezas y manos, que
confirman su calidad y su arcafsmo. La cabeza del Nifio, mejor conservada que la de la Vir-
gen, revela la obra de un buen escultor sin conexién estilistica con las obras del circulo de
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Figs. 366 y 367. —SAN JUAN, PROCEDENTE DE FANLO. (Mus. Arte Cat., Barcelona.) SAN BARTOLOME. (Museo Provincial,
Huesca.)
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igs. 372, 373 y 374.— CRUCIFIJO DE UN CALVARIO DE CASTILISCAR. CRISTO Y LA VIRGEN DE UN CALVARIO. (Museo
Arte Cat., Barcelona.) VIRGEN DEL CALVARIO DE CASTILISCAR.
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Figs. 379 y 380.— VIRGEN DE ECHALAZ. VIRGEN. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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Figs. 381 y 382. — VIRGEN DEL SAGRARIO EN LA CATEDRAL DE PAMPLONA. ESCULTURA EN PIEDRA DE LA VIRGEN,
COLEGIATA DE TUDELA
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Figs. 385 y 386. — CRUCIFIJO DE LA IGLESIA DE CIZUR MAYOR. CRUCIFIJO DE
TORRES DEL RIO. :




Esteban, el maestro compostelano autor entre 1101 y 1127 de la gran portada de la cate-
dral de Pamplona, cuyos restos se guardan en el Museo de la Diputacién Foral de Navarra
fomo-Vepagraaa): (A H., vel. V)

En la colegiata de Tudela existe una imagen pétrea de la Virgen, hierdtica y de aspecto
bizantino, obra segura de los escultores del claustro fig—382); en consecuencia puede
fecharse hacia 1200. Es importante por su buena calidad artistica y como elemento de refe-
rencia para fijar la cronologia de la imagineria romdnica navarra tan falta de datos segu-
ros. Conserva todavia, a pesar de su época avanzada, la forma iconogrdfica arcaica. La
estructura de sus pliegues nos lleva a compararla con la Virgen del Sagrario de la catedral
de Pamplona #fig:=381), magnifica escultura de madera cubierta de plata que conserva su
grandiosidad a pesar de las reformas que la alteraron en ocasiones diversas. El Nifio parece
totalmente renovado, pues su aspecto barroco no responde a la serena belleza de la Virgen.
Puede ser obra de comienzos del siglo XllI, presentando como caracteristica particular la
extension de los pliegues de su manto sobre los costados del trono.

La Virgen de Irache, en Dicastillo, es también de talla bajo chapeado de plata, pero en
este caso la cubierta metdlica fué prevista y ejecutada cuando la produccién de la obra
(iguFa=376). Las chapas de plata estdn primorosamente repujadas y se adaptan perfecta-
mente a la escultura, aumentando la riqueza de su decoracién por el minucioso y bellisimo
trazado de pliegues. Como en la Virgen de Ujué, las caras y manos fueron dejadas en ma-
dera policromada, aunque han sido tantas veces renovadas y repintadas, que poco pode-
mos juzgar de la apariencia originaria de sus facciones. Parece que en su origen el Nifio
estuvo sentado en el centro del regazo, siguiendo el tipo iconogrdfico mds arcaico.

Las imdgenes navarras recubiertas de plata continGan su serie iconogrdfica en la
segunda mitad del siglo XIll, y mds atn en el siglo XIV, adaptdndose a la evolucién de
la imaginerfa. Citemos como ejemplo tardio la preciosa Virgen de la ermita del Puy,
de Estella (igi=384), que puede presentarse como prototipo de la Virgen con el Nifio sentado
sobre la rodilla izquierda, tan abundante y tan caracteristica de la imagineria romdnica
vasconavarra. Este modelo es el que cristalizé definitivamente y siguio privando sin alteracién
notable hasta finales del siglo XV.

Otras imdgenes de madera tallada y policromada completan la tipologia mariana
navarra del siglo XIl. Cabe citar entre ellas la Virgen de Badostain, la de Arizaleta, la del
Buensuceso de la colegiata de Tudela {fig=383), y una muy interesante del Museo Arqueo-
I6gico Nacional de Madrid; la de Olériz y la de la iglesia del Cerco de Artajona, que ya
se mueve dentro de un ambiente netamente gético.

No conocemos en Navarra ninguna imagen del Crucificado que presente caracteristi-
€as muy arcaicas. Los mds antiguos parecen ser el de la iglesia de San Andrés de Cizur
Mayor (fig-=385). y el de los Templgrios de "[Pr{'_[giqqlg}ﬁﬁioyfﬁg:‘%é). Hemos apuntado ya
antes su parentesco estilistico con ek=Cristo de Sos del”Rey Catélico.

La virgencita de Colindres (Museo Arqueolégico de Bilbao), aun siendo obra cercana
al 1200, es el ejemplo mds arcaico de la imagineria vasca: e4 pequeiio tamafio, casi un
altorrelieve, ya que los costados de su trono, unidos a los pliegues laterales del manto,
la encuadran con reverso absolutamente plano. El Nifio, de aspecto mds naturalista que la
Virgen, bendice, sentado en el centro del regazo: los pliegues son mds légicos de lo que '
cabria esperar del hieratismo y simetria del conjunto. 7
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También serd del siglo XIl la Virgen de Estibaliz, patrona de Alava, muy alterada por
una restauracién excesiva: pertenece también al modelo bizantino organizado segin un
eje de simetria Unico, con pliegues muy simples que acusan las lineas generales. Ya del
siglo XIll, a pesar de mantenerse en ella el tipo hierdtico arcaico, es la Virgen procedente
de Sendadiano, en el Museo de Vitoria (fig—390), algo influida por la gran Virgen pétrea de
Silos {fig—403).

De intento hemos reservado para final del presente capitulo el estudio de una gran
serie de imdgenes de la Virgen que, dentro de una sorprendente unidad tipoldgica, aparecen
en ciudades, pueblos y ermitas de Navarra y Pais Vasco. Sedente en una banqueta de mo- |
desto molduraje, viste tinica cefiida, cuyo escote apuntado deja ver una camisa cerrada
en el cuello por un florén, y amplio manto, que se cruza sobre las rodillas; lleva la cabeza
cubierta por una toca y sobre ella una simple corona; ostenta una flor o fruta en la mano
derecha, apoyando la otra mano en el hombro del Nifio Jesis que, sentado a la izquierda,
viste idéntica indumentaria. Con la cabeza descubierta y descalzo, sostiene un libro y ben-
dice con la diestra. Es una imagen solemne y profundamente humana. La Madre conserva
el porte regio de los modelos bizantinos y el Nifio adopta la posicién del de la Patrona de
Ndjera, pero acentuado su naturalismo y su sonrisa. <

"“'\\ No sorprende el enorme éxito que tal imagen desperté, ya que reGne en proporcién
\ perfecta los conceptos de Majestad Divina y de Madre de los hombres. Tan maravilloso mo-
'de[o iconogrdfico define el cardcter de la escultura hispdnica del siglo XIlI: unién del hie-
" ratismo romdnico con la vida desbordante del arte gdtico; esquema arcaico dotado de la

alegre sonrisa del pueblo y vestido con ropajes de plegado naturalista. Son incontables las
imdgenes navarras y vascas talladas segin este modelo y la fidelidad al primer patrén es
tal, que en la mayoria de ellas se repiten los rusgos faciales, la forma del plegado de ropa-
Jes y las delicadas asimetrias de pies y manos, «Se de foc bere undls popotan

‘g, Uno de los ejemplares mds primitivos serd, sin duda, Nuestra Sefiora de la Esclavitud,

magnifica escultura de la catedral de Vitoria (fig:=389). La mds famosa es la Virgen de
Begofia, patrona de Vizcaya. Pero el modelo toma carta de naturaleza en toda Castilla,
donde tendremos ocasién de mencionar ejemplos bellisimos, extendiéndose su popularidad
hasta cristalizar en la egregia Virgen de la Sede de la catedral de Sevilla.

Otras imdgenes del siglo XIlI complefcn el ciclo vasconavarro. Buenos ejemplares poseen
el Museo de Vitoria (figi=391), el MAL., de Barcelona, y el Arqueolégico Nacional de
Madrid. Citemos, para completar la tipologia de las imdgenes vasconavarras del siglo XIll,
el Calvario del 'M-ﬁC., “de Barcelona (fig—387), magnifica talla que conserva integra su
primitiva policromia; un santo obispo del mismo Museo (fig=388); una imagen de Santa

L—

Ana fﬁgﬂ?l) l un Crucifijo, del Museo de Vitoria (ﬁg~ 393); s L ey 2
-'\_ S 't"L / "_ \ LD 24 S -:: e 4 [ Al e o \ ; \ o, .
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Figs. 388 y 389. — SANTO OBISPO (Museo de Arte de Catalufia, Barcelona). NUESTRA SERIORA DE LA ESCLAVITUD, DE
LA CATEDRAL DE VITORIA.




CASTILLA, LEON Y GALICIA

—_ Para presentar con mds claridad la imagineria conservada en las ciudades, pueblos,
monasterios y ermitas de las regiones que integraron las comunidades politicas y religiosas
del occidente de Espafia, requerimos de nuevo el auxilio de los limites respectivos, aun
reconociendo que éstos tienen una importancia muy relativa a partir de la segunda mitad
del siglo XII. Esculturas de alta calidad jalonan esta enorme y compleja drea artistica, emer-
giendo entre un conglomerado de obras mediocres, pero declaramos de antemano que no
nos ha sido posible concretar caracteristicas especiales ni en la iconografia ni en el estilo
de sus imdgenes religiosas. Algunos rasgos locales parecen insinuarse en ciertas obras
sefieras, pero hay que confesar que nos sentimos incapaces de dibujar corrientes estilisticas
seguras.

Es indudable que los talleres de imagineria florecieron en todos los centros urbanos de
cierta categoria paralelamente a las fecundisimas escuelas de canteros: pero el método
comparativo proporciona resultados insuficientes en el proceso de su reconstruccién histé-
rica, aun valiéndonos de material bdsico de excelente calidad. Al parecer, los talleres de
imagineria fueron modestos y de tipo familiar; adaptaban y repetian sin cansancio los tipos
tradicionales, evolucionando con mayor lentitud que los grupos ambulantes de escultores de
portadas, claustros y capiteles. La “Grande e General Estoria”, compilada por Alfonso el
Sabio, menciona a los imagineros que tallaban y vendian “santos e entalladuras dotras
cosas en muchas figuras”, lo que presupone su terminacién policromada.

El andlisis de las obras conservadas nos revela que en un mismo momento y en la mis-
ma region ciertos tallistas sequian con sus modelos arcaicos de tipo romdnico y otros
trataban de captar el espiritu del gético francés. Observemos en las ilustraciones siguien-
tes que la mutacién de valores pldsticos, al pasar de los marfiles del siglo Xl a los relieves
de talla policromada del siglo XlIl viene condicionada por su proporcién de goticismo.
El influjo del nuevo arte penetré muy pronto y en ciertos sectores se extendié rdpida-
mente. En las esculturas y relieves de la portada occidental de la catedral de Tuy, ter-
minada hacia 1225, el dominio del espiritu francés es ya rotundo y definitivo, a pesar de
que en todos sus elementos persiste el recuerdo del Maestro Mateo. Pero en la puerta del
Sarmental de la catedral de Burgos, obrada por dos maestros de Amiens antes del 1243,
el estilo goético campea libre de resabios arcaicos, sin concesiones a la tradicién indigena.
Nuestra Sefiora la Blanca, que preside la fachada principal de la catedral de Ledn, repre-
senta, en nuestro concepto, la fusién definitiva de la corriente del Norte con el arte nacio-
nal: es en realidad el mds sublime ejemplo de la Virgen vasconavarra que se presenté aqui
de pie, por Unica vez, en apotedsico despido al estilo romdnico, rodeada por infinitas escul-
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turas de lo mds florido del arte gético. Estos ejemplos nos sirven para explicar la transfor-
macion estilistica de la escultura leonesa y castellana bajo el influjo de artistas extranjeros.

La escultura del siglo XII es, pues, una cadena de forcejeos, claudicaciones y ensayos
audaces, en la cual lejos de agotarse la vitalidad indigena se forja con sorprendente em-
puje un nuevo sentido pldstico netamente espafiol cuya fecundidad durard mds de tres siglos.
El 1200 abre uno de los periodos mds brillantes y menos conocidos del arte castellano;
coinciden en él la transicién entre dos estilos opuestos en espiritu y técnica, la gran expan-
sién territorial y politica y la exaltacién de innumerables focos de cultura y arte.

En aquellos tiempos no existia el sentimentalismo que reviste de misteriosa predileccién
la imagen venerada por moltiples generaciones. Una imagen era, con los cambios de estilo,
substituida sin escripulos por otra mds moderna: cuanto mds préspera era la comunidad de
fieles, mds a menudo renovaba su imagineria. Era cosa tan corriente la destruccién de imd-
genes arcaicas, que la Iglesia dicté sus normas para evitar la regresién a cosa indtil de
las esculturas retiradas del culto; las humanizé, obligando que fueran sepultadas en tierra
sagrada. jCudntas esculturas romdnicas y géticas conservamos hoy halladas en los viejos
cementerios parroquiales!

La pujanza espiritual y temporal que siguié en Castilla y Leén a las primeras victorias
de la Reconquista y, sobre todo, la indecible riqueza puesta al servicio de los centros ecle-
sidsticos durante los siglos XV y XVI sacrificaron la modesta imagineria romdnica. El
fastuoso sentido narrativo de las nuevas corrientes artisticas exigia férmulas iconogrdficas
mds complejas y solemnes. A ello es debido probablemente el que sean tan escasas las
imdgenes romdnicas en culto vivo en los grandes centros religiosos del occidente de Espaiia.
Son muchas mds las que patronizan pequefias ermitas y apartadas parroquias, pero en
ellas raras veces se encuentran la traza y la gubia de los maestros geniales: muestran tan

e alic sdlo un reflejo lejano y pdlido de las vigorosas corrientes estilisticas latentes en los grandes
4= “< | centros urbanos.

’ weédad |

Raiwnd e \ En Galicia, las peregrinaciones empu;aban sin,descanso nuevas modas y las imdgenes
L" .-,Is_l‘.;ch: envejecieron pronto¥No sucedié como en Catalufia y norte de Aragén, donde la decaden-
r€sque 1 cia artistica postmedieval, acompafiada de unos siglos de miseria, anulé todo deseo de

1. [ veduedo sequir la moda, dejando intactas las viejas imdgenes. >

parvtlan te e

a
l. Jlt.'\\z\L i
de 9

b 7" IMAGENES DE PROCEDENCIA INSEGURA. — Son muchas, pues ya se dijo cémo llega-

T ron a los museos y colecciones la mayor parte de tallas policromadas. Es cosa corriente

que no conste su procedencia, y cuando ésta figura en inventario, no siempre el estilo de

la imagen coincide con el de las obras seguras del mismo origen Por ello hay que mostrarse
escéptico ante ciertas filiaciones.

Antes de enumerar otras obras mds=conocidas) conviene presentar por su inconfun-

dible espiritu francé@ grandioso Crucifijo que se dice procedente del monasterio de Santa

Clara, cercano a Palencia (Museo de los Claustros, Nueva York). Nada recuerda de los

Cristos cctg[“c‘lcrles;'gi de los que f'guran en los DescendlmlenfoE de la baromc} de, Er;ll ni de

los que que=siguen, conservados en &shi-h:l Ledén y Galicia. Surge

como pieza Unica, con su cobezc alargada de ojos ligeramente oblicuos y barba de rizos

= | metédicamente escalonados {ig~394); el cuerpo, mds correcto que en los ejemplares hispd-

nicos coetdneos, recuerda al del famoso Cristo Courajod, del Museo del Louvre. Su mds

-
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Figs. 390 y 391. — VIRGEN PROCEDENTE DE SENDADIANO. VIRGEN. (Museo de Vitoria.)

Figs. 392 y 393. — SANTA ANA. CRUCIFIJO. (Museo de Vitaria.)




Fig. 394.— CRUCIFIJO PROCEDENTE DE LA IGLESIA DEL CONVENTO DE SANTA CLARA EN PALENCIA. (Museo de Los
Claustros, Nueva York.)




Figs. 395 y 396. — VIRGEN. (Museo Arqueolégico Nacional.) YIRGEN DE SANTA MARIA LA REAL DE NAJERA.
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préximo pariente peninsular es, segin Rorimer, el que aparece en el diptico del obispo don |
Gonzalo Menéndez {fig=286), acompafiado de una serie de figuraciones del formulario de |
los tallistas romdnicos. Este diptico ovetense estd fechado entre 1162 y 1175, y por ser obra
de un escultor excepcional nos ayuda a definir con cierta seguridad el concepto pldstico de [/|/
la imagineria castellana del tercer cuarto del siglo XII. En la estructuracién de dicho con- ™
cepto participan infinidad de elementos: el canon humano y su interpretacién anatémica;
la posicién y actitud de los personajes que integran el repertorio; la moda, que cambia mds
rdpidamente los accesorios que las lineas generales; el sentido emotivo de la intencién
narrativa; la técnica, y otros cuya preponderancia varia con el tiempo y aun con la for-
macion intelectual del artista. B S s
La Virgen Madre del Museo Arqueolégico Nacional (fig. 395) podria fdcilmente pasar

por obra francesa de mediados del siglo XII, ya que reproduce con fidelidad absoluta uno
de los modelos mds populares de la regién de Auvernia. ;Serd obra importada? El arte espa-
fiol no concibié jamds una escultura ajustada a tan meticulosa organizacién, cubierta de
pliegues cuyo ritmo excluye toda improvisacién: es obra deshumanizada, pero bella por su
I6gica, por la cadencia perfecta de voldmenes; porque en ella cada elemento estd de acuerdo
con su jerarquia pldstica, aun sacrificdndolo todo al aparato externo. La figura humana
altera su canon bajo el peso de un refinamiento espectacular, segin las exigencias de una
férmula profundamente sofisticada.

