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a Pasion de Jesucristo vino a tergiversar todas las muertes mitolégicas
y todas las posturas estatuarias de los héroes aplastados por su propio idea-
lismo militante. Jesucristo, para que apure todo el caliz de amargura, muere
sin estética humana, aparentemente como victima vulgar de un error judi-
cial. Ni se le concedié el consuelo de sucumbir a la cirurgia del heroismo con
todo su artistico equipo de lanzas, espadas y dardos.

Muere en un deshonroso y deshonrado patibulo destinado a vulgares
maleantes; clavado a la cruz con la safia con que se crucifica en la puerta
de un cortijo a un ave de mal agiiero.

Murié como habia previsto el Profeta Isafas: como un gusano, piso-
teado bajo las extremidades mas innobles del hombre, bajo los hediondos
pies de la calumnia, del soborno, de la verosimil acusacién, de la piedad
falsamente escandalizada.

Este torrente de iniquidad, que va a convertir a la Piedra angular en
vil guijarro, tiene un crescendo de bochorno capaz de hacer palidecer a
la claridad divina.

Jests infante percibe ya los rumores de estas aguas inmundas que han
de arrastrarle hasta la cumbre del Calvario. Cuando apenas sabe andar, tiene
que escapar a Egipto para esperar su hora, dejando tras si una inocente
carniceria y un llanto maternal que conmovié a las piedras de Belén.

La amenazadora corriente no tarda en reaparecer mas lejos sin gloria
ni resonancias de batalla. Jests es discutido y apostrofado. En su predica-
ci6n tiene que sufrir interrupciones dignas de un jaleante auditorio de Hyde
Park. Es insultado como farsante y endemoniado. LLas manos estin ya an-
siosas de apoyar a las acusaciones. Estd a punto de ser ejecutado con el cas-
tigo propio de blasfemos y addlteros, que eran apedreados. En otra ocasién
le habian ya conducido al borde de un acantilado para despefiarle. Pero
con su propia e indefensa majestad roturé la multitud, y se abrié camino
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para ir a esperar de nuevo la hora en que el mecanismo de la iniquidad habia
de ponerse en marcha.

Esta hora, fijada por la augusta Trinidad antes de que empezara el
tiempo, llegé con un aspecto tan insultante y soez, tan vil y acanallado, que
hizo temblar a la humanidad de Jests y desbordar sin herida alguna su
sangre hasta empapar a la tierra que habfa sido cebada con la del inocen-
te Abel.

Basta considerar lo que los misticos llaman y en realidad fueron los /Ins-
trumentos de la Pasién para formarse alguna idea de la abyeccién y afrenta
del sufrir y muerte del Sefior. Unos clavos, destinados quizd a un gran por-
talén. Unas tablas que, en lugar de volverse a unir paralelamente, se cruza-
ron y se convirtieron en aquella tragica balanza, tan magnificamente cantada
por el poeta latino Venancio Fortunato, que sefialé el coste del mundo. Un
martillo que antes habfan manejado verdugos o pacificos artesanos, Una soga
destinada a todo, y, al fin, también al Hijo del hombre, Una escalera para
trepar a toda clase de alturas y con toda clase de finalidades. Una cafia con
una esponja, como ocurrencia de hombre practico para dar de beber a un
sediento que esta entre cielo y tierra. Unos dados que habian servido para ba-
rrotarse el salario y el penoso ahorro. Una linterna que habria iluminado
tantas truhanerias y que a la postre sirvié de guia a aquella mesnada dis-
puesta a hacer saltar el Arca de los caudales divinos. Unos azotes tefiidos
en sangre de criminales. Una cafia con el poder mdgico de transformar una
tragedia en carnaval. Una mano con la abyecta facultad de abofetear. Una
boca que, dispuesta para tragar, se revuelve para insultar y escupir a su Crea-
dor en plena agonia.