_El grandioso Crucifijo {fig:=405), de indudable origen espafiol, que sin cruz y sin policro-
mia emigré a los Estados Unidos (School of Design, Providence, Rhode Island), presenta un T
cardcter racial hispdnico incontrovertible. Pocas esculturas de mediados del siglo XII, pues + w

~—

ésta parece ser su filiacién cronoldgica, le alcanzan en belleza y sensibilidad. Su modelado
es recio y preciso, con incomparable acorde entre el esquematismo que conduce a lo monu-
mental y el naturalismo que su misién humana exige. Algo tiene del Pantocrdtor de Carrién{'*\”w”‘“\"‘
ttomo-V,-fig-401) y quizd mds todavia de los relieves mds avanzados del claustro de Sikes (AH vk Z)

fos=(tomo-V;fig402), pero ello no basta para considerarlo como eslabén de la misma cadeng, s biew
(M8 R face. s uelligidn eubve  Les fmaglmes castelloweas D i

’

)

< LOGRONO Y SORIA. —Se unen por vecindad geogrdfica y para reforzar la pobreza

soriana con las bellas obras de la imagineria de Logrofio. En efecto, los centros religiosos de
esta regién han conservado obras preciosas en si y esenciales para el disefio del esquema
del presente capitulo. Con la capital rivalizan los tantas veces citados San Milldn de la
Cogolla j NdjerasNuestra Sefiora de Ndjera {fig=396) undnimemente atribuida al siglo XII,
a pesar de la piadosa leyenda que la lleva a los tiempos de Garcia de Ndjera, puede que
sea el prototipo, o al menos uno de los ejemplos mds antiguos, de la que podriamos llamar
versién naturalista de la Virgen. Desaparecieron en ella el hieratismo y las simetrias solem-
nes, aunque naturalmente no pudieron eludirse la rigidez y la arbitrariedad de proporciones
de la pldstica romdnica. Jesis bendice a los fieles con gesto sencillo, sentado de perfil
sobre la rodilla izquierda de la Virgen, cuya mano cierra amorosamente sobre su brazo, Q
como sosteniéndolo. En todos los detalles muéstrase una tendencia a reemplazar los forma-
lismos de realeza por la dulce afabilidad del que da proteccién sin pedir vasallaje: en
escafio de simple molduraje, inclina la Madre su cabeza hacia los orantes y el Nifio cruza
sus piernas; tGnicas y mantos contribuyen con su simplicidad a que la atencién de los fieles
se concentre en la belleza de las caras totalmente exentas de bizantinismos. No necesita
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para imponer su egregia personalidad ni de la estilizacién tradicional, ni de la misteriosa
sonrisa oriental de la iconografia romdnica. La seriedad profunda de la raza hispdnica tiene
en esta extraordinaria escultura uno de sus mds fieles reflejos. Recordemos que el modelo
iconogrdfico de la Virgen con el Nifio sentado en posicién lateral sobre su rodilla izquierda,

_es el que vimos en el diptico de don Gonzalo Menéndez, en Oviedo.>

< En San Milldn de la Cogolla (Logrofio) se conserva un Crucifijo de talla, incompleto, de
muy buena mano (fig=397), cuyo arte supera al de los marfiles del arca de San Felices del
propio monasterio (fig—281). Dentro de lo inseguro de una comparacién entre piezas de
tan distinto tamafio, puede observarse que, como en las figuras que integran los bellisimos
relieves del arca, en el pafio del Cristo se alternan el plegado rectilineo y la gradacién de
curvas en ritmo especial que sélo existe en las obras maestras del siglo XII.

Algo existe en la meticulosa estilizacién de Nuestra Sefiora del Palacio, de Logrofio
(fgure=398), que nos recuerda a las esculturas del soberbio sepulcro de dofia Blanca, madre
de Alfonso VIII, erigido hacia 1158, en Santa Maria la Real de Ndjera. No dudamos en atri-
buir la talla de este sarcéfug{o al misterioso Leodegarius, que firmé la portada de la cole-

A Hey we F. T

giata de Sangiiesa (teme-V;—pdg=—156) y que continué su labor en Sos del Rey Catdlico y
ofros edificios aragoneses. En esta grandiosa imagen de la Virgen Madre reaparecen las
facciones abultadas, como hinchadas de vida, en contraste con el aplastamiento de los plie-
gues y la apariencia pastosa de los volGmenes. Es posible que nos hallemos ante el caso
Unico de un escultor de nombre conocido del que se conservan varias obras de escultura
monumental, un buen ejemplo de imagineria policroma y un sepulcro fechado. Los pliegues
donde la geometria domina y desborda la gradacién volumétrica que caracterizan la obra
de Leodegarius, nos llevan de nuevo a la técnica de los marfiles del arca de San Felices y
aun, guardando las distancias, a la pldstica sublime del primer maestro del claustro de Santo
Domingo de Silos. Podemos afiadir a la lista de tallas logrofiesas la Virgen de Sajazarra,
ya del siglo XllI, %-por-su-parentesco-con ta Reat-de Ndjerd; vna-belta-imagen-deta-cstec-
cién Ricart; de Barcelona (fig—399).

Tan corta es la lista de las imdgenes arcaicas conservadas en la regién de Soria, que
‘ni alcanzamos con ella a definir las corrientes que pudieron influir en su formacic’;réerd

ya de comienzos del siglo XllI la graciosa Virgen del santuario de la Pefia, en Agreda (figu--

£a=402). La mds bella imagen soriana es sin duda Nuestra Sefiora del Espino, de la catedral
de Burgo de Osma, obra probable de los escultores que infervinieron en la decoracién de la
nueva seo en la sequnda mitad del siglo XIIl. Es una adaptacién de la Virgen vasconavarra.

La pobreza actual de la imagineria soriana, ampliamente compensada por la abun-

dancia de escultura monumental, tiene interesante complemento en un grupo de antipendios

tallados en piedra. Uno de ellos, con la representacién de la Entrada de Jesls en Jerusalén,
se conserva en San Nicolds, de Soria; otro, con el martirio de Santo Tomds de Canterbury,
en San Miguel de Almazdn, y el tercero, con pdjaros y monstruos rellenando una reticula
enmarcada por elegante arqueria, en la ermita de los Mdrtires de Garray. No desdicen, ni

en arte nien eﬁtiLo, d lo visto en la escultura de portadas y capiteles de la segunda mitad

del siglo XII (fomol¥=pdg=370) y aun es posible sefialar una evidente hermandad entre el,

antipendio de San Nicolds y las esculturas de la portada de la misma iglesia (*&ﬁb’\#:
figora471). La iconografia del de Almazdn es otro ejemplo de la increible rapidez con
que se generalizé en Espafia la devocién al obispo inglés, martirizado en 1170>“
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Figs. 403 y 404.—ESCULTURA EN PIEDRA DE LA VIRGEN, EN EL MONASTERIO DE SANTO DOMINGO DE SILOS. VIRGEN.
(Mus. Arte Cat., Barcelona.)







Figs. 408 y 409. — VIRGEN. (Museo Arqueoldgico, Valladolid.) VIRGEN. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)
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SANTANDER, BURGOS. PALENCIA, —&/E\a pobreza del romdnico santanderino se refleja B
en la imaginerfa, representada Gnicamente por un corto nimero de imdgenes del Crucifi- '.
cado y de la Virgen, ya del siglo XlIl. Rublicames-como Ejemplo tipico de los modestos obra- | J Vi
dores montafiesesalla Virgen de la colegiata de Cervatos {fige=#02), que conserva algo de 1

las formulas arcaicas. Coetdnea serd la Virgen de la Leche que se conserva en Piuscu.ﬂf}‘.“____
< Muy poco se ha investigado sobre imagineria burgalesa abund_ﬂ‘n’reéenglrgeneicya(;rllysétgmE/ rf

(el Crueifaie do & - =
tos de sabor popular, pero sin obras de fecha segura. Vém Cristo de Salas de ;|I
Bureba, parejo al &itimrerrente ingresado, sin procedencia, en el Museo Marés, Barcelona, L
y-el-de-Ofrarmal-restavrado; el del monasterio de Rodilla (fig=400) muestra la persistencia ,__\
de la tradicién a fines del siglo XIIl. La iconografia mariana estd representada en sus diversos B

modelos. El hierdtico, con el Nifio en el ce?trg del regazo, se conservg en flg Eopu!ar ima-
i Zéw Lo do Guuiiel Jo Higetn ) . LiVas Sovmg )
gen burgalesa de Nuestra Sefiora del EkBro“:)qunque 1d &jecucion de lm=ebral corresponde pro-—" _ _ .. i«

bablemente al siglo XIll. Al mismo circulo pertenecen las Virgenes de Lecifiana y La Vid.@.;}_.-‘;_ij- N
£¢ modelo de la patrona de Ndjera, con el Nifio Jesis sentado de lado sobre la rodilla) +e devie e

| givae e

izquierda, reaparece en una Virgen de piedra, que estaba hace unos afios en el pueblo de | stviiceat

| =i il Lea
Padilla. Cabe citar aqui la bellisima imagen pétrea de la Virgen del gran monasterio| . ... zquie,
de Santo Domingo de Silos (fig=463), de gran ascendencia italiana, que sigue la corriente <= *« ©o Vg,
% - 2 . APOye Ja a bt

observada al estudiar la imagen de la colegiata de Daroca (fige=3743- Poderﬂgfcsgnalar oY1 o, AT\ E VAR

ejemplar de procedencia desconocida, influido por la misma corriente (MA=E., de Barce- > /%) " -

S oy walLtves

lona). A pesar de que las cabezas tienen trazas de retoques posteriores, es un elegante ejem-| 25 cceinas

. - s . e . . . -I’
plo de.[a imagineria de hacia 1200 ¢fig=404)= En el pFr:omglg_‘_mc:“rLesEf{ig“d\glhﬁlgcgfgie :;e\_r]‘e\_ri_‘q il Psaral
otra Virgen romdnica incompleta, obra de arte popular” En’rreﬁoﬁ"éjémpiqres de imaginerfa—

burgalesa del siglo XIliI mefecgﬂagiggwp;seé___lctvs‘_m'rgenes de Hornes, Siones, Cornudilla, Sotos r
Cueva jp Aguilar de Campédy caracierizadas por sus pafios holgados, ya reflejando lo gético, f
y con el Nifio Jesis sentado sobre la rodilla izquierda. > "

Palencia es comarca mds rica en imagineria de madera policromada, aunque la mayor
parte son obras avanzadas. Tienen apariencia arcaica las Virgenes de Brafiosera y Villoldo,

_‘___Mgcc:gqel Nifio sentado en el cg—.\?f\;‘ﬂodpdglb_l_%qg;g,{,Ekl\ggocldlp rigido y factura angulosa. Mds finas
parece |a de Castrillo de Onieloj;con el Nifio sentado sobre la rodilla izquierda. La de Gri-
gera debe probablemente su apariencia de gran arcaismo a su factura eminentemente popu-
lar y tosca. Es una pena que esté tan incompleta y destrozada la Virgen del Moral, pues fué
seguramente una de las mejores imdgenes palentinas de mediados del siglo Xll. La Virgen
de Rocamador (fig=-40%#) es la mds famosa de la provincia: tiene, como la de Ndjera y las
del grupo burgalés, el Nifio sentado, en posicién ladeada sobre la rodilla izquierda, con
cierto naturalismo que nos induce a fechar la obra hacia 1200. De todas maneras, es dificil
juzgar su belleza originaria, debido a una desdichada restauracién del siglo XVI.  __

Es obra de procedencia palentina de fines del Xll, muy fina por su factura tan simple
y por la elegancia de sus proporciones, una imagen de talla que se conserva en una colec-
cion particular barcelonesa (fig. 406). El M.A.C., de Barcelona posee una Virgen de talla, sin
procedencia (fig. 409)<ﬁezc1 excepcional en todos conceptos, cuya técnica recuerda la de las™ 3}
mejores esculturas monUmentales de Burgos y Palencia. El maestro de la segunda etapa
silense y el de Carrién de los Condes parecen derivar de una escuela arcaica a la que podrig By
unirse la bellisima talla que estudiamos. Su técnica no parece tampoco ajena a la deh_ '

Maestro de la Cdmara Santa de Oviedo y por todo ello queda tan nebuloso su origen;‘/ \‘
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\’: Las imdgenes marianas del siglo XlIl son abundantes en la regién de Palencia. Citemos
como tipos caracteristicos la de Villaluengg, gue conserva todavia un cierto arcafsmo, la
de Valoria de Alcor, la de Valle de Cerruio y ‘Ta de Ampudia, pero la mds importante es
la monumental imagen de Carrién de los Condes. En todas, como vimos en la de Silos, la
Virgen Maria levanta elegantemente su manto con la mano izquierda. Recordemos que
en algunas Virgenes pirenaicas del siglo Xll se observa el mismo gesto realizado con la
mano derecha. El modelo de Virgen vasconavarra estd representado en las Virgenes de
Bdrcena de Campos, Olleros y otras. >

Es dudosa la misién original de una serie de figuras policromadas descubiertas hace
pocos afios en la trastera de una iglesia palentina (Coleccién Ricart, Barcelona). Son tallas
de cuerpo entero, dispuestas para ser vistas de todos lados, al modo de las que integran
corrientemente los pasos de procesién; sayones en actitudes violentas, como formando parte
de una Flagelacién; imdgenes femeninas no siempre identificadas (fig. 413); dngeles; dos
personajes lujosamente ataviados, quizd actores de un Descendimiento (fig. 412); el Cristo
de un Noli me tangere, etc. Las consideramos obradas a mediados del siglo Xlll, ya
que la férmula de sus pliegues y la decoracién, que se conserva en algunas admirablemente,

_coincide con la de las esculturas funerarias fechadas que mds adelante se citan.

< Abundan los Crucifijos palentings anteriores al 1300, aunque ninguno de ellos puede
presentarse como pieza excepcional¥El de Baltands corresponde a la tendencia naturalista
con acentuacién de asimetrias; mds hierdtico, pero dentro del mismo tipo, es el de Palen-
zuela, que conserva la Virgen y el San Juan, que formaron con él un grupo del Calvario;

TJ\ } el Crucifijo de Valoria de Alcor, también del XIIl, es uno de los mds notables de la comarca.
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Al mismo arte pertenecen gran ndmero de grupos del Calvario que figuran en museos y
colecciones: citemos los del Museo Marés y coleccién Ricart, de Barcelona, los del Museo
Arqueolégico Nacional y los del Museo de Cleveland (EE. UU.).

RETABLOS DE TALLA POLICROMADA. — Teniendo en cuenta la escasez de imagineria
castellana, podemos considerar como abundantes en ella las representaciones en relieve en
forma de antipendio o de retablo. Los ejemplares completos son raros, pero es corriente
el hallar en colecciones espafiolas y extranjeras relieves sueltos o paneles tallados, cuyo
aspecto enlaza con las piezas de mobiliario litirgico que a continuacién se estudian.

Una de las obras sefieras del grupo es el altar procedente de Santa Maria la Real de
Mave (Palencia) (Museo Diocesano de Burgos), importante como escultura y Gnico ejemplo
completo de un altar del siglo XIlll, compuesto de retablo y antipendio tallados por el mis-
mo maestro (fig. 410). El primero estuvo dedicado a la Virgen, que ocupé el espacio cen-
tral, bajo la Crucifixién, flanqueada por escenas de su vida y seis santos; todo ello tallado
en figurillas exentas colocadas en compartimientos bajo arcos trilobulados. Es de estruc-
tura pentagonal con amplio guardapolvo, constituyendo un curiosisimo precursor de lo que
serdn los retablos goéticos. En el frontal se repite la férmula romdnica con el Pantocrdtor,
el Tetramorfos y el apostolado, siguiendo en todo al antipendio pintado de Géngora (figu-
ra 250), lo que prueba la extensién y la popularidad alcanzada por el modelo.

La decoracién arquitecténica tiene aqui tanta importancia como la imagineria, con lo
cual se logra equilibrio entre figuras de distintos tamafios que inevitablemente aparecen al
incluir escenas historiadas. Dentro del mismo circulo es’rlhshco podemos filiar dos para-
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Figs. 412 y 413. —FIGURA. LA SINAGOGA. DE UNOS PASOS DE PROCESION.. (Colecc. Ricart, Barcelona.)







mentos de un gran retablo, sin procedencia conocida (Coleccién Hartmann, Barcelona), con
diversas escenas de la vida de Jests en altorrelieve encuadradas en casetones almenados de
un gran efecto decorativo, al que contribuyen, alterndndose en las zonas de separacién,
leones y castillos pintados (fig. 411). La talla es delicadisima dentro de su sobriedad y no
le desmerece la policromia que estd perfectamente conservada.

El retablo de Mave tiene en Leén su cumplido reflejo, en el que, procedente de la iglesia
de San Marcelo, se conserva en el Museo Arqueoldgico (fig. 420). Tiene también estruc-
tura pentagonal, pero mds alargada que en el de Mave: la conservacién es perfecta, lo
que permite estudiar su policromia realzada con paramentos y frisos decorativos en relieve
de yeso y corladura. Como procedente de Castilla se tiene un tosco frontal, organizado
segin la iconografia mds corriente, conservado en una coleccién particular de Barcelona
(figura 421).

El ciclo puede considerarse cerrado por otro frontal que figura desde hace muchos
afios en el Museo Balaguer, de Villanueva y Gelird, como procedente de Santa Maria la
Blanca, de Toledo (fig. 439). Lo preside la Virgen Madre bajo arco trilobulado sobre capi-
teles de grandes hojas, con el coronamiento arquitecténico que caracteriza a este grupo
de tallas en relieve; en ambos lados, como en los antipendios escultéricos de Catalufia, se
representan los doce apéstoles en casetones que repiten la decoracién del compartimiento
central. Es de labor tosca que sorprende en una obra de tan noble origen: su amanera-
miento no sefiala ensayo frustrado, sino rutina de taller que repite cansadamente, afio tras
afio, los mismos modelos. Es, pues, una muestra de lo que fué el arte popular en Castilla
durante el siglo Xlll. A ninguno de los retablos y frontales de talla, que sin variaciones
notables aparecen dentro de una enofme drea geogrdfica, puede atribuirsele una fecha
anterior al 1200.

Observemos que la escultura en bajorrelieve tiene un brillante papel en el arte castella-
noleonés del siglo XIlI, especialmente en la decoracién de sepulcros, lujosos monumentos
funerarios, presentados generalmente bajo arcosolio. Constituyen a menudo verdaderas
adaptaciones de los retablos que estamos estudiando, a las que se unen la representacién
del alma llevada por dngeles y los plafideros grupos del cortejo. Es de creer que en su
mayoria fueron tallados por imagineros locales, puesto que, salvo contadas excepciones, la
traza de los aditamentos narrativos de tales sarcéfagos acusa acentuado parentesco con
la de los retablos y frontales de talla.

La serie mds notable de sepulcros historiados se conserva en la catedral de Leén: véase,
como ejemplo caracteristico, el del obispo Martin (1239-1242). Entre los ejemplares palenti-
nos merecen mencién el sarcéfago firmado por Pérez de Carridn, en Santa Maria de Agui-
lar de Campos. Marfa Elena Gémez-Moreno sugiere la atribucién al mismo escultor de
los notabilisimos sarcéfagos de los infantes don Felipe de Castilla y dofia Leonor, obra del
Gltimo cuarto del siglo XIll, conservados en Villalcdzar de Sirga. El panteén real de Las
Huelgas basta para ilustrar acerca de la calidad artistica de los talleres burgaleses del
siglo XIll. En Salamanca véanse los sepulcros de Fernando Alfonso (t 1285), el de dofia
Elena (t 1272), y el supuesto del chantre Aparicio (t 1287), en la catedral vieja. La fecha
sequra de estos sepulcros historiados permite fijar con cierta precision la evolucién crono-
I6gica del estilo y un andlisis concienzudo de todo ello puede en su tiempo establecer la
escala bdsica para la valoracién definitiva de la imagineria castellanoleonesa del siglo XIII.
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3¢ LEON, ZAMORA Y SALAMANCA. — Gémez-Moreno hea=sefiatade la semejanza entre
las figurillas talladas en marfil de la cubierta del evangeliario de la reina Felicia {fig. 282)
y el Calvario en madera policromada, procedente de la villa leonesa de Corullén (figu=

ras—414-y-415). Ambas piezas pertenecen a un concepto Elcsﬂco basado en la clcen;uuaon Dod g

volumétrica, con predominio de la estructura sobre el “Getalle superficialz Técnica arcaica Jo

directamente derivada de lo cldsico, que puede seguirse en su camino hacia la antigiedad
a través de una verdadera genealogia de obras maestras. Si estas imdgenes, dos de ellas
conservadas en el Museo de San Marcos de Ledn, no son coetdneas al evangeliario de la
esposa de Sancho Ramirez de Aragén (1063-1094), ilustran la persistencia en el siglo XII
de la sobriedad expresiva del romdnico. occidental, algo reaccionario frente al detallismo
decorativo bizantino. Pocas son las imdgenes de la regién que siguen esta trayectoria. Una
de ellas es la Virgen Madre, de San Miguel de Escalada (fig—#18), de bellas proporciones
y pliegues regulares que por la forma de su modelado acusa una fecha avanzada 5@]_{519!0 XIl.
Algo mds arcaica serd, pero posterior al Calvario de Corullon, una Vlrgem “colocada en el
Museo del Prado {fige4#7) para completar el ambiente de la capilla de Maderuelo: se sefiala
como de procedencia leonesa, y puede presentarse como obra maestra dentro de la técnica
que, sin desdefiar el formulario blfgxnjiqp no dejé ni un momento de apoyarse en la obser-

Grrav s/ e Cascict ;-.r(‘izw fa

vaciéon de modelos vivos, we=- : coleceor
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Pero es la Majestad de la ‘catedral de Astorga‘la que ostenta sin regateos el titulo de
obra cumbre de los imagineros leoneses del siglo Xl {figs-418-419). Es de talla policromada,
pero fué, ya de muy antiguo, recubierta con planchas de plata adaptadas cuidadosamente
sobre el minucioso modelado de la indumentaria. Es el mds acabado modelo espafiol de la
Virgen sedente con el Nifio Dios sentado en el centro del regazo. Sus bellas proporciones
juegan admirablemente con la gracia de su arcaismo, inspirudo en uno de los modelos cla-
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" La imagineria leonesa del siglo XIIl cuenta, apqr-tg—de 4&& ebms cn%adas aF descrlbfr los '
retablos y relieves de-talla pohcromode-con una segundu Virgen de la catedral de Astorgay
otras dosien culto en la colegiata de San Isidoro de Ledny le—deb claustro de la catedral de
la misma ciudad, versién local muy notable del modelo vasconavarrog el Cristo de Ponfe-
rrada y otras piezas de menos inferés.

En la diécesis de Zamora se desarrollé un arte imaginero intermedio entre el leonés
y el de Salamanca. En el grandioso Cristo de San Lorenzo de Toro (fig=422), el influjo del
preciosismo naturalista de Ia;\‘ejores tallas de Ledn reaparece dentro del esquema esencial
de los Crucifijos salmantinosk Por otro lado, corta es la lista de las imdgenes zamoranas
anteriores al 1300 que se conservan en su lugar de origen: una de ellas es la Virgen de
Santa Marfa del Azoque, en Benavente, testimonio tardio de un arte de poco empuje

Salamanca es comarca relativamente rica en imdgenes primitivas
mente metdlica, no incluimos en el presente repertorio a la famosa Virgen de la Vega, joya
de la orfebreria espafiola de fines del siglo XII, pero nos sirve de elemento bdsico para
estudiar la tipologia mariana espafiola&El Nifio se sienta sobre la rodilla izquierda, pero
la Madre conserva la rigurosa simetria de las obras mds antiguas. El cotejo de pormeno-
res nos revela que el proceso de simplificacién ha sido muy drdstico con respecto a Nues-

tra Sefiora de Astorga (fig. 418). Entre Jas Virgenes de talla policromada hay que citar la
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Fig. 420.— RETABLO PROCEDENTE DE SAN MARCELO, LEON. (Museo Arqueolégico, Ledn
Fig. 421. — FRONTAL DE TALLA POLICROMADA. (Coleccién particular, Barcelona.)




del claustro de la catedral de Ciudad Rodrigo, probablemente coetdnea, aunque, segtn ' e
otro modelo, de la patrona de Salamanca. En la propia capital la |gle5|u del Sancti Spirfus=" ™\
conserva dos bellas Virgenes sedentes de mediados del siglo XIII. "=z % e irphe g sy -

Pero el prestigio de la imagineria de esta regiénse or:gma “con razén, en el grupo 4
notabilisimo de crucifijos que por sus especiales caracteristicas, merecen filiacién bajo el
titulo comdn de Cristos Salmantinos. Puede presentarse como prototipo el de San Crists-

al, de Salamanca. Sorprende la tendencia a reducir la proporcién de la cabeza con rela-
cién al cuerpo, que responde al canon cldsico: el térax se modelé esquemdticamente,
siguiendo con cierta fidelidad la realidad anatémica. La supresién de la técnica a planos
se acusa especialmente en los brazos, que buscan naturalismo, aun a costa de la tensién
de nervios y tendones. Hay algo de musulmdn en este Cristo: en la rotunda placidez del
gesto, y mucho mds en el esquema facial.

Otro ejemplar notable es el que se conserva en el Museo Arqueoldgico Nacional (figu-
ra 423). En €l se acentia el naturalismo, la blandura muscular y la exuberancia de pliegues |
en el pafio. El venerado Cristo de las Batallas (fig. 424) de la catedral nueva es una reduc- "
cién del modelo y en él se confirma la persistencia de los mismos rasgos en todos los ejem-
plares del grupo. La serie salmantina se completa con el Crucifijo de la iglesia de Sancti
Spiritus y el de San Juan de Bdrbalos (Museo Provincial de Salamanca), todos ellos del
siglo siguiente, uniformdndose tipolégicamente con los que se conservan en las regiones
vecinas: citemos el de San Julidn y el de la catedral vieja, cercanos ya al 1300.

Los que integran el primer grupo tienen cercano parentesco con el apostolado pétreo
de la parroquial de Alba de Tormes y con el San Martin colocado sobre la puerta de la
parroquia del mismo nombre en Salamanca, piezas capitales de la escultura romdnica de
esta reglon.

Segowa conserva también algunas imdgenes romdnicas de la Virgen. La de Santa Maria ~
de Nieva es la mds arcaica, aunque no muy alejada del 1200. Otra de fines del siglo XIil,
segUn el modelo burgalés, se conserva en el Museo Episcopal de la capital. Mucho mds impor-
tantes son las imdgenes de Maria y San Juan de un Calvario de la catedral que puede |
presentarse enfre lo mejor que produjo la imagineria espafiola de la sequnda mitad del }
siglo Xlll. Cuéllar posee también tallas policromadas docecentistas: un Calvario completo
arcaizante y una Virgen de hacia 1300 que refleja todavia el modelo vasconcvarro. De
Avila cabe citar la Virgen de Fuente Santa del santuario de Medinilla. j =

<En la diécesis de Sigiienza se veneran algunas imdgenes del siglo XIlI, entre ellas la =™\
Virgen patrona de la catedral y el monumental Crucifijo de la parroquia de San Esteban. ( (4(
Cuenca, regién de arte avanzado, guarda, colocado en el trasaltar de su catedral, un inte-
resantisimo Calvario de talla sin policromia. El Cristo luce todas las caracteristicas del sofis-

ticado arcaismo de mediados del siglo XIl; no asi la Virgen y San Juan, que nos recuerdan ._
las esculturas que flanquean los calvarios palentinos del siglo XIII.:‘-” A |

Citamos, como colofén, dos Virgenes de notable talla que, sin procedencia, se conser- \
van en Barcelona: en una coleccién particular (fig. 426) y en el M.A.C. (fig. 427). La primera
serd obra del siglo XIl y recuerda el Calvario de San Esteban de Corullén; en la segunda P
se reproduce la técnica de las mejores esculturas de la regién del Tormes, siendo extraordi- @'
naria la semejanza con la Virgen en altorrelieve de piedra que preside la portada meridio- “__~

nal de la catedral de Ciudad Rodrigo. > )




GALICIA Y ASTURIAS. — Los soberbios Crucifijos de Villanueva de las Infantas (Orense) ,
(figura 428) y de la catedral de Orense (fig. 429) bastan para acreditar la recia personali-
dad de la imagineria gallega en la primera mitad del siglo XIl. Desgraciadamente, no tienen
paralelos estilisticos conocidos en la regién y un capitulo tan brillantemente iniciado se inte-
rrumpe ante la ausencia de obras herederas de su pujanza pldstica. Pertenecen al tipo hie-
rdtico dentro de la técnica sobria del Calvario de Corullén, pero su estilizacién es mds
aguda; son obras de nervio, comparables con las mejores tallas del Ribagorza e igualando
en pujanza a la estatuaria de la Puerta de las Platerias en la catedral de Santiago.
< Es una pena que no les sigan en calidad ni en época otras imdgenes gallegas del
siglo XII. Si existieron, cosa muy probable, no dejaron rastro, pues hay que dar un salto
mds que regular para unirlos, técnica y artisticamente, al Calvario del monasterio de San .
Antolin de Toques {fig-432). Es obra de sabor popular, de mucho cardcter y gran belleza, i
pero aun siendo, al parecer, labor de fines del siglo XIl, su pldstica se pierde en ingenuvidad
y rufinc.mmblén obra cercdna al4200 lg-gran imagen_de jpiedrd con réves{?mienf__&___dei,-'
[ plata del apéstol patrén de E<paiiarque seAlenera’en la-€atedral compos’reldnu.‘i"’"; /
En este ensayo sobre imagineria romdnica espafiola, el primero que de cardcter general
se ha escrito, siempre hay que contar con obras desconocidas, Virgenes, Cristos y Santos,
que légicamente deben existir en altares de modestas y apartadas iglesias escondiendo su
vieja talla bajo copiosas vestiduras. En ellas confiamos para reconstruir algin dia la his-
toria de la imagineria gq!leg@Ahoru sélo nos es posible presentar Virgenes, imdgenes de
Santiago y del Salvador (figs. 430, 431 y 433 a 436), talladas en piedra, que siendo piezas
de estatuaria exenta no se citaron al hablar de la escultura romdnica monumental (tomo V).
Como la mayoria de esculturas gallegas, pertenecen a la érbita del gran Maestro Mateo,
cuya supervivencia artistica alcanza al 1300.
<Es de suponer que las iglesias de Asturias conservardn ejemplares de imagineria romd-
_nica, pero en todo caso permanecen inéditas y desconocidas todavia de los eruditos. Sélo
< ) conocemos una notable escultura de la Virgen en la iglesia de Santa Maria de Celén, en .
Pola de Allende. Es una talla, con su policromia original, dentro del tipo hierdtico, en su
mds acentuada rigidez, pero, pese a su aspecto arcaico, no serd muy anterior al afio 1200.>
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El arte romdnico-languidece al alcanzar la linea de Madrid y con él la imagineria, pues
en las regiones meridionales sélo existen ejemplares del siglo Xlll avanzado, que caben en
el presente estudio acogiéndose a la amplitud de nuestro esquema cronolégico y estilistico.
Sélo dos imdgenes madrilefias, las Virgenes de Atocha {fig=437%) y Buensuceso {fig-438) pue-
den sumarse a la lista interminable de representaciones populares de la Madre de Dios de
los tallistas espafioles del 1300. .
~®Extremadura posee un menguado ndmero de imdgenes de la segunda mitad del
siglo XlIl, Virgenes y Crucifijos pertenecientes a este momento de vacilacién artistica en que
los imagineros del viejo estilo incorporan torpemente las innovaciones géticas. !
La Virgen de la iglesia de Santiago, en Trujillo, es una ingenua interpretacién del mo-
delo de Ndjera, que llegaria a regién tan apartada a través de infinitas copias y adapta-
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Figs. 424 y 425.— CRUCIFIJO DE LA CATEDRAL VIEJA DE SALAMANCA. VIRGEN DE SANTA MARIA DEL AZOQUE
BENAVENTE.
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Figs. 430 y 431.— VIRGEN. (Colecc. particular, Cambre.) VIRGEN DE PONTELLAS.




Fig. 432. — CALVARIO DEL MONASTERIO DE SAN ANTOLIN DE TOQUES.
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Figs. 433 y 434.— ESCULTURA EN PIEDRA DE LA VIRGEN EN EL MONASTERIO DE SOBRADO DE LOS MONIES, ESCULTURA
EN PIEDRA DE SANTIAGO, PROCEDENTE DE PONTEVEDRA. (Mus. Arte Cat., Barcelona.)

Figs. 435 y 436.— PROFETA. SALVADOR. CATEDRAL DE SANTIAGO DE COMPOSTELA.
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ig. 439. — FRONTAL DE TALLA PROCEDENTE DE SANTA MARIA LA BLANCA, TOLEDO. (Museo Balaguer, Villanueva y
Geltru.)
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Fig. 442. — DETALLE DE LA VIRGEN DE LOS REY
CATEDRAL DE SEVILLA.

Figs. 443 y 444. — DETALLE DEL NINO DE LA VIRGEN DE LOS
CATEDRAL DE SEVILLA.




ciones. En cambio, la elegante imagen de la catedral de Plasencia es, probablemente, una
de las mejores rephcas de la Virgen de la Sede, de la catedral de Sevilla, que estudiaremos
e.ﬂ._ls_is__pagzrms que siguen. Sirva el Cristo de Plasencia para testificar la extensién hacia el
sur del modelo salmantino mds tardio. '

No siendo del dominio plblico la forma real de la histérica Virgen de Guadalupe,
venerada con profusién de indumentaria, no podemos juzgar acerca de las caracteristicas
y la calidad de su talla, que se cree romdnica.

Es interesante cotejar las dos Virgenes primitivas de la catedral de Toledo, Gnicos ejem-
plos de imagineria romdnica conservados en la vieja ciudad castellana, ambas talladas en
madera y recubiertas de chapa de plata repujada. La Virgen del Tesoro (fig—44t)-corres-
ponde al modelo hierdtico netamente romdnico y de clara estirpe bizantina. En ella todo
tiende a lo simétrico: posicién frontal con las dos piernas inclinadas hacia adentro; el
Nifio, sentado en el centro del regazo y sostenido con ambas manos por su Madre, bendi-
ciendo con la diestra sin ostentacién; facciones dulces, como sonriendo; pliegues meticulosos
y simétricamente regulares. La Virgen del Sagrario (fig-440) es muy humana: mantiene su
porte hierdtico, pero el Nifio bendice con gesto solemne, algo declamatorio, rompiendo
la simetria. Las facciones son de lo mds cldsico, alcanzdndose en ellas un realismo de
aspecto grecorromano. Los pliegues siguen con esmero modelos naturales; en suma, pode-
mos considerarla como representacién del arte occidental frente al bizantinismo de la Vir-
gen del Tesoro.

{Pueden ser obras espafiolas? En todo caso son ejemplares Gnicos artistica y técnica-
mente, muy superiores a las Virgenes navarras ejecutadas con igual técnica. El recubri-
miento de plata puede ser, en ambas obras toledanas, coetdneo a la obra escultérica. El
siglo XII es el indicado para su filiacién cronolégica, aunque la Vlrgen del Sagrario parece
mds cercana al 1200.

La iconografia mariana medieval cuenta en Sevilla con esculturas famosas, aun pres-
cindiendo de la graciosisima Virgen de las Batallas, obra francesa tallada en marfil. La
Virgen de los Reyes (figs:-442-y-443), patrona de la ciudad y de la archidiécesis, que Her-
ndndez Diaz sitGa en el segundo cuarto del siglo Xlll, exaltada en las Cdntigas del Rey
Sabio, corresponde al tipo Majestad. Tallada en madera de alerce, dispuesta como un ma-
niqui, para recibir vestiduras, y con cabellera de hilos de seda dorada, tuvo un dispositivo
mecdnico merced al cual la Virgen y el Nifio movian las cabezas. A juzgar por las fotogra-
fias, ya que la imagen no es visible, su autor fué artifice poco dotado.

Por el contrario, la Virgen de la Sede que preside el monumental retablo de la catedral
hispalense, es una gran obra de arte {ig=444). Su delicada talla estd recubierta totalmente,
a excepcion de cabezas y manos, con planchas de plata repujada, imitando temas textiles,
cinceladas in situ. La Virgen, erguida con porte de realeza, tiene sentado al Nifio Jesis
sobre su rodilla izquierda. Sigue punto por punto el modelo vasconavarro de la segunda
mitad del siglo XIIl, pero ante la majestuosa belleza de esta imagen sevillana, cumbre glo-
riosa de las virgenes espafiolas, cabe proponer, como coronamiento del presente estudio
que esta bellisima interpretacién iconogrdfica que ha sabido fundir las mejores cualidades
de los prototipos bizantinos con la grdcil majestad de la raza ibérica, sea reconocida como
la imagen Hispdnica de la Virgen Madre.

389



BIBLIOGRAFIA

OBRAS GENERALES

AINAUD, J., GUDIOL, J., y VERRIE, F. P. ‘‘Catdlogo monumental de la ciudad de Barcelona” (C.5.1.C.).[Madrid, 1947.
ANONIMO. ‘Catdlogo general de la Exposicion de arte antiguo”. Barcelona, 1902.

— ““La coleccién Muntadas”. Barcelona, 1931,

ARCO R. del ‘*Catdlogo monumental de Espafia. Huesca”. Madrid, 1942.

BRUTAILS, J. A. ““L’art religiés en el Recssellé”. Barcelona, 1901.

CAMPS CAZORLA, E. ‘‘El arte romdnico en Espafia”. Ed. Labor, Barcelona, 1935.
‘‘Catdlogo del Museo Episcopal de Vich”. Vich, 1893.

FOLCH Y TORRES, J. ““Museo de la Ciudadela. Catdlogo de la seccién de “Arte remdnico”. Barcelona, 1926.

GOMEZ-MORENO, M. **Catdlogo monumental de Espafia. Provincia de Ledn”. 1925.
— *‘El arte romdnico espafiol: esquema de un libro”. Madrid, Centro de Estudios Histéricos, 1934.
GOMEZ-MORENO, Maria Elena. ‘*Mil joyas de Arte Espaiiol” (tomo I). Barcelona, 1947.

GUDIOL | CUNILL, J. ‘*El Museu Arqueoldgic Artistic Episcopal de Vich”. Vich, 1918.
— Nocions d’arqueologia sagrada catalana™ (2 vols., 2.* edicién). Barcelona, 1931-33.

LOZOYA, Marqués de. ‘‘Historia del Arte Hispdnico” (tomo ). Barcelona, 1931.

MALE, Emile. ‘L’art religieux du Xl siécle en France”. Paris, 1922.

MONTSALVATIE, Francisco. ‘‘Nomencldtor histérico de las iglesias parroquiales y rurales, santuarios y capillas de la provincia
y diocesis de Gerona”. Olot, 1909.

— “El obispado de Elna”. Olot, 1911.

NAVARRO GARCIA, Rafael. ‘‘Catdlogo monumental de la provincia de Palencia” (ires tcmos). Palencia, 1930-1939.

PANO Y RUATA, Mariano de. “‘El monasterio de Sigena, su historia y descripcién”. Lérida, 1883.
PIJOAN, J. “‘El arte romdnico. Siglos X1 y XII” (Summa Artis, Historia General del Arte, vol. IX). Espasa-Calpe, Madrid, 1944.
PUIGGARI, José. **Album de la Seccién Arqueoldgica de la Exposicién Universal”. Barcelona, 1888.

QUADRADO, José M.® “‘Espafia, sus monumentos y artes; Aragén”. Barcelona, 1886.

TORRES BALBAS, L. “*El arte en la Alta Edad Media y del periodo romdnico en Espafia” (en Max Hauptmann, ‘‘Arte de la Alta
Edad Media"). Ed. Labor, Barcelona, 1934.

TRENS, Manuel. ‘‘Catdlogo del Museo Arqueolégico Diocesano de Barcelona”. Barcelona, 1916.

— “‘Maria. Iconografia de la Virgen en el arte espafiol”. Ed. Plus Ulira, Madrid, 1947.

PINTURA

ABADAL | VINYALS, Ramon d’. *‘Les pintures murals de Campdevanol” (R.A.A.A.B., VI, 1909, pdg. 203).

ALVAREZ, Manuel A. y MELIDA, José R. **Un monumento desconocido. La ermita de San Baudelio en término de Casillas de Ber-
langa (Soria)” (B.S.E.E., XV, 1907, pdgs. 144-155).

AMADOR DE LOS RIOS, Rodrigo. ‘‘Las ruinas del monasterio de San Pedro de Arlanza”. Madrid, 1896.

AMADOR DE LOS RIOS, J., **Pinturas murales nuevamente descubiertas en la ermita del Santo Cristo de la Luz, en Toledo”
(Mus. Esp. de Antigiiedades, |, 1872). e

ANONIMO. “‘Exposicié d’antigues pintures espanyoles a Londres” (Anuari de IInstitut d’Estudis Catalans, V, 1913-1914, pdgi-
nas 883-884).

— **Frontales romdnicos” (Publicaciones de la Junta de Museos). Barcelona, 1944.

ARCO, R. del. “‘La pintura de primitivos en el Alto Aragén” (Arte Espafiol, noviembre 1915, pdg. 406).

—**La pintura en el Alto Aragén” (Vell i Nou, 1919).

— ‘‘La pintura mural en Aragén” (B.S.E.E. 1924, XXXII, pdg. 221).

— “*Pinturas murales inéditas en el Alto Aragén” (Arte Espafiol, 1944, pdg. 68).

BERTAUX, Emile. *‘La peinture du Xle au XIVe siécle en Espagne” (en ‘‘Histoire de I’Art” dirigida por André Michel, volumen Il
parte 1, pdg. 414). Paris, 1906.

391




BRASSO, Miquel. “*Pintures murals romaniques a Sant Iscle de les Feixes” (Mai Enrera). Barcelona, 1934.

~4— **Pinturas murales romdnicas en San Iscle de les Feixes” (Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, 1945, pdg. 169).
BROCKWELL, Maurice. ““lllustrated Catalogue of the Exhibition of Spanish Old Masters” (Grafton Galleries). London, 1913-1914,
BRUTAILS, J. A. *L’église de Saint-Martin de Fenouillar”. 1886.

CAMON AZNAR, José. ‘‘Pinturas murales de San Romdn de Toledo” (Archivo Espafiol de Arte, nim. 49, 1942, pdgs. 50-58).

CARDERERA, V. **Prélogo a la edicién de la Real Academia de San Fernando de los ‘*Discursos practicables del nobilisimo Arte
de la Pintura” de Jusepe Martinez. (Tiene referencias a pinturas murales aragonesas.) 1866.

COOK, Walter W. S. **The Earliest Painted Panels of Catalonia” (Art Bulletin, vol. V, nim. 4; vol. VI, nim. 2; vol. VIIl, nims. 2 |
y 4; vol. X, nims. 2 y 4).

— ‘‘Early Spanish Paintings in the Plandiura Collection” (tirada aparte de The Art Bulletin, XI, nim. 2, 1929).

— ‘“‘A Romanesque Fresco in the Plandiura Collection” (Art Bulletin, vol. X, nim. 3, pdg. 266).

— “‘Romanesque Spanish Mural Painting” (The Art Bulletin, XI, nom. 4, 1929).

— **A Spanish Altar Frontal in the Gualino Collection” (tirada aparte de Art Studies, 1929).

— “‘Romanesque Spanish Mural Paintings. Il. San Baudelio de Berlanga” (Art Bulletin, vol. Xll, ndm. 1, 1930).

— ‘“The Saint Martin altar frontal in The Walters Art Gallery” (The Journal of the Walters Art Gallery, Baltimore, vol. XI, 1948).

DIEULAFOY, M. ‘‘Les premiéres peintures de I'école catalane” (Comte-rendue de I’Académie des Inscriptions et Belles-Lettres,
Paris, 1910, pdgs. 324-330).

DOMINGUEZ BORDONA, J. **La miniatura espaiiola”. Barcelona, 1930.

— **Manuscritos con pinturas”. Madrid, 1933.

DURAN Y SANPERE, A. ‘‘Pinturas del siglo XlIl en el Tinell (Divulgacién histérica, Barcelona, 1945. pdg. 86).

FOCILLON, H. y DEVINOY, P. ‘‘Peintures romanes des églises de France”. Paris, 1938.

FOLCH | TORRES, . ‘‘Les pintures murals romaniques al Museu de la Ciutadella: Com s’han arrencat i transportat els frescos
romanics” (Gaseta de les Arts, 1 juliol 1924, any |, nom. 4).

— ‘‘La doctrina de la conservacié de les pintures murals” (Gaseta de les Arts, 15 juliol 1925, any II, nam. 29).

— ‘‘La mesa romanica d’Encamp” (Gaseta de les Arts, 15 gener 1927, any IV, nom. 65).

— *‘El tresor artistic de Catalunya, Les pintures murals romaniques de Santa Maria de Tahull”. Barcelona, 1931.

— ‘‘Les pintures murals de San Miquel de Cruilles i els grafits de les pintures murals catalanes” (Butlleti Museus d’Art de Barce-

lona, pdg. 146, 1932).

GARNELO, J. “‘Descripcion de las pinturas murales que decoran la ermita de San Baudelio, en Casillas de Berlanga” (B.S.E.E.,
XXXII, 1924). =

GODAY, J. “‘Una iglesia romdnica policromada (Sta. Marfa de Mur)” (Museum, IV, pdg. 45).

GOMEZ-MORENO, M. **Pinturas murales en San Pedro de Arlanza” (Bol. Real Acad. de la Historia, LXXXVI, 1925).

GRABAR, A. ‘‘Une fresque visigothique et I'iconographie du silence” (Cahiers Archéologiques... publiés par André Grabar, |
Vanoest. Editions d'Art et d’Histoire, pdgs. 124-128). Paris, 1945.

GUDIOL | CUNILL, J. “‘Les pintures de Santa Ana de Montral” (La Veu de Montserrat, nims. 18, 20 y 21, 1900).

— ““Las pinturas romdnicas del Museo de Vich” (Forma, vol. I). Barcelona, 1904.

— ‘‘La iglesia del Brull i les seves pintures” (Estudis Universitaris Catalans, vol. lll, juliol-agost 1909, pdgs. 325-330).

—*"“Un Calvari de finals del segle XII” (R.A.A.A.B., vol. VII, 1909, pdgs. 202-204).

— *‘Descobriment de pintures romaniques en el bisbat de Vich” (R.A.A.A.B., VI, 1909, pdgs. 142-143).

— *‘El frontal de Santa Perpétua de la Moguda” (La Veu de Catalunya, 4 setembre 1913).

— “‘Excursié a Granera” (Butlleti del Centre Excursionista de Vich, any I, vol. |, 1913, pdgs. 74-78).

— *‘La decoracié pictorica de I'absis de Sant Sadurni d’Osormort” (Butlleti del Centre Excursionista de Vich, vol. II, pdgs. 23-26).

— ‘‘Les pintures murals de Sant Sadurni d’Osormort” (La Veu de Catalunya, 27 setembre 1915).

— ‘*Pintures murals a Terrassa (les de Sant Tomas de Canferbury a Santa Maria)” (La Veu de Catalunya, 1 y 29 d’octubre 1917).

— *‘Les pintures de Polinyd” (Pdgina artistica de La Veu de Catalunya, nim. 492, 15 septembre 1919).

— ““La pintura migeval catalana. Els Primitius”. Barcelona, vol. | 1927; vol. II, 1929.

GUDIOL RICART, Josep. ‘Pedret” (Butlleti del Centre Excursionista de Catalunya, vol. XLVII, 1937, pdgs. 107-113).

— **Spanish Painting” (The Toledo Museum of Art, Toledo (Ohio, EE. UU.), 1941).

HAWES, Ch. H. ‘A Cathalonian fresco of the Twelfth Century”. Boston, 1923.

— ““Two Twelfth Century frescoes from the ermitage Church of San Baudelio de Berlanga, Spain” (Bulletin of the Museum of Fine
Arts, XXVI, Boston 1928).

HUBERT, Jean. ‘‘Les peinfures murales de Vic et la tradition géoméirique” (Cahiers Archéologiques... publiés par André Grabar,
I, Vanoest - Editions d'Art et d'Histoire, Parfs, 1945, pdgs. 77-88).

HUIDOBRO, L. *‘El monasterio de San Pedro de Arlanza y su primer compendio historial” (Bol. Comisién Monumentos Histéricos
y Artisticos, Burgos, 1924).

KUHN, Ch. L. ‘“Notes on Some Spanish Frescos” (Art Studies, vol. VI, 1928).
— *‘Romanesque Mural Painting of Catalonia” (Cambridge, Harvard University Press, 1930).

LAFUENTE FERRARI, E. ‘‘Breve historia de 1a pintura espafola” (3.* edicion). Madrid, 1946.
— ‘‘Las primeras pinturas romdnicas en el Museo del Prado” (Clavilefio, afio I, 1950, pdgs. 52-59).

MASO | VALENTI, Rafael. ““Les pintures murals de Buada” (Pdgina artistica de La Veu de Catalunya, nim. 495, Barcelona, 10 de
octubre de 1919).

— ‘‘Les pintures romaniques de Sant Miquel de Cruilles” (Butlleti Museus d’Art de Barcelona, 1932, pdg. 23).

MAS, J. "Ng‘iﬁs soge antics pintors a Catalunya (1151-1738)" (Bol. Acad. Buenas Letras de Barcelona, VI, 1911-1912, pdgs. 216,
250, y 430).

MATA Y ALVARO, P. “‘Pinturas murales en Maderuelo” (B.S.E.E., XV, 1907, pdgs. 135-137).

MAYER, A. L. “*Historia de la Pintura Espaficla”. Madrid, 1942.

MILLER, Doris C. ‘“The Romanesque Mural Paintings of Pedret” (Parnassus, New York, marzo 15, 1929, vol. |, ndm. 3).

MONREAL Y TEJADA, L. *La primitiva iglesia de Montmeld y sus pinturas romdnicas”. Barcelona, 1948.

392




MUNS, Francisco. “‘Sant Quirse de Pedret” (Certamen Catalanista de la Joventut Catélica, Barcelona, 1887, pdags. 305-327).
MUNOZ, Antonio. *‘I paliotti dipinti dei Musei di Vich e di Barcelona” (Anuari Institut d’Estudis Catalans, 1907).

NEUSS, Wilhelm. ‘‘Die katalanische BibelillustrationJum die Wende des ersten Jahrtausends lund die altspanische Buchmalerei.
Bonn, Leipzig, 1922.

PEREZ LLAMAZARES, . ‘“‘lconografia de la Real Colegiata de San Isidoro en Ledn”. Leén, 1923.

PERKINS, Harley. ‘‘Boston’s Xllth Century Fresco” (The Arts, I, 1923).

PIJOAN, Josep. ‘‘La taula de Sant Sadurni de Tabérnoles” (La ll.lusiracié Catalana, 9 desembre 1506).

— “*Noves adquisicions del Museu de Barcelona” (ll.lustracié Catalana, 1907).

— ““Noves pintures murals catalanes (Fenollar)”. (Recensién en la crénica del ‘*Anuari de I’Institut d'Estudis Catalans”, 1911-1912,
pdginas 686-690).

— **A Re-discovered School of Romanesque Frescos” (Burlington Magazine, XIX, 1911, pdg. 67).

— “‘Aragonese Primitives” (The Burlington Magazine, 1913, pdgs. 74-85).

— *‘Les pintures murals catalanes” (Pedret, Sant Marti de Fenollar, Sant Miquel de la Seo, Tahull y Bohi, Esterri y el Burgal, Vall
de Cardés, Santa Maria de Mur, Sant Pere d'Ager, Comarca de Vich) (Institut d’Estudis Catalans, Barcelona, 1907-1921).

— *“A Catalonian fresco for Boston” (Burlington Magazine, XLI, 1922).

— “‘De com es varen descobrir i publicar les pintures murals catalanes” (Gaseta de les Arts, 1924, any I, nom. 11).

— *‘Les pintures murals romadniques de Pedret” (Gaseta de les Arts, 1925).

PIJOAN, Josep y GUDIOL | RICART, Josep. ‘‘Les pintures murals romaniques de Catalunya” (Monumenta Cataloniae, vol. IV, Bar-
celona, 1948).

POST, Charles R. ‘*History of Spanish Painting” (Cambridge, Mass., vols. I-IX, 1930-1947).

PUIG | CADAFALCH, J. “‘Les pintures del segle Vle de la catedral d’Egara (Terrassa)” (Butlleti dels Museus d'Art de Barcelona,
1932, pdg. 97).

— *‘De la pintura romana a la romanica catalana” (Orientalia Christiana Periodica, vol Xl, ndms 3-4, pdgs. 636-647, Roma, 1947).

— **Noves descobertes a la catedral d’Egara” (Institut d’Estudis Catalans, Barcelona, 1948).

PUIGGARI, Josep. “‘Pintures murals de Pedret” (L’Aveng, Barcelona, 25 juliol 1889).

RICHERT, Gertrude. ‘‘La pintura medieval en Espafia: pinturas murales y tablas catalanas”. 3arcelona, 1926.

SALGADO, R. *‘Las pinturas murales de San Martin de Mondofiedo” (Boletin de la Academiu Gallega, 1927).

SANCHEZ CANTON, F.J. ‘‘Los pintores de los Reyes de Castilla” (B.S.E.E., XXII, 1914, pdg. 62).

SERRA | VILARO, l. “‘Taula romanica de Sant Jaume de Frontanyd” (Butlleti del Centre Excursionista de Lleida, 1909).

SOLER Y PALET, J. ‘*Descubrimienfo de pinturas murales romdnicas en Santa Maria de Tarrasa” (Museum, 1917, vol. V, nim. 8,
pdginas 295-298).

— “De les pintures murals romaniques i especialment de les recentment descobertes a Santa Maria de Terrassa” (Butlleti del Cen-
tre Excursionista de Catalunya, 1918, pdgs. 24-36 y 45-52).

SYDOW, Eckart von. ‘‘Die Entwicklung des figuralen Schmucks der Christlichen Altar-Antependia und Retabula bis zum XIV Jahr-
hundert”. Strassburg, 1912.

TORMO, Elias. ‘*‘Nuevos descubrimientos de pinturas murales en Castilia” (Arte Espafol, 1929, pdg. 494).

— “*Santa Maria de Barbard”. Madrid, 1929.
TRENS, Manuel. ‘‘Les pintures murals romaniques de Barbara” (Gaseta de les Arts, vol. ll, nim. 29, 15 juliol 1925).

VENTURI, Lionello. ‘“Alcune opere della collezione Gualino esposte nella R. Pinacoteca di Torino”. Mildn, 1928.
VINTRO, Juli. *‘Pintures murals a Sant Pere de Terrassa” (Butlleti del Centre Excursionista de Catalunya, 1895, pdgs. 108-110).

IMAGINERIA

ALVAREZ DE LA BRANA, Ramén. “‘Crucifijos de marfil existentes en los Museos Arqueoldgicos de Leén y Madrid” (Revista de
Archivos, 3.® época, lll, pdg. 641, noviembre y diciembre 1899).

— “Crucifijos romdnicos de marfil existentes en los Museos Arqueoldgicos de Leén y Madrid” (Boletin de la Sociedad Castellana
de Excursiones, t. Il, 1905-1906, pdg. 147).

ANONIMO. ‘‘Iconografia histéricomariana regional en el arzobispado de Burgos”. Burgoes, 1921.

ARCO, Ricardo del. **lconologia mariana de la provincia de Huesca” (Museum, Barcelona, 1913).

— *E| santuario de Nuestra Sefiora de Salas (Huesca)” (Archivo Espaiiol de Arte, XVIIl, 1946, pdg. 110).

BALSA DE LA VEGA, R. ‘‘A Capela. Exmonasterio de San Antolin de Toques” (B.S.E.E., vol. XVIll, 1910, pdg. 109).

BARON DE LAS CUATRO TORRES. ‘‘Frontal de la catedral de Tarragona” (Butlleti Arqueolégic de Tarragona, época lll, 1922,
nom. 5, pdg. 123 y nom. 6, pdg. 149).

BERTAUX, E. *‘Exposicion retrospectiva de arte. Zaragoza 1908”. Madrid, 1910.

— ¢‘La sculpture chrétienne en Espagne des origines au XIV siécle” (A. Michel, ‘‘Histoire de I’Art”).

BRECK, J. **Spanish lvories in the Morgan Collection” (American Journal of Archeology, XXIV, 1920, pdg. 224).

CASTRO, Cristébal de. *‘Catdlogo monumental de Espafia: Alava”. Madrid, 1915.

COOK, Walter W. S. *“The Stucco Altar-Frontals of Catalonia” (Art Studies, vol. Il, 1924).

— A Catalan Wooden Altar Frontal from Farrera” (Mediaeval Studies in Memory of A. Kingsley Porter, Harvard University Press,
1939).

DACHS Y SABATES, J. ‘‘Monografia de la imagen de Nuestra Sefiora del Claustro de la catedral de Solsona”. Tarragona, 1880.

DEBENGA, Alvaro. ‘‘Los marfiles de San Milldn de la Cogolla” (Arte Espaiiol, Ill, 1916-1917, pdgs. 243, 296 y 328).

DIEULAFQY, J. M. ‘‘Sculpture polychrome espagnole”.

DOMINGUEZ FONTELA, J. *‘Cristo en majestad: su iconografia en la catedral de Orense” (Boletin de la Comisién Provincial de
Monumentos Histéricos y Artisticos de Orense, 1929).

393




FERRANDIS, José. ‘‘Marfiles y azabaches espafioles”. Ed. Labor, Barcelona, 1928. (Lleva amplia bibliografia.)

FOLCH | TORRES, l. ‘‘La técnica del pastillatge en els frontals romadnics catalans” (Gaseta de les Arts, 1924, any I, nim. 10).

— “‘De com eren disposades les imatges escultoriques en I'altar romanic” (Gaseta de les Arts, 1925, any I, nGm. 21).

— ““Nota al treball del Professor Kingsley Porter sobre ‘‘la Verge” de Tahull” (Butlleti dels Museus d'Art de Barcelona, 1932,
pdgina 136).

GISPERT, Joaquim de. ‘‘La Magestat de Sant Roma de Clusa” (Revista de la Asociacién Artistico-Arqueolégica Barcelonesa, lII,
1901-1902, pdg. 542).

GOLDSCHMIDT, A. “‘Frihmittelalterliche Elfenbeinsculpturen”. 1903.

GOMEZ-MORENO, M. ‘‘Catdlogo monumental de Espafia: Provincia de Zamora” (Ministerio de Instruccién Poblica y Bellas Artes,
Madrid, 1927).

GUDIOL CUNILL, J. “‘El Santissim Misteri de Sant Joan de les Abadesses” (1.* edicién: Vich, 1916; 2.8 edicién: Vich, 1926).

— *“*La pintura mitg-eval catalana. I. Els Primitius”. Barcelona, vol. Il, 1929.

GUERRERO LOVILLO, José. ‘‘Las Cdntigas. Estudio arqueolégico de sus miniaturas” (C.S.I.C., Madrid, 1949).

HERNANDEZ DIAZ, José. ‘‘La Virgen de los Reyes, patrona de Sevilla y de la archidiécesis”. Sevilla, 1949.

— ‘‘Estudio de la iconografia mariana hispalense en la época fernandina” (Archivo Hispalense, nims. 27-32). Sevilla, 1948.

HUICI, Serapio. **Marfiles de San Milldn de la Cogolla y las esculturas de Silos” (Conferencia en la Residencia de Estudiantes). Calpe,
Madrid, 1925.

LAFOND, P. ‘‘La sculpture espagnole”. Paris, 1908.
LAMPEREZ Y ROMEA, V. ‘‘La imagen de Santa Maria la Real de Hirache” (B.S.E.E., XI, ném. 123, mayo 1903, pdg. 106).

MARTI SANJAUME, Jaime. ‘‘Las Virgenes de Cerdafia”. Lérida, 1927.
MAYER, A. L. ‘*Mittelalterlische Plastik in Spanien”. Munich, 1922.

ORUETA, R. ‘‘La escultura funeraria en Espafia”. Madrid, 1919.

PORTER, A. Kingsley. ‘‘Romanesque Sculpture of the Pilgrimage Roads” (diez volimenes). Boston, Marshall Jones and Co., 1923.

—**La escultura romdnica en Espafia” (Pantheon, Barcelona, 1928).

— ‘‘Spanish Romanesque Sculpture” (Pegasus, Paris, 1928).

— **The Tahull Virgin” (Fogg Art Museum Harvard University, vol. I, nim. 6, junio 1931, pdg. 246; Butlleti dels Museus d'Art de
Barcelona, 1932, pdg. 129).

RIU Y CABANES, R. “‘Efigie de Nuestra Sefiora del Claustro de la catedral de Solsona” (B.S.E.E., I, 1895).
RORIMER, James J. ‘‘The Metropolitan Museum of Art - The Cloisters - The Building and the Collection of Mediaeval Art - In Fort
Tryan Park”. New York, 1939.

SANCHEZ GOZALBO, A. ‘‘Imdgenes de Madona Santa Maria (Notas para un inventario en las comarcas de Morella, el Maes-
H trazgo, la Plana y Segorbe)”. (Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, Tomo XXV, 1949, pdgs. 448-492).

SANCHEZ PEREZ, José Augusto. “‘El culto mariano en Espaiia” (C.S.1.C., Madrid, 1943).

SARTHOU CARRERES, C. ‘‘La iconografia mariana en Espafia” (B.S.E.E., XXXVII, 1929, pdgs. 60 y 112).

SENTENACH, N. ‘“Crucifijos romdnicos espafioles” (B.S.E.E., Xl, 1903, pdg. 245).

SERRA VILARO, J. ““Nostra Dona de la Claustra, de Solsona” (Estudis Universitaris Catalans, Barcelona, 1910).

— ‘‘La Mare de Déu del Claustre, de Solsona (contesta a don Adolfo Mas)” (La Veu de Catalunya, 5 juny 1913).

SCHNURER, G. y RITZ, Joseph. *‘Sankt Kiimmernis und Volto Santo”. Diisseldorf, 1934,

TORMO, E. *‘La escultura en Galicia (siglo XIl)" (Cultura Espafiola, I, 1906).

— **Resumen histérico del estudio de la escultura espafnola. Tomo Il: La escultura espafiola en la Edad Media” (BRAH, LXXXVIII,
1926).

TRENS, Manuel. Las ‘*Majestades” catalanas y su filiacién iconogrdfica”. Barcelona, 1923.

WEISE, G. ‘‘Spanische Plastik aus Sieben Jahrhunderten”. 2 vols., Reutlingen, 1927.

394




Abel, representaciones de. Pdgs. 13, 44,
53, 54, 57, 92, 105, 124, 140, 153.

Addn, representaciones de. Pdgs. 282,
293, 318. (V. Creacién de Addn y Eva.
Expulsién del Paraiso.)

Agnus Dei, representaciones del. Pdgi-
nas 44, 54, 58, 70, 88, 96, 140, 153, 159,
282, 291, 295.

Albigenses. Pdgs. 105, 233.

Altares. Pdgs. 222, 322, 339.

Ancianos del Apocalipsis, representacio-
nes de los. Pdgs. 13, 54, 79, 80, 88,

102,

Angeles, representaciones de. Pdgs. 13,
22, 26, 32, 43, 44, 47, 54, 57, 70, 79,
88, 92, 96, 101, 108, 113, 117, 118, 124,
128, 137, 140, 150, 153, 154, 159, 171,
172, 183, 194, 203, 204, 209, 210, 221,
262, 291, 293, 321, 339. 370. (v. Angeles
turiferarios.)

— turiferarios. Pdgs. 54, 57, 96, 108, 174,
194, 261.

Animales, representaciones de. Pdgs. 25,
26, 31, 44, 47, 54, 65, 70, 92, 124, 140,
153, 154, 171, 173, 204, 209, 216, 248,
268, 281, 282, 292. (V. Aves, Caballos,
Cacerias, Camellos, Elefantes, Lobos,
Osos, Perros.)

Antipendios. (V. Frontales.)

Anunciacién, representaciones de la. Pd-
ginas 48, 66, 80, 113, 123, 124, 128, 159,
221, 233, 267, 271, 308, 339, 340.

— a los Pastores, representaciones de la.
Pdginas 53, 80, 91, 92, 113, 118, 124,
154, 267, 308.

—a Zacarfas, representaciones de la.
Pdgs. 47, 105.

Apédstoles, representaciones de los. Pd-
ginas 13, 32, 43, 44, 48, 53, 58, 66, 69,
70, 88, 91, 96, 101, 102, 105, 108, 137,
150, 153, 171, 183, 189, 190, 193, 194,
203, 216, 233, 253, 257, 258, 262, 267,
282, 291, 307, 318, 321, 328, 333, 370,
375, 379.

Arca de Noé, representaciones del. Pd-
ginas 124, 233.

Arcdngeles, representaciones de. Pdgi-
nas 13, 58, 137, 150, 203, 204, 291,
(V. San Gabriel, San Miguel, San Ra-
fael.)

Arcas. Pdgs. 247, 254, 262, 267, 282, 292,
308, 364.

Arcos de herradura. Pdgs. 54, 139, 172,
291.

— lobulados. Pdgs. 118, 222, 243, 244,
248, 253, 254, 257, 258, 261, 272, 308,
340, 370, 375.

Arquerias decorativas. Pdgs. 31, 32, 43,
44,70, 96,107, 118, 124, 140, 150, 153,

154, 159, 183, 189, 210, 215, 258, 261,
282, 308, 328, 333, 340, 364.

Arquetas. Pdgs. 189, 281, 291.

Artesonados. Pdgs. 124, 127, 128.

Ascension del alma, representaciones de
la. Pdgs. 113, 137, 375.

Ascension del Sefior, representaciones de
la. Pdgs. 22, 183, 194.

Asuncion de la Virgen, representaciones
de la. Pdgs. 102, 233.

Atauriques. Pdgs. 127, 171, 172, 247, 254.

Atlantes, representacion de. Pdg. 53.

Aves, representacion de. Pdgs. 25, 26,
31, 47, 54, 172174, 221, 282, 292, 364.
(V. Paves.)

Bdculos. Pdgs. 291, 340.

Baldaquinos. Pdgs. 54, 189, 193, 194,
203, 204, 209, 222, 234, 243. (V. Vigas
de baldaquino.)

Bautismo de Cristo. representaciones del.
Pdgs. 65, 113, 267.

Beatos. Pdg. 209.

Benedictinos, monasterios. Pdgs. 65, 203,
272, 292, 305.

Beso de Judas, representacién del. Pd-
ginas 105, 267.

Bienaventuranzas, representaciones de
las. Pdg. 291.

Bodas de Cand, representaciones de las.
Pags. 105, 140.

Caballos, representaciones de. Pdgs. 26,
57, 140, 268.

Cacerias, representaciones de. Pdgs. 140,
149.

Cain, representaciones de. Pdgs. 13, 44,
53, 54, 92, 105, 124, 140, 153.

Calvarios. Pdags. 293, 339, 344, 354, 370,
376, 379, 380.

Camellos, representaciones de. Pdg. 140.

Candelabros apocalipticos. Pdgs. 54, 87,
91, 159.

Cdntigas. Pdgs. 262, 267, 333, 389.

Clérigos, representaciones de. Pdgs. 25,
58, 173, 234.

Coleccion Amatller, Barcelona. Fig. 160.

— Bliss, Washington. Pdg. 292. Fig. 278.

— R. Bosch, Barcelona. Pdg. 105. Fig. 81.

— Barén de Cassel, Cannes. Figs. 50, 51.

— Dean-Riverdale. Pdg. 271.

— Dereppe, Nueva York. Pdg. 140. Figu-
ras 113-118.

— Espona, Barcelona. Pdgs. 193, 203, 204,
318. Figs. 77, 162.

— Gardner, Boston. Pdg. 317. Fig. 320.

— Gualino, Turin. Pdgs. 258, 261.

— Gudiol, Barcelona. Pdg. 268. Figs. 262,
406.
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Coleccién Hartmann, Barcelona. Pdgi-
nas 271, 375. Fig. 411.

— Mateu, Barcelona. Pdg. 101. Figs. 72,
73.

— Muntadas, Barcelona. Pdg. 194.

— Pitcairn. Pdg. 291.

— Plandiura, Barcelona. Pdgs. 101, 222,
243. Figs. 74, 204, 215,

— Prats, Barcelona. Pdg. 87. Ldam. Ill.

— Ricart, Barcelona. Pdgs. 364, 370. Fi-
guras 399, 412, 413.

— Rochel, Madrid. Pdg. 343.

— Stoclet, Bruselas. Pdg. 291.

— Suntag, Barcelona. Pdg. 216.

— Marqués de Urquijo, Madrid. Pdg. 262.

— Wildenstein, Nueva York. Pdg. 271.
Fig. 263.

Color en la pintura romdnica, el. Pdgi-
nas 14-16, 21, 22, 25, 31, 43, 44, 47,
53, 57, 58, 66, 69, 70, 80, 88, 91, 96,
101, 105, 107, 108, 113, 117, 118, 123,
124, 137, 150, 154, 155, 159, 171, 173,
188, 189, 193, 203, 209, 210, 215, 216.
222, 233, 2583, 254, 257, 261, 267, 271,

Constantino, representaciones de. Pdgi-
na 88.

Cordero apocaliptico, representaciones
del. Pdgs. 13, 32, 43, 87.

— Divino. (V. Agnus Dei.)

Corladura, empleo de. Pdgs. 123, 189,
204, 209, 210, 221, 243, 248, 253, 254,
257, 258, 261, 268, 307, 308, 321, 375.

Coronacién de la Virgen, representacio-
nes de la. Pdgs. 102, 113, 137, 183, 221,
271.

Cortinajes decorativos. Pdgs. 22, 44, 47,
54, 57, 65, 66, 70, 79, 80, 105, 153.
Corrientes estilisticas en la pintura romd-
nica. Pdgs. 16,17. (V. Francobizantina,

Italobizantina, Neobizantina.)

Costados de altar. Pdgs. 189, 190, 194,
204, 209, 210, 221, 234, 243, 257.

Creaciéon de Addn y Eva, representacio-
nes de la. Pdgs. 88, 123, 124, 153.

—de los dngeles, represenfaciones de
la. Pdgs. 123.

Crismon, representaciones del. Pdg. 48.

Cristoluez, representaciones de. Pdgs. 44,
96, 108, 154, 174.

Cruces, representaciones de. Pdgs. 21,
25, 26, 44, 88, 140, 153.

— gamadas, representaciones de. Pdgi-
na 233.

Crucifijos. Pdgs. 189, 216, 279, 281, 282,
291, 294, 305, 308, 317, 318, 321, 322,
328, 333, 339, 343, 344, 353, 354, 358,
363, 364, 369, 370, 376, 379, 380, 389.

— pintados. Pdgs. 26, 189, 204, 216, 221,
233, 234.
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Crucifixién, representaciones de la. Pd-
ginas 13, 48, 66, 91, 96, 108, 113, 117,
123, 124, 137, 159, 174, 267, 271, 272,
293, 343, 370. (V. Calvarios.)

— de San Pedro, representaciones de la.
Pdg. 88.

Cruzadas. Pdg. 26.

Curacién del Ciego, representaciones de
la. Pdg. 140.

David, representaciones de. Pdgs. 47,124,

Decapitacién de San Pablo, representa-
cion de la. Pdg. 88.

Degollacion de los Inocentes, representa-
ciones de la. Pdgs. 113, 159, 261, 308.

Descendimiento, representaciones del.
Pdgs. 123, 233, 280, 291, 308, 317, 322,
327, 328, 339, 370.

Desnudo en la pintura romdnica, el. Pa-
ginas 88, 124.

Diluvio universal, representaciones del.
Pdg. 124.

Dios mostrando a Addn y Eva el drbol
prohibido, representaciones de. Pdgi-
nas 123, 124, 172.

Discos en los marcos de los frontales.
Pdgs. 209, 254, 340.

Donantes, representaciones de. Pdgs. 48,
65, 88.

Dormicién de la Virgen, representacio-
nes de la. Pdgs. 102, 233, 271, 308.
Duda de San José, representaciones de

la. Pdg. 80.

Elefantes, representaciones de. Pdg. 140.
Elias, representaciones del profeta. Pd-

gina 58.

Embarcaciones, representacion de. Pd-
ginas 47, 48.

Entierro de Cristo, representaciones del
Pag. 128.

Entrada en Jerusalén, representaciones
de la. Pdgs. 92, 101, 140, 215, 267, 364.

Epifania, representaciones de la. Pdgi-
nas 13, 79, 80, 91, 92, 114, 118, 123,
128, 137, 140, 153, 183, 193, 221, 233,
261, 267, 339.

Escudos decorativos. Pdgs. 108, 113, 114,
271, 375.

Espiritu Santo, representfaciones del. Pd-
ginas 13, 70, 79, 107, 140, 153, 221.

Etimasia, representaciones de la. Pdgi-
na 183.

Eucaristicos, temas. Pdg. 54.

Eva, representaciones de. Pdgs. 124, 153.
(Véase Creacién de Addn y Eva; Ten-
tacién de Eva.)

Evangelistas, representaciones de |los.
Pdg. 13. (V. San Juan; San Lucas; San
Marcos; San Mateo.)

— representaciones de los simbolos de
los. Pdgs. 13, 22, 32, 44, 48, 53, 54,
69, 70, 79, 80, 91, 92, 95, 101, 102, 105,
107, 113, 117, 123, 137, 150, 154, 172,
173, 189, 193, 194, 203, 204, 210, 215,
216, 221, 233, 234, 244, 253, 258, 267,
271, 282, 291, 293, 295, 307, 308, 318,
333, 339, 340, 370.

Exaltacién de la Santa Cruz, representa-
ciones de la. Pdg. 88.

Expulsién del Paraiso, representaciones
de la. Pdgs. 22, 91, 123, 124.

Ezequiel, representaciones de. Pdg. 13.

Flagelacién, representaciones de la. Pd-
ginas 105, 370.
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Florales, decoracién con temas. Pdginas
21, 22, 25, 54, 57, 65, 66, 70, 114, 128,
137, 140, 153, 209, 216, 221, 248, 253.

Fogg Museum, Harvard. Pdg. 328.

Fondos de bandas horizontales. Pags. 31,
47, 66, 80, 87, 91, 153, 173, 174, 188,
189, 203, 209.

— en relieve de pastillaje. Pdgs. 188, 204,
221, 222, 233, 244, 247, 248, 339.

— uniformes. Pdgs. 53, 113, 114, 149, 159,
171, 209, 234.

Francobizantina, corriente. Pdgs. 16, 17,
53, 79, 80, 101, 139, 160, 171, 234, 247.

Francogético, estilo. Pdgs. 18, 69, 123,
137, 139, 174, 189, 222, 234, 247, 248,
253, 254, 258, 262, 267.

Fresco, pinturas al. Pdgs. 14-16, 18, 22,
25, 26, 31, 44, 48, 53, 69, 79, 80, 87,
88, 91, 92, 96, 102, 105, 113, 114, 117,
139, 149, 150, 154, 160, 183.

Frontales de altar. Pdgs. 18, 69, 70, 91,
92, 96, 101, 102, 105, 117, 118, 127,
128, 187, 189, 193, 194, 203, 204, 209,
210, 215, 216, 221, 222, 233, 234, 243,
244, 248, 254, 257, 258, 261, 267, 268,
272, 296, 307, 308, 318, 321, 340, 364,
370, 375.

— metdlicos. Pdgs. 188, 190, 234, 307.

— de pastillaje de yeso. Pdgs. 188, 204,
209, 210, 307, 308, 318.

— de talla. Pdgs. 307, 318, 321, 322, 328,
333.

Galeria Walters, Baltimore. Pdgs. 96,
193, 221. Fig. 192.

Gallos, representaciones de. Pdgs. 31,
159.

Gdrgano, escenas del monte. Pdgs. 96,
117, 234.

Genealogia de San José, representaciones
de la. Pdgs. 124, 127.

Génesis, representacion de escenas del.
Pdgs. 88, 123, 153, 261.

Geoméiricos, decoracién con temas. Pd-
ginas 21, 22, 25, 44, 48, 53, 54, 58, 65,
66, 69,105, 107, 113, 124, 140, 150, 171,
172, 190, 194.

Goliat, representaciones de. Pdg. 47.

Grecas decorativas. Pdgs. 69, 124, 128,
171, 172.

Guadamecies. Pdg. 216.

Guerreros, representaciones de. Pdg. 54.
(V. Militares, Soldados.)

Herdldicos, decoracién con motivos. Pd-
gina 375. (V. Escudos.)

Herodes, representaciones de. Pdgs. 47,
92, 113, 159, 308.

Huida a Egipto, representaciones de la.
Pdgs. 113, 123, 159, 221, 308.

Iconografia de las pinturas romdnicas.
Pdgs. 13, 95, 96, 189.

Igiess;u, representaciones de la. Pdgs. 13,

Imagineria romdnica. Pdgs. 279-389.

Indumentaria. Pdgs. 26, 31, 32, 48, 57,
66, 69, 114, 268, 271.

Infierno, representaciones del. Pdgs. 31,
&b, 174, 234.
Inscripciones decorativas. Pdgs. 31, 44,
79, 171173, 190, 193, 210, 221, 234.
Isafas, representaciones del profeta. Pd-
ginas 13, 58.

Italobizantina, corriente. Pdgs. 16, 17, 53,
66, 80, 95, 107, 108, 123, 139, 149, 160,
171, 204, 215, 222, 247.

Jacob, representaciones de. Pdgs. 32, 43.

Jeremias, representaciones de. Pdg. 13.

Jesis en el Limbo, representaciones de.
Pdgs. 96, 124.

— ante Pilatos, representaciones de. Pd-
gina 87.

Jinetes, representaciones de. Pdgs. 25,
26, 102, 137, 140, 268.

— del Apocalipsis, representacion de los.
Pdgs. 26, 54, 57, 87.

Judas, representaciones de. Pdgs. 159.
(V. Beso de Judas.)

Juglares, representaciones de. Pdg. 31.

Juicio Final, representaciones del. Pdgi-
nas 44, 96, 117, 174.

— de Salomén, representaciones del. Pd-
gina 92.

Ldmparas, representacion de. Pdg. 53.
(V. Candelabros.)

Lapidacién de San Esteban, representa-
ciones de la. Pdgs. 31, 91.

Lavatorio, representaciones del. Pdgi-
nas 101, 105.

Ldzaro, representaciones del pobre. Pd-
ginas 32, 43.

Lobos, representacién de. Pdgs. 47, 57,
65.

Longinos, representaciones de. Pdgs. 66,
159.

Losanges, decoracién con. Pdgs. 233,
261, 268, 295.

Luna, representaciones de la. Pdgs. 101,
293.

Magdalena, representaciones de la. Pd-
gina 153.

Majestades. Pdgs. 26, 203, 204, 279, 294-
296, 305, 317.

Mano Divina, representaciones de la.
Pdgs. 13, 32, 54, 117, 153.

Marfiles. Pdgs. 149, 281, 282, 291-293,
364, 376, 389. -

Marias ante el sepulcro, representacio-
nes de las. Pdgs. 140, 291.

Meandros decorativos. Pdgs. 54, 140.

Mesas de altar. Pdags. 189, 204, 210, 221,
233.

Meses del afio, representacion de los.
Pags. 13, 123, 137, 159, 258.

Militares, decoracién con temas. Pdgs. 18,
102, 137.

Miniaturas. Pdgs. 26, 48, 88, 95, 160, 171,
174, 188, 190, 203, 209, 210, 262, 268,
291, 294, 306. (V. Cantigas.)

Moisés, representacién de. Pdg. 124.

Monstruos, representacién de. Pdgs. 31,
44, 54, 69, 70, 96, 124, 127, 128, 140,
172, 173, 174, 194, 210, 248, 281, 282,
364.

Mozdrabes, iglesias. Pdgs. 25, 53, 101,
139.

— en los marfiles romdnicos, influencias.
Pdgs. 282, 291.

Mudéjares, iglesias. Pdgs. 18, 172, 173,
183.

Museo Arqueolégico de Mallorca. Pd-
gina 272.

— Arqueolégico Nacional, Madrid. Pd-
ginas 233, 281, 282, 291, 292, 353, 354,
363, 370, 379. Fig. 207.

— de Arte de Cataluiia, Barcelona. Pd-
ginas 31, 32, 44, 48, 54, 57, 58, 66, &9,
70, 105, 173, 193, 194, 216, 222, 233,
234, 243, 244, 248, 253, 254, 257, 258,
271, 294, 295, 307, 308, 317, 318, 321,




322, 328, 340, 354, 369. Figs. 9-25,
34-36, 38-46, 48, 52, 156-158, 163-166,
168, 170, 182, 189, 190, 197, 199, 200,
206, 208-211, 213, 216-218, 220, 225,
227-229, 231, 232, 234, 236, 240, 242-
244, 246, 249, 250, 252-254, 264,

— Artes Decorativas, Paris. Pdgs. 248,
257. Figs. 235, 251.

— Balaguer, Villanveva y Geltri. Pdgi-
na 375. Fig. 439.

— del Bargello, Florencia. Pdg. 292.

— de Bellas Artes, Boston (EE. UU.). P4-
ginas 53, 140. Figs. 26-28.
—del Cincuentenario, Bruselas.

na 254. Fig. 247.
— ‘““Los Claustros”, Nueva York. Pdgi-
nas 261, 358. Fig. 394.
— de Cleveland (EE. UU.). Pdg. 370.
— de la colegiata de Covarrubias (Bur-
gos). Pdg. 272.
— Diocesano de Avila. Pdgs. 18, 267.
Fig. 258,
— — de Barcelona. Pdgs. 87, 296, 307.
— —de Burgos. Pdg. 370.
— —de Gerona. Pdgs. 91, 101. Figs. 59,
62, 63.

— —de Lérida. Pdgs. 244, 253, 318, 321,
340. Figs. 230, 237, 238.

— —de Palencia. Pdg. 272.

——de Solsona. Pdgs. 25, 54, 96, 244,
321. Figs. 7, 8, 29-33, &9, 70, 221,

— Episcopal, Segovia. Pdg. 379.

— de Huesca. Pdg. 343. Fig. 362.

— de Ibiza. Pdg. 333.

—de Leningrado. Pdgs. 291, 292.

— de Ledn. Pdgs. 291, 375, 376. Figs. 414,
415, 420.

— del Louvre, Parfs. Pdgs. 282, 291, 317,
358.

— Marés, Barcelona. Pdgs. 305, 369, 370.

— Metropolitano, Nueva York. Pdgs. 173,
261, 291, 293, 318. Figs. 143, 144.

— de Pamplona. Pdgs. 137, 353.

— del Prado, Madrid. Pdgs. 43, 149, 150,
376. Fig. 417.

— de Salamanca. Pdg. 379.

— Soler y Palet, Tarrasa. Pdgs. 262, 271,
307. Fig. 259.

— de Vich. Pdgs. 87, 88, 91, 96, 194, 203,
204, 209, 210, 215, 221, 222, 243, 244,
295, 305-307, 317, 321, 322. Figs. 58, 60,
61, 71, 161, 167, 174-181, 183, 187,
188, 193-196, 198, 202, 212, 219, 223,
224, 226.

— de Vitoria. Pdg. 354. Figs. 390-393.

— Victoria and Albert, Londres. Pdg. 291.

— de Worcester (EE. UU.). Pdgs. 70, 194.
Fig. 169.

— Zuloaga, Zumaya. Pdg. 261. Fig. 255.

Musicos, representaciones de instrumen-
tos. Pdgs. 31, 54, 79, 96, 108, 173,
183.

Musulmanas en la pintura romdnica, in-
fluencias. Pdgs. 18, 44, 48, 65, 102,
127, 128, 139, 149, 171-173, 247, 248,
254.

Pdgi-

Nacimiento de la Virgen, representacio-
nes del. Pdgs. 113, 271.

Natividad del Sefior, representaciones de
la. Pdgs. 53, 80, 87, 91, 92, 113, 123,
124, 127, 159, 267, 308, 339.

Neobizantind, corriente. Pdgs. 17, 18, 95,
123, 127, 203, 215, 216, 222, 233, 247,
253, 257, 267, 334, 344, 369, .

Noé, representaciones de. Pdg. 124.

Noli me tangere, representaciones del.
Pdgs. 140, 291, 370.

Oleo, pinturas al. Pdgs. 15, 22, 102, 113,
137.
Osos, representaciones de. Pdg. 140.

Palimpsestos. Pdg. 253.

Palmetas decorativas. Pdgs. 54, 140.

Pantocrdtor, representaciones del. Pd-
ginas 13, 21, 26, 32, 43, 48, 53, 54, 58,
65, 69, 70, 79, 80, 87, 88, 91, 92, 96,
101, 102, 105, 107, 108, 113, 117, 118,
123, 128, 137, 150, 154, 172-174, 189,
190, 193, 194, 203, 204, 209, 210, 216,
221, 233, 243, 244, 253, 254, 258, 267,
271, 291-293, 307, 308, 318, 321, 328,
333, 363, 370.

Paraiso, representaciones del. Pdg. 172.

Pasion de Jesis, escenas de la. Pdgs. 22,
174, 189, 244, 248, 271, 272.

Paso del Mar Rojo, representaciones del.
Pdgs. 22, 124,

Fastillaje de yeso, decoracién con. Pdgi-
nas 209, 210, 221, 222, 233, 243, 244,
267, 268, 307, 308, 317, 318, 321, 339,
340, 375.

Pavos, representaciones de. Pdgs. 14, 25,
206,247, 5T.

Pecado de Addn y Eva, representaciones
del. Pdgs. 22, 92, 96, 123, 124, 153.
Pentecostés, representacién del. Pdgs. 57,

H.

Peregrinacién a Compostela. Pdg. 244.

Perspectiva en la pintura romdnica. Pd-
gina 15.

Perros, representaciones de. Pdgs. 25,
26, 65, 140, 153.

Pesca milagrosa, representaciones de la.
Pdg. 48.

Pez simbélico, representacién del. Pd-
gina 96.

Pilatos, representaciones de. Pdgs. 87,
159.

Polipticos. Pdgs. 261, 262, 268, 271, 317.

Portapaces. Pdg. 293.

Prendimiento, representaciones del. Pd-
ginas 105, 159. (V. Beso de Judas.)
Presentacién al Templo, representacio-

nes de la. Pdgs. 113, 124, 159, 261, 308.

Profetas, representaciones de. Pdgs. 22,
47, 159, 172, 183, 215.

Purificacién de la Virgen, representacio-
nes de la. Pdgs. 233, 267.

Querubines, representaciones de. Pdgi-
na 13.

“Quo Vadis”, representaciones del. Pd-
gina 128.

Relicarios. Pdg. 293.

Resurreccién de Cristo, representaciones
de la. Pdgs. 124, 267.

— de Ldzaro, representaciones de la. Pd-
ginas 124, 140, 267.

— de los muertos, representaciones de la.
Pdgs. 96, 97, 117, 123, 172, 282.

Retablos de altar. Pdgs. 22, 25, 123, 137,
183, 189, 248, 253, 254, 257, 261, 262,
271, 272, 370, 375.

Retratos. Pdgs. 65, 159, 160.

Reyes Magos, representaciones de los.
Pdgs. 13, 44, 47, 57, 58, 80, 113, 159,
215, 261, 308.

Rios del Paraiso, representacién de los.
Pdg. 291.

Rodados, decoracién con temas. Pdgs. 43,
44, 54,
Rosetas decorativas. Pdgs. 216, 253.

Sacrificio de Abraham, representaciones
del. Pdgs. 54, 57, 124,

Sagitario. Pdg. 54.

San Agustin, representaciones de. Pdgi-
nas 107, 140, 174.

San Ambrosio, representaciones de. Pd-
ginas 48, 107.

San Andrés, representaciones de. Pagi-
nas 48, 69, 95, 118, 159, 209, 216, 248,
261.

San Bartolomé, representaciones de. Pd-
ginas 159, 253, 262, 343.

San Baudelio, representaciones de. Pd-
gina 140.

San Bernabé, representaciones de, Pd-
gina 96.

San Bernardo, representaciones de. Pd-
ginas 172, 272.

San Cdndido, representaciones de. Pdgi-
na 308.

San Cipriano, representaciones de. Pd-
gina 243.

San Clemente, representaciones de. Pd-
gina 244,

San Cristébal, representaciones de. Pd-
ginas 96, 117, 254.

San Ermengol. Pdg. 101.

San Esteban, representaciones de. Pdgi-
nas 87, 95, 172, 204. (V. Lapidacién
de San Esteban.)

San Felipe, representaciones de. Pdgi-
na 159.

San Francisco, representaciones de. Pdgi-
nas 108, 272.

San Gabriel, representaciones del arcdn-
gel. Pdgs. 13, 21, 22, 44, 48, 57, 58,
66, 96, 159.

San Gervasio, representaciones de. Pdgi-
nas 48, 58, 70.

San Gil, representaciones de. Pdgs. 101,
268.

San Gregorio, representaciones de. Pdgi-
na 57.

San Hilario, representaciones de. Pdgi-
na 222,

San Ifigo, representaciones de. Pdgs. 65,

San Isidoro, representaciones de. Pdgi-
nas 172, 174,

San Isidro, representaciones de. Pdgi-
na 267.

San Joaquin, representaciones de. Pdgi-
nas 113, 317.

San Juan Bautista, representaciones de.
Pdgs. 13, 47, 105, 108, 113, 248.

San Juan Evangelista, representaciones
de. Pdgs. 44, 58, 66, 69, 102, 113, 117,
118, 154, 159, 221, 293, 308, 318, 327,
339, 343, 344, 370, 379.

San Lorenzo, representaciones de. Pdgi-
nas 172, 193, 209, 210, 222.

San Lucas, representaciones de. (V. Evan-
gelistas.)

San Marcos, representaciones de. (V.
Evangelistas.)

San Martin, representaciones de. Pdgi-
nas 47, 87, 95, 96, 172, 193, 204, 221,
244, 248, 296, 340, 379.

San Mateo, representaciones de. Pdgi-
nas 113, 159. (V. Evangelistas.)

San Matias, representaciones de. Pdgi-
na 159.
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San Miguel, representaciones del arcdn-
gel. Pdgs. 13, 21, 22, 44, 48, 57, 58, 70,
96, 117, 150, 159, 234, 248, 257, 258,
261, 291, 321.

San Milldn, representaciones de. Pdgi-
nas 272, 292.

San Nicolds, representaciones de. Pdgi-
nas 117, 172, 253.

San Pablo, representaciones de. Pdgs. 21,
44, 58, 66, 69, 70, 88, 113, 137, 253,
262, 267, 291, 317, 328.

San Pablo de Narbona, representaciones
de. Pdag. 96.

San Pedro, representaciones de. Pdgs. 21,
22, 44, 48, 58, 69, 70, 88, 107, 113, 137,
159, 174, 244, 253, 254, 257, 258, 261,
262, 291, 317. (V. Crucifixion de San
Pedro, ‘‘Quo VYadis”.)

San Pedro Mdrtir, representaciones de.
Pdg. 254.

San Protasio, representaciones de. Pd-
ginas 48, 58, 70.

San Quirce y Santa Julita, representacio-
nes de. Pdgs. 54, 194.

San Rafael, representaciones del arcdn-
gel. Pdg. 58.

San Saturnino, representaciones de. Pd-
gina 101, 137, 222.

San Simén, representaciones de. Pdg. 159-

San Tadeo, representaciones de. Pdg. 96.

San Valeriano, representaciones de. Pd-
gina 243.

San Vicente, representaciones de. Pdgi-
nas 118, 244, 248.

Santa Ana, representaciones de. Pdgi-
nas 113, 317, 354.

Santa Catalina, representaciones de. Pd-
ginas 96, 101, 108, 118, 174.

Santa Cecilia, representaciones de. Pd-
gina 243.

Santa Coloma, representaciones de. Pd-
gina 70.

Santa Cristina, representaciones de. Pd-
gina 244.

Santa Elena, representaciones de. Pdgi-
na 88.

Santa Eugenia, representaciones de. Pd-
gina 257.

Santa Eulalia, representaciones de. Pd-
ginas 65, 248.

Santa Inés, representaciones de. Pdg. 65.

Santa Julita, representaciones de. Pdgi-
na 57. (V. San Quirce.)
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Santa Lucia, representaciones de. Pdgi-
na 65.

Santa Margarita, representaciones de.
Pdgs. 108, 193, 209, 210.

Santa Perpetua, representaciones de. Pd-
gina 243.

Santa Quiferia, representaciones de. Pd-
gina 272.

Santa Tecla, representaciones de. Pdgi-
na 321.

Santa Ursula, representaciones de. Pd-
ginas 257, 272.

Santiago, representaciones de. Pdgs. 70,
107, 159, 244, 380.

Santo Domingo, representaciones de. Pd-
gina 253.

Santo Tomds, representaciones de. Pd-
ginas 102, 159.

Santo Tomds de Canterbury, represen-
taciones de. Pdgs. 79, 91, 92, 215,
364.

Sarcéfagos pintados. Pdgs. 262, 271.

Scriptorium, representacién de un. Pd-

gina 108.

School of Design, Providence. Pdg. 363.
Fig. 405.

Seno de Abraham, representaciones del.
Pdgs. 31, 117.

Sepulcros. Pdgs. 96, 108, 174, 183, 306,
339, 364, 375.

Serafines, representaciones de. Pdgs. 13,
22, 32, 43, 44, 48, 54, 57, 91, 117, 150,
254, 291.

Serpientes, representaciones de. Pdgs. 44,
47, 128, 173.

Sillas. Pdg. 339.

Sirenas, representacion de. Pdgs. 14, 54,
194.

Sociedad Arqueoldgica Luliana, Palma
de Mallorca. Pdg. 272. Fig. 266.

Sol, representaciones del. Pdgs. 101, 293.

Soldados, representaciones de. Pdgs. 57,
102, 137, 140, 159.

Tabla, pintura romdnica sobre. Pdgs. 18,
69, 92, 95, 101, 187 a 272, 321.

Talleres de la pintura sobre tabla. Pd-
gina 190.

Técnica de la pintura romdnica. Pdgi-
nas 14, 15, 26, 31, 32, 44, 47, 53, 58,
66, 88, 95, 96, 101, 108, 113, 114, 118,
149, 159, 171, 187, 188, 189, 193, 203,
209, 234, 243.

Tejidos hispanodrabes. Pdg. 307.

Temple, pinturas al. Pdgs. 15, 22, 80, 88,
91, 92, 101, 105, 108, 117, 118, 124,
137, 159; 171, 173, 174, 233, 248.

— de huevo, pinturas al. Pdgs. 248, 267.

Tentacién de Eva, representaciones de
la. Pdg. 124.

Tentaciones de Jesus en el desierto, re-
presentaciones de las. Pdgs. 124, 140,
267.

Tetramorfos. (V. Evangelistas, represen-
taciones de los simbolos de los.)
Trinidad, representaciones de la. Pdgi-

na 91.

Ultima Cena, representaciones de la.
Pdginas 96, 123, 140, 159, 194, 234,
267.

Vegetales, decoracién con motivos. Pd-
ginas 22, 31, 48, 54, 58, 69, 113, 124,
140, 153, 154, 171, 173, 174, 183, 204,
209, 244, 248, 254, 258, 267, 268, 282,
292, 293. (V. Florales, decoracién con
temas.)

Verdugos, representaciones de. Pdgs. 54,
57, 118,:159.

Vigas de baldaquino. Pdgs. 189, 204, 234,
248.

Virgen, imdgenes de la. Pdgs. 189, 279,
280, 293, 294, 306-308, 322, 328, 333,
340, 343, 344, 353, 354, 357, 363, 364,
369, 370, 375, 376, 379, 380, 389.

Virgen, representaciones de la. Pdgs. 13,
21, 26, 32, 43, 44, 47, 48, 53, 57, 58,
65, 66, 69, 70, 79, 87, 91, 102, 108, 127,
140, 150, 153, 189, 194, 209, 210, 215,
216, 221, 222, 244, 257, 261, 279, 280,
308, 318, 321, 327.

Virgen de la Leche, representaciones de
la. Pdgs. 306, 308, 369.

Virgenes fatuas, representaciones de las.
Pdg. 57.

— prudentes, representfaciones de las.
Pdag. 57.

Visitacién, representaciones de la. Pd-
ginas 53, 91, 92, 113, 123, 124, 159, 221,
233, 267, 339.

Zacarias, representaciones de. Pdg. 47.
(V. Anunciacién a Zacarias.)

Zigzags decorativos. Pdgs. 26, 3, 113,
114, 140, 171, 172.




INDICE GEOGRAFICO

Ager (Lérida). Pdg. 53.

Agreda (Soria). Pdg. 364. Fig. 402.

Agiiero (Huesca). Fig. 361.

Aguilar de Campéo (Palencia). Pdg. 369.

Aguilar de Campos (Valladolid). Pdg. 375.

Alba de Tormes (Salamanca). Pdg. 379.

Alcaiiiz (Teruel). Pdg. 137. Figs. 109, 110.

Alemania. Pdg. 279.

Almazdn (Soria). Pdg. 364.

Almunia de Dofia Godina (Zaragoza).
Pdg. 137. Fig. 111.

Alés (Lérida). Pdg. 321. Fig. 331.

Alquézar (Huesca). Pdgs. 334, 339. Figu-
ra 351.

All (Gerona). Pag. 307. Fig. 307.

América. Pdg. 140.

Amiens (Francia). Pdg. 357.

Ampudia (Palencia). Pag. 370.

Andorra, valle de. Pdgs. 17, 53, 70, 105,
193, 233, 317, 318.

Andorra la Vieja. Pdgs. 65, 105, 233. Fi-
gura 81.

Angustrina (Cerdafia francesa). Pdgi-
nas 189, 221, 222, 295, 296, 305. Figu-
ras 159, 160, 203.

Afastro (Burgos). Pdgs. 261, 272. Fig. 255.

Afiés (Andorra). Pdg. 70. Fig. 49.

Aragén. Pdgs. 18, 107-128, 247-254,
334-343.

Ardn, valle de (Lérida). Pdgs. 17, 53,
317, 318.

Arbaniés (Huesca). Pdgs. 108, 118, 123.

Argolell (Lérida). Pdgs. 53, 65, 66, 69.
Ldmina II.

Arizaleta (Navarra). Pdg. 353.

Arlanza. (V. San Pedro de Arlanza.)

Artajona (Navarra). Pdgs. 18, 128, 137,
353. Figs. 104-106.

Arteta (Navarra). Pdgs. 257, 258, 261.
Fig. 253.

Astorga (Ledn). Pdgs. 262, 267, 280, 376.
Figs. 256, 257, 418, 419.

Astudillo (Palencia). Pdg. 272.

Asturias. Pdg. 380.

Auvernia (Francia). Pdg. 363.

Avid (Barcelona). Pdg. 222. Figs. 199, 200.

Avila. Pdgs. 18, 262, 379. Fig. 258.

Aviiién (Francia). Pdg. 113.

Ayerbe (Huesca). Pag. 343.

Badostain (Navarra). Pdg. 353.

Baget (Gerona). Pdgs. 295, 296, 305. Figu-
ra 288.

Baltands (Palencia). Pdg. 370.

Baltimore (EE. UU.). Pdgs. 96, 221, 222.
Fig. 192.

Barbastro (Huesca). Pdgs. 26, 254, 334.

Barbard (Barcelona). (V. Santa Maria de
Barbard.)

Barcelona. Pdgs. 18, 91, 92, 101, 102, 215,
243, 272, 294, 295, 307. Figs. 75-77.
Bdrcena de Campos (Palencia). Pdg. 370.
Barluenga (Huesca). Pdgs. 18, 108, 117,
118, 123, 234. Figs. 85, 86.

Bastanist, santuario.de (Lérida). Pdgi-
nas 280, 318. Fig. 324.

Begoiia, santuario de (Vizcaya). Pdg. 354.

Bellcaire (Gerona). Pdgs. 88, 91. Fig. 59.

Bellpuig (Rosellén). Pdgs. 295, 296, 305.

Benabarre (Huesca). Pdg. 343.

Benasque (Huesca). Pdgs. 339, 340. Figu-
ras 352, 355.

Benavent de Tremp (Lérida). Pdgs. 222,
321. Figs. 197, 332.

Benavente (Zamora). Pdg. 376. Fig. 425.

Berbegal (Huesca). Pdgs. 253, 254. Figu-
ras 237, 238.

Berga (Barcelona). Pdgs. 17, 53, 203, 204.

Berlanga. V. San Baudel de Berlanga.

Befesa (Lérida). Pdg. 244. Fig. 229.

Bierge (Huesca). Pdgs. 108, 117, 118,
234. Fig. &7.

Boada. V. San Feliu de Boada.

Bohi (Lérida). Pdgs. 244, 322, 328. Figu-
ra 231. (V. San Juan de Bohi.)

Bolvir (Gerona). Pdgs. 243, 244. Fig. 220.

Boston (EE. UU.). Pdgs. 53, 140. Figs. 27,
28.

Brafiosera (Palencia). Pdg. 369.

Brull. (V. San Martin del Brull.)

Bruselas (Bélgica). Pdg. 254. Fig. 247.

Burgo de Osma (Soria). Pdg. 364.

Burgos. Pdgs. 357, 369.

Caldas de Montbuy (Barcelona). Pdgi-
nas 280, 295, 296. Fig. 287.

Cambre (Corufia). Fig. 430.

Campdevdnol (Gerona). Pdgs. 21, 22, 26.
Fig. 1.

Capadocia (Asia Menor). Pdg. 13.

Capdella (Lérida). Pdg. 317. Fig. 321.

Cardet (Lérida). Fig. 228.

Carrién de los Condes (Palencia). Pdgi-
nas 363, 369, 370.

Carrizo (Ledn). Pdgs. 282, 291. Fig. 274.

Casillas de Berlanga (Soria). Pdgs. 17,
139, 140.

Casserras. (V. San Pablo de Casserras.)

Castarné de Noals (Huesca). Pdg. 328.
Fig. 345.

Castellén de la Plana. Pdg. 333.

Castiliscar (Zaragoza). Pdgs. 343, 344.
Figs. 472, 374.

Castilla. Pdgs. 18, 43, 101, 114, 123, 128,
139-183, 262-268, 281-293, 357-376.
Castillejo de Robledo (Soria). Pdgs. 21,

26.
Castrillo de Onielo (Palencia). Pdg. 369.

Catalufia. Pdgs. 18-105, 187-244, 294-333.

Cerdaifia. Pdgs. 18, 105, 203.

Cervatos (Santander). Pdg. 369. Fig. 401.

Cervera (Lérida). Pdg. 321.

Cervera del Maestre (Castellén). Pdgi-
na 333.

Ciudad Rodrigo (Salamanca). Pdg. 379.

Cizur Mayor (Navarra). Pdg. 353. Figu-
ra 385.

Clermont Ferrant (Francia). Pdgs. 174,
306.

Clusa, La. (V. La Clusa).

Colindres (Santander). Pdg. 353.

Compostela. (V. Santiago de Compos-
tela.)

Corbera (Barcelona). Pdg. 92.

Cérdoba. Pdg. 282.

Cornelld de Conflent (Rosellén). Pdgi-
nas 280, 306, 307. Fig. 302.

Cornudilla (Burgos). Pdg. 369.

Corullén (Ledn). Pdgs. 293, 376, 379,
380. Figs. 414, 415.

Coscojuela de Fantova (Huesca). Pdgi-
na 343.

Covarrubias (Burgos). Pdg. 272.

Covet (Lérida). Pdg. 318. Fig. 326.

Cruillas. (V. San Miguel de Cruillas.)

Cubells (Lérida). Pdag. 321. Fig. 336.

Cuéllar (Segovia). Pdg. 379.

Cuenca. Pdgs. 282, 379.

Cuxd, monasterio de (Roselldn)
nas 295, 305.

Pdgi-

Chia (Huesca). Pdg. 244. Fig. 227. Lami-
na V.

Daroca (Zaragoza). Pdgs. 247, 254, 257,
334, 344, 369. Figs. 248, 371.

Dicastillo (Navarra). Pdg. 353.

Durro (Lérida). Pdgs. 43, 190, 194, 322,
327, 328, 343. Figs. 170, 340, 344.

Echalaz (Navarra). Pdg. 344. Fig. 379.

Egara. (V. Tarrasa.)

Equillor (Navarra). Pdgs. 221, 257. Figu-
ra 249.

Encamp (Andorra). Pdgs. 70, 193, 233.
Figs. 158, 208, 209.

Erill, baronia de (Lérida). Pdgs. 43, 149,
358.

Erill la Vall (Lérida). Pdgs. 43, 318, 322,
327, 328, 339, 343. Figs. 338, 339, 341,
342.

Escalé (Lérida). Pdgs. 53, 65.

Espinelvas (Gerona). Pdgs. 79, 91, 215.
Figs. 187, 188.

Espoleto (ltalia). Pdg. 216.

Esquius (Barcelona). Pdgs. 203, 204. Figu-
ra 162.
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Estahén (Lérida). Pdgs. 48, 65, 66. Figu-
ras 40, 41.

Estella (Navarra). Pdg. 353. Fig. 384.

Esterri de Aneu (Lérida). Pdgs. 48, 53,
57, 58, 65. Figs. 35, 36.

Esterri de Cardds (Lérida). Pdgs. 48, 53,
65. Fig. 25.

Estet (Lérida). Pdg. 244.

Estibaliz, santuario de (Alava). Pdgs. 280,
354.

Extremadura. Pdg. 380,

Extremo Oriente. Pdgs. 322, 327.

Fanlo (Huesca). Pdg. 343. Figs. 363, 366.

Ferrera (Lérida). Pdgs. 193, 233. Fig. 206.

Foces (Huesca). Pdgs. 18, 108, 113, 114,
117, 123, 234, 254. Figs. 94, 95.

Fonollar (Rosellén). (V. San Martin de
Fonollar.)

Foniclara (Gerona). Pdg. 101.

Francia. Pdgs. 17, 160, 215, 263, 279, 295,
306.

Galicia. Pdgs. 139, 380.

Garray (Soria) Pdg. 364.

Ger (Gerona). Pdg. 318. Fig. 323.

Gerona. Pdgs. 17, 91, 101, 234, 293-296,
306, 318. Figs. 285, 301.

Ginestarre de Cardés (Lérida). Pdgs. 53,
70, 194, 318. Figs. 329, 330.

Gongora (Navarra). Pdgs. 257, 258, 261,
370. Fig. 250.

Granera (Barcelona). Pdgs. 21, 26.

Graus (Huesca). Pdg. 340. Fig. 353.

Greixa (Barcelona). Pdgs. 193, 243. Figu-
ra 215.

Grigera (Palencia). Pdg. 369.

Guadalupe, monasterio de (Cdceres). Pd-
gina 389.

Gualter (Lérida). Pdg. 318.

Giel (Huesca). Pdg. 253. Fig. 156.

Guils (Gerona). Pdgs. 193, 222, 243. Figu-
ra 204.

Hix (Rosellon). Pdgs. 69, 190, 193. Figu-
ras 163, 164.

Hornos (Burgos). Pdg. 369.

Huelgas, monasterio de Las (Burgos).
(V. Las Huelgas.)

Huesca. Pdgs. 18, 107, 108, 114, 117, 247,
248, 254, 321, 322, 334, 340, 343. Figu-
ra 362.

Ibieca (Huesca). Pdg. 108.

Igudcel, monasterio de (Huesca). Pdgi-
na 343. Fig. 360.

Igualada (Barcelona). Pdg. 317. Fig. 316.

Inglaterra. Pdg. 279.

Irache (Navarra). Pdgs. 280, 353. Figu-
ra 376. .

Irlanda. Pdg. 294.

Isabarre (Lérida). Pdg. 95.

Italia. Pdgs. 16, 17, 149, 160, 215, 216,
272, 279, 307.

Jaca (Huesca). Pdgs. 293, 334, 343. Figu-
ra 282.

Jdtiva (Valencia). Pdg. 281.

Javierre (Huesca). Pag. 248. Fig. 239.

La Ciusa, monasterio de (Rosellén). Pd-
gina 79. Fig. 56.

La Llagona (Rosellén). Pdgs. 295, 296,
305. Fig. 292.

La Mata (Castellén). Pdg. 333.

La Portella (Lérida). Pdg. 305. Fig. 296.
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La Vid (Burgos). Pdg. 369.

Las Huelgas, monasterio de (Burgos). Pd-
ginas 268, 375.

Labata (Huesca). Pdg. 343.

Lecifiana Burgos). Pdg. 369.

Ledn. Pdgs. 17, 18, 53, 114, 139, 154, 159,
160, 174, 267, 281, 282, 291-293, 357,
375, 376. Figs. 124-135, 145-149, 268-
271, 276, 284, 420,

Lérida. Pdgs. 108, 244, 247, 294, 295, 317,
321, 322, 328, 334.

Liesa (Huesca). Pdgs. 18, 108, 114, 117,
118, 248. Figs. 88, 89, 233.

Limoges (Francia). Pdg. 295.

Logrofio. Pdgs. 363, 364. Fig. 398.

Lucca (ltalia). Pdgs. 294-296.

Llagona, La. (V. La Llagona).

Llands (Gerona). Pdgs. 204, 221, 222, 243.
Fig. 205.

Lloret de la Montafia (Gerona). Pdg. 307.

Llussd (Barcelona). (V. Santa Maria de
Llussd.)

Maderuelo (Segovia). Pdgs. 17, 18, 43, 44,
139, 149, 150, 153, 154, 160, 171, 376.
Figs. 119-123.

Madrid. Pdgs. 123, 263, 267, 268, 380.
Figs. 260, 261, 437, 438.

Mahamud (Burgos). Pdgs. 262, 268, 271.
Fig. 264.

Manresa (Barcelona). Pdg. 305. Fig. 295.

Marcévol, monasterio de (Rosellén). Pd-
gina 80. Fig. 57.

Marenyd (Gerona). Pdg. 91.

Marsella (Francia). Pdg. 53.

Martinet (Lérida). Pdgs. 70, 190, 194,
295, 296. Fig. 169.

Masquefa (Barcelona). Pdg. 105.

Mata, La. (V. La Mata.)

Mataplana. (V. San Juan de Mataplana.)

Mave, monasterio de (Palencia). Pdgi-
nas 370, 375. Fig. 410.

Medinilla, santuario de (Avila). Pdg. 379.

Mediterrdaneo, mar. Pdg. 128.

Mitgardn (Lérida). Pdg. 317. Fig. 319.

Moissac (Francia). Pdgs. 80, 281, 296.

Mondofiedo (Lugo). Pdg. 139.

Montblanch (Tarragona). Pdg. 321.

Montgrony (Gerona). Pdgs. 204, 209, 210,
243, 297. Figs. 174, 176.

Montmagastre (Lérida). Pdg. 321. Figu-
ra 337.

Montmelé (Barcelona). Pdg. 92.

Montserrat, monasterio de (Barcelona).
Pdgs. 280, 307. Fig. 304.

Moral (Palencia). Pdg. 369.

Mosoll (Gerona). Pdgs. 105, 233. Fig. 213.

Mur (Lérida). Pdgs. 53, 80, 87. Figu-
ras 26-28.

Murcia. Pdg. 333.

Ndjera (Logrofio). Pdgs. 280, 343, 354,
363, 364, 369, 380. Fig. 396.

Navarra. Pdgs. 128, 137, 221, 257-262,
344-354.

Navata (Gerona). Pdg. 101.

Nieva. (V. Santa Maria de Nieva.)

Noguera Pallaresa, rio. Pdgs. 48, 53, 65,
194.

Noguera Ribagorzana, rio. Pdgs. 244,
317, 318, 322.

Nueno (Huesca). Pdg. 343.

Nueva York (EE. UU.). Pdgs. 140, 173,
261, 271, 293.

Nuria, santuario de (Gerona). Pdg. 280.

Olite (Navarra). Pdgs. 18, 128, 137. Figu-
ras 107, 108.

Olocau del Rey (Castellén). Pag. 333.

Oloriz (Navarra). Pdg. 353.

Olot (Gerona). Pdgs. 203, 244, 307.

Olp (Lérida). Pdg. 317.

Olleros (Palencia). Pdg. 370.

Ofia, monasterio de (Burgos). Pdgs. 65,
369.

Orcau (Lérida). Pdgs. 53, 65, 66. Fig. 44.

Orelld (Rosellon). Pdg. 18, 216. Fig. 191.

Orense. Pdg. 380. Fig. 429.

Os de Tremp (Lérida). Fig. 211.

Osormort (Barcelona). (V. San Saturnino
de Osormort.)

Ovarra, monasterio de (Huesca). Pdgi-
nas 322, 339. Fig. 356.

Oviedo. Pdags. 190, 291, 293, 363, 365, 369.
Figs. 283, 286.

Padilla (Burgos). Pdg. 369.

Palencia. Pdgs. 273, 293, 358, 369, 370.
Fig. 394.

Palenzuela (Palencia). Pdg. 370.

Palma de Mallorca. Pdgs. 272, 333. Figu-
ras 266, 267.

Pamplona. Pdgs. 113, 183, 258, 280, 353.
Fig. 381.

Panzano (Huesca). Pdg. 343. Fig. 359.

Paris. Pdgs. 248, 257. Figs. 235, 251.

Pedret. (V. San Quirce de Pedret.)

Pedriid (Gerona). Pdgs. 79, 91. Figs. 62,
63.

Perazancas. (V. San Pelayo de Perazan-
cas.)

Perpifidn (Francia). Pdgs. 222, 294. Figu-
ra 201.

Piasca (Santander). Pdg. 369.

Planés (Gerona). Pdg. 308. Fig. 312.

Plasencia (Cdceres). Pdg. 389.

Pobla de Claramunt (Barcelona). Pdgi-
na 308. Fig. 310.

Pobla de Mafumet (Tarragona). Pdg. 321.

Poitiers (Francia). Pdgs. 17, 79, 88.

Pola de Allende (Asturias). Pdg. 380.

Polifid (Barcelona). Pdgs. 79, 80, 87, 88.
Lam. il

Pompién (Huesca). Pdgs. 18, 123. Fig. 93.

Ponferrada (Ledn). Pdg. 376.

Pontellas (La Coruia). Fig. 431.

Portella, La (V. La Portella.)

Portugal. Pdg. 279.

Providence (R. I., EE. UU.). Pdg. 363. Fi-
gura 405.

Puebla de Casiro (Huesca). Pdg. 253. Fi-
gura 245.

Puigcerdd (Gerona). Pdgs. 222, 234.

Quejana (Alava). Pdg. 261.

Rabés de Terri (Gerona). Pdg. 101. Fi-
gura 78.

Rhin, rio. Pdg. 282.

Ribagorza. Pdgs. 327, 333, 334, 340, 380.

Ribas (Gerona). Pdgs. 193, 203, 204, 209.
Fig. 161.

Riglos (Huesca). Pdgs. 108, 118, 343. Fi-
guras 364, 365.

Ripoll (Gerona). Pdgs. 18, 96, 190, 193,
203, 204, 209, 210, 215, 216, 221, 222,
233, 243, 305, 307. Fig. 311.

Rocamador (Palencia). Pag. 369. Fig. 407.

Roda de Isdbena (Huesca). Pdgs. 17, 18,
43, 107, 108, 118, 244, 247, 248, 322,
334, 339, 340, 343. Figs. 82, 90-92, 350,
354, 357.




Rodilla, monasterio de (Burgos). Pdgi-
na 369. Fig. 400.

Rosellén, Pdgs. 79, 80, 187-244, 294-
308.

Rotgés. Pdgs. 193, 222, Fig. 198.

Sabadell (Barcelona). Pdg. 87.

Sagars (Barcelona). Pdgs. 188, 193, 204,
209, 210, 216, 233, 243. Figs. 183-186.

Saint Benoit sur Loire (Francia). Pdg. 281.

Saint Plancard (Francia). Pdg. 80.

Saint Savin-sur-Gartempe (Francia). Pd-
ginas 88, 171.

Sajazarra (Logrofio). Pdg. 364.

Salamanca. Pdgs. 18, 123, 139, 174, 183,
234, 375, 376, 379. Figs. 150-155, 424,

Salardé (Lérida). Pdg. 317. Fig. 318.

Salas, santuario de (Huesca). Pdgs. 280,
343. Fig. 368.

Salas de Bureda (Burgos). Pdg. 369.

San Antolin de Toques (La Corufia). Pd-
gina 380. Fig. 432.

San Baudel de Berlanga (Soria). Pdgs. 43,
139, 149. Figs. 112-118.

San Boy de Llussanés (Barcelona). Pd-
gina 295.

San Cebridn de Cabanyes (Barcelona).
Pdgs. 243, 309. Figs. 223, 224.

San Cugat del Vallés (Barcelona). Pd-
ginas 19, 308. Figs. 314, 317.

San Feliu de Boada (Gerona). Pdg. 101.

San Feliu de Guixols (Gerona). Pdg. 22.

San Iscle de las Feixes (Barcelona). Pd-
gina 92. Fig. 79.

San Jaime de Frontanyd (Barcelona). Pd-
ginas 101, 244. Fig. 221.

San Juan de las Abadesas (Gerona). Pd-
ginas 280, 308. Fig. 313.

San Juan de Bellcaire (Gerona). (V. Bell-
caire.)

San Juan de Bohi (Lérida). Pags. 31, 32,
43, 244. Figs. 9, 10, 231.

San Juan les Fonts (Gerona). Pdgs. 204,
296, 305. Figs. 172, 173, 293.

San Juan de Mataplana. Pdgs. 204, 209,
210, 216. Figs. 181, 182.

San Lorenzo dels Munts (Barcelona). Pd-
ginas 188, 210, 215, 233. Fig. 180.
San Martin del Brull (Barcelona). Pdgi-

nas 88, 91.

San Martin de Fonollar (Rosellén). Pd-
ginas 53, 79, 80. Figs. 53-55.

San Martin Sarroca (Barcelona). Pdgi-
nas 307, 317. Figs. 309, 315.

San Martin Sescorts (Barcelona). Pdgi-
nas 80, 87. Fig. 58.

San Martin de la Val de Onsera (Huesca).
Pdgs. 248, 343. Figs. 241, 358.

San Miguel de Cruillas (Gerona). Pdgi-
nas 79, 234, 296, 305. Figs. 47, 171, 214,
294,

San Miguel de Engolasters (Andorra). Pd-
gina 70. Fig. 48.

San Miguel de Escalada (Leén). Pdg. 376.
Fig. 416.

San Miguel de Foces. (V. Foces.)

San Miguel de Lillo {Asturias). Pdgs. 21,
26.

San Miguel de Villatuerta (Navarra). P4-
gina 26.

San Milldn de la Cogolla, monasterio de
(Logrofio). Pdgs. 262, 268, 272, 282,
292, 363, 364. Figs. 265, 277, 279-281,
397.

San Pablo de Casserras (Barcelona). Pd-
ginas 18, 96, 101. Figs. 69, 70.

San Pedro de Alcazarén (Valladolid),
Pdg. 183.

San Pedro de Arlanza, monasterio de
(Burgos). Pdgs. 18, 127, 128, 139, 173,
174. Figs. 143, 144.

San Pedro del Burgal (Lérida). Pdgs. 58,
65, 70. Figs. 38, 39.

San Pedro del Olmo (Valladolid). Pdgi-
na 183.

San Pelayo de Perazancas (Palencia). Pd-
ginas 139, 171. Fig. 136.

San Quirce de Pedret (Barcelona). Pd-
ginas 21, 25, 26, 53, 57, 65, 295, 305.
Figs. 7, 8, 29-34.

San Romdn dels Bons (Andorra). Pdgi-
nas 17, 70, 79. Fig. 52.

San Saturnino de Osormort (Barcelona).
Pdgs. 79, 88, 91. Figs. 60, 61.

San Saturnino de Tabérnolas (Léridaj.
Pdgs. 194, 222. Figs. 156, 166, 216.

Sangiiesa (Navarra). Pdg. 364.

Santa Ana de Montral (Barcelona). Pd-
gina 96.

Santa Cecilia de Granera. (V. Granera.)

Santa Coloma de Andorra. Pdgs. 70, 318.
Figs. 50, 51.

Santa Eulalia de Estahén. (V. Estahén.)

Santa Fe de Conques (Francia). Pdgi-
na 306.

Santa Liestra, santuario de (Huesca).
Pdag. 340.

Santa Lucia de Mur (Lérida). Fig. 225.

Santa Maria de Barbard (Barcelona).
Pdgs. 79, 80, 87, 92. Figs. 66-68.

Santa Maria de Llussd, monasterio de
(Barcelona). Pdgs. 96, 204, 221, 222,
295, 296, 305. Figs. 193, 194, 196, 291.

Santa Maria de Nieva (Segovia). Pdgi-
na 379.

Santa Perpetua de la Moguda (Barce-
lona). Pdgs. 243, 272, 309. Fig. 222.

Santander. Pdg. 369.

Santiago de Compostela (La Coruiia).
Pdgs. 244, 292, 296, 380. Figs. 435, 436.

Santo Domingo de Silos, monasterio de
(Burgos). (V. Silos.)

Segovia. Pdgs. 183, 379.

Selgua (Huesca). Pdg. 343.

Selva de Mar (Gerona). Pdg. 307.

Sendadiano (Alava). Pdg. 354. Fig. 390.

Seo de Urgel (Lérida). Pdgs. 17, 18, 66,
69, 70, 87, 96, 101, 105, 190, 193, 194,
215, 222, 267, 268, 294, 317, 318. Fi-
guras 45, 46, 71-74, 165, 325. Lam. IV.

Sevilla. Pdgs. 280, 354, 389. Figs. 442-444.

Sigena, monasterio de (Huesca). Pdgi-
nas 18, 114, 123, 124, 127, 128, 137,
139, 173, 216, 247, 253, 254, 340, 343,
344. Figs. 96-103, 244, 369.

Siglienza (Guadalajara). Pdg. 379.

Silos, monasterio de. Pdgs. 281, 354, 363,
364, 369, 370. Fig. 403.

Siones (Burgos). Pdg. 369.

Siria. Pdg. 294.

Sobrado de los Monjes (La Coruiia). Fi-
gura 433.

Solanllong (Gerona). Pdg. 221.

Solsona (Lérida). Pdgs. 25, 294, 306. Fi-
gura 300,

Sopeira (Huesca). Pdg. 343.

Soria. Pdg. 364.

Sorpe (Lérida). Pdgs. 48, 53, 58, 65, 66.
Figs. 42, 43.

Sos del Rey Catélico (Zaragoza). Pdgi-
nas 108, 344, 353, 364,

Sotos Cueva (Burgos). Pdg. 369.

Suriguerola (Gerona). Pdgs. 234, 243. Fi-
guras 217, 218.

Tabérnolas. (V. San Saturnino de Tabér-
nolas.)

Tahull (Lérida). Pdgs. 17, 32, 43, 44, 47,
48, 58, 65, 66, 69, 70, 79, 87, 102, 107,
149, 160, 194, 203, 244, 281, 318, 322,
327, 328, 343. Figs. 11-24, 232, 346. Ld-
mina l.

Talld, santuario de (Lérida). Pdg. 318.
Fig. 327.

Tamarite de Litera (Huesca). Pdg. 253.
Figs. 242, 243.

Tarragona. Pdg. 321. Figs. 333, 334.

Tarrasa (Barcelona). Pdgs. 21, 22, 25, 26,
79,91, 102, 123, 215, 262, 271. Figs. 2-6,
64, 65, 80, 259.

Toledo. Pdgs. 18, 91, 139, 171-173, 280,
375, 389. Figs. 137-142, 439-441.

Tolosa (Francia). Pdg. 306.

Torello (Barcelona). Pdgs. 203, 210.

Tormes, rio. Pdg. 379.

Toro (Zamora). Pdgs. 183, 376. Fig. 422.

Torralba de Ribota (Zaragoza). Pdg. 344.

Torres del Rio (Navarra). Pdg. 353. Fi-
gura 386.

Tosas (Gerona). Pdgs. 105, 222, 243. Fi--

guras 157, 195, 210.

Tost (Lérida). Pdgs. 194, 243. Figs. 167,
168.

Tragé de Noguera (Lérida). Pdg. 318.
Fig. 322.

Trasobares (Zaragoza). Pdg. 343. Figu-
ra 370.

Tredos (Lérida). Pdgs. 53, 58, 65. Figu-
ra 37.

Tresserra (Huesca). Pdg. 244. Fig. 230.

Trevifio, condado de (Burgos). Pdg. 261.

Trujillo (Cdceres). Pdg. 380.

Tubilla del Agua (Burgos). Pdgs. 139, 171.

Tudela (Navarra). Pdg. 353. Figs. 382,
383.

Tura, santuario del (Gerona). Pdgs. 280,
307.

Turin (ltalia). Pag. 258.

Tuy (Pontevedra). Pdg. 357.

Ujué (Navarra). Pdgs. 280, 344, 353. Fi-
gura 375.

Uncastillo (Zaragoza). Pdgs. 18, 107, 108,
Figs. 83, 84.

Urdanoz (Navarra). Pag. 344. Fig. 378.

Valencia. Pdg. 321.

Valencia de Aneu (Lérida). Pdgs. 53, 194.

Valoria de Alcor (Palencia). Pdg. 370.

Valladolid. Fig. 406.

Valle de Cerrato (Palencia). Pdg. 370.

Vallés, comarca del. Pdgs. 17, 80, 87.

Vallibona (Castellén). Pdg. 333.

Valltarga (Rosellén). Pdgs. 18, 127, 216.
Figs. 189, 190.

Vich (Barcelona). Pdgs. 17, 80, 87, 88, 91,
92, 96, 190, 193, 209, 210, 233, 234, 295.
Figs. 175, 177-179.

Vicq (Francia). Pdg. 32.

Vid, La. (V. La Vid).

Vidrd (Gerona). Pdg. 222. Fig. 202.

Viena. Pdg. 292.

Vilafranca del Panadés (Barcelona). Pd-
gina 92.

Vilanova de Meyd (Lérida). Pdg. 318.

Vilanova de la Muga (Gerona). Pdg. 101.

Vilefia (Burgos). Pdg. 183.

Villalcézar de Sirga (Palencia). Pdg. 375.
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Villalvenga (Palencia). Pdg. 370.

Villanueva y Geltrd (Barcelona).
na 375. Fig. 439.

Villanueva de las Infantas (Orense). Pd-
gina 380. Fig. 428.

Villatverta. (V. San Miguel de Villa-
tuerta.)

Pagi-
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Villoldo (Palencia). Pdg. 369.

Vinolas de Portavella (Gerona). Pdgi-
na 204.

Vitoria. Pdg. 354. Fig. 389.

Worcester (EE. UU.). Pdg. 70, 194. Figu-
ra 169.

Yarnoz (Navarra). Pdg. 344. Fig. 377.
Yaso (Huesca). Pdgs. 108, 118.

Zamora. Pdg. 376.

Zuazo de Cuartango (Alava). Pdag. 260.

Zumaya (Guiplzcoa). Pdg. 261. Figu-
ra 255.
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gina 21.

Aleaume, arquitecto y orfe-
bre. Pdg. 306.

Alejandro 1l, papa. Pdg. 26.

Alfonso |, de Aragén. Pdgi-
nas 43, 149.

Alfonso VI, de Castilla. Pd-
gina 171.

Alfonso VI, de Castilla. Pa-
gina 364.

Alfonso X el Sabio. Pdgi-
nas 262, 268, 333, 357,
389.

Alfonso de Bruges, pintor.
gina 19.

Alfonso Esteban, pintor. Pd-
Pdg. 19.

Almanzor. Pdg. 25.

Alonso Vidal. Pdg. 183.

Anién Sdnchez de Segovia,
pintor. Pdgs. 18, 19, 123,
139, 174, 183, 234, 262.

Arnau de Perpifidn, pintor.
Pdg. 19.

Asin, Manvuel. Pdg. 21.

Aspargo de la Barca, obispo.
Pdg. 321.

Atén de Foces. Pdgs. 18, 108,
113, 114.

Berceo, Gonzalo de. Pdgi-
na 272.

Bernardo, pintor. Pdg. 19.

Bernardo, conde de Pallars.

Pdg. 65.

Blanca, reina de Castilla.
Pag. 364.

Blas, abad de San Milldn.
Pag. 292.

Blasio, obispo de Pamplona.
Pdg. 26.

Cavallini, Pietro, pintor. Pd-
gina 127.

Destorrent, Ramoén, pintor.
Pdg. 95.

Domingo Garelia, pintor. Pd-
gina 19.

Duccio di Buoninsegna, pin-
tor. Pdg. 272.

Engelram, marfilista. Pdgi-
na 292,

Esteban, obispo de Clermont,
Pdg. 306.
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Felicia, reina de Aragén.
Pdgs. 293, 376.

Felipe, infante de Castilla.
Pdg. 375.

Ferndndez de Afastro, San-
cho. Pdg. 261.

Fernando | de Castilla y
Ledn. Pdgs. 154, 281, 282.

Fernando |l de Leodn. Pdgi-
na 160.

Fernando Alfonso. Pdg. 375.

Ferrer Bassa, pintor. Pdgi-
na 95.

Garcia, monje. Pdg. 295.

Garcia de Ndjera. Pdg. 363.

Gil, pintor. Pdg. 19.

Goldschmidt, A. Pag. 291.
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Gémez-Moreno, Maria Ele-
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Gudiol y Cunill, José. Pdgi-
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Gudisteo, pintor. Pdg. 174.

Guilabertus, escultor. Pdgi-
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Guilduino, escultor. Pdgi-
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Guillerma, condesa de Pa-
llars. Pdg. 65.

Guisla, condesa de Gerona.
Pdg. 234.

Haly, pintor. Pdg. 19.
Herndndez Diaz, José. Pd-
gina 389.

Jaime |, de Aragén. Pdg. 19.
Juan Oliverio, pintor. Pdgi-
na 113.

Kuhn, Charles L. Pdgs. 88, 91.

Lecdegarius, escultor. Pdgi-
na 364.

Leonor, infanta de Castilla.
Pdg. 375.

Maestro Alejandro. Pdg. 19.

Maestro de Andorra. Pdgi-
nas 18, 105, 233,

Maestro de Argolell. Pdgi-
nas 66, 69.

Maestro de Artajona. Pd-
ginas 18, 128, 137, 257.
Maestro de Avid. Pdgs. 222,

243.

Maestro de Barbard. Pdgi-
nas 17, 79, 87, 92.
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ginas 18, 117, 118, 123.
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Maestro Pérez de Carrion.
Pdg. 375.

Maestro de Polifid. Pdgs. 17,
79, 80, 87, 88, 92.
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Maestro de Tarrasa. Pdgi-
nas 22, 26, 91.

Maestro de Toledo. Pdgs. 18,
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Maestro de Uncastillo. Pdagi-
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Martin, obispo. Pdg. 375.
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Pedro de Burgos, pintor. Pd-
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Post, Charles R. Pdgs. 53.
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na 19.

Rodrigo Esteban, pintor. Pd-
gina 19.
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Rodrigo Tello, obispo. Pdgi-
na 321.

Rorimer, James, J. Pdgi-
na 363.

Saiz de Carrillo, Sancho. Pd-
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Ximeno de Foces. Pdgi-
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Pdgina

230

287

299
336
381

387

FE DE ERRATAS

Dice

Figs. 211 y 212. — San Pedro y San Pablo.
Tabla lateral de un altar (Museo de
Vich). San Pablo y dngeles. Tabla late-
ral del altar de Os de Tremp (Mus.
Arte Cat., Barcelona).

Figs. 277 y 278. — Pantocrdtor procedente
de San Millén de la Cogolla (Paradero
desconocido). Panfocrdtor (Museo Me-
tropolitano de Nueva York).

Figs. 293 y 294. — Majestad (Museo de
Yichyz:

Figs. 351 y 352. — Crucifijos de Benasque
y Alquézar.

Figs. 424 y 425. — Crucifijo de la catedral
vieja de Salamanca.....

Figs. 440 y 441.— Virgen, en el Tesoro.
Virgen del Sagrario. Catedral de To-
ledo.

Debe decir

Figs. 211 y 212.—San Pablo y dngeles.
Tabla lateral del altar de Os de Tremp
(Mus. Arte Cat., Barcelona). San Pedro
y San Pablo. Tabla lateral de un altar
(Museo de Vich).

Figs. 277 y 278.— Pantocrdtor (Paradero
desconocido). Pantocrdtor procedente
de San Milldn de la Cogolla (Coleccién
Bliss, Washington).

Figs. 293 y 294.— Majestad de San Juan

les Fonts.....

Figs. 351 y 352. — Crucifijos de Alquézar y
Benasque.

Figs. 424 y 425. — Crucifijo de la catedral
nueva de Salamanca.....

Figs. 440 y 441.—Virgen del Sagrario.
Virgen, en el Tesoro. Catedral de To-
ledo.
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