De todo ese desmayante montén, sacado del desvan de la iniquidad, so-
bresale con elegancia castrense la lanza del Centurién. Pero no llegé a tiem-
po de hacer sufrir. Sélo sirvié para comprobar la muerte, que fué mejor tra-

tada que la Vida.

Los recuerdos, como los metales, se cubren de una patina que llega a
cambiar su aspecto. Veinte siglos de historia, de mistica y arte cristianos han
patinado todo este grosero instrumental de la Pasién y lo han convertido en
un juego de temas decorativos que en su tiempo escandalizaron a los judios
y provocaban la risa de los paganos. L.a Historia, con sus halagadoras leja-
nias; el Arte que, inhumano, aprovecha las calamidades como pretextos de
belleza; la Mistica que sucumbe al romanticismo de lo divino, todos estos
tres factores se confabularon para disimular este abismo de abyeccién a cuyo
fondo sélo Cristo, cayendo desde el cielo, podia llegar.
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La humanidad, con raras excepciones a lo Griinewal, ante el especticulo
de la Pasién se ha expresado como aquella dama francesa que admiraba a
Isafas, pero que no podia menos que exclamar: “jQuel effroyable ton!”.

L.a humanidad ha venido repitiendo el gesto de la Verdnica. Se ha
creido obligada a enjugar el rostro del Ajusticiado y ahorrarnos el inmundo
engrudo de polvo, llanto y sangre que cubrié aquellas divinas facciones que
el Espiritu Santo habfa modelado.

El noble gesto de esta eterna Verénica puede ser magnificamente apre-
ciado en esta Exposicién de la Pasién, en este Via-crucis laico en que con
el auxilio de un catdlogo y de una lupa se puede contemplar sin aprensién a
la Victima que ha sufrido por todos aquellos que examinaran sus heridas sin
sufrir.

En los primeros siglos del Cristianismo el tema de la Pasién de Jesis
descansaba sobre la carne viva de los martires, que lo continuaban no con el
pensamiento, la lectura o la imagen, sino sobre todo con su vida macerada
por la afrenta y el dolor. No es, pues, una casualidad el que en esta época
encontremos este tema exclusivamente sobre sarcéfagos en donde martires y
simples fieles esperaban la tltima y gloriosa etapa de su pasién.

La Pasién de Jesucristo no era un simple recuerdo histdrico, sino un
Sacrificio que la renovaba todos los dias sin efusién de sangre ni estridencias
blasfemas. Y la Iglesia, cuando se agoté la viva emocién e inspirada espon-
taneidad de los tiempos primitivos, recogié aquel recuerdo y aquella reinci-
dente realidad, y las envolvié en la majestad de sus textos litdrgicos, tan sa-
biamente seleccionados o compuestos, que muchos siglos no sélo no han po-
dido marchitar sino que los han elevado a una nueva categorfa de literatura
clésica.

La Pasion tuvo entonces un sesgo clasico, sobrio, hieratico, una expre-
sion trabada por una serie de limitaciones plésticas semejantes a las que ofrece
el mosaico a una imagen. L.a Pasién en el primer milenario cristiano es un
tema de iglesia, un dogma ilustrado; un resorte de devocién y un texto que
se descompone en color y en imagen.

Su iconografia refleja la diversidad de estilo y temperamento que se ob-
servan en la liturgia de Oriente y Occidente, y en la gran literatura de los
escritores y poetas cristianos de la época. Pero tiene por pauta el relato evan-
gélico reducido a una férmula sintética, apenas alterada por la incoercible
poesia popular y las narraciones apécrifas.

Pero hubo un momento en que el templo y la liturgia sufrieron un cam-
bio que los primeros cristianos, desde su lejanfa histérica, hubieran tildado
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de sensacional, Y fué cuando el culto cristiano dejé la superficie plana de
su estilo romano, y tomé relieve. Es decir, cuando la liturgia se escenificd, lo
que sucedié en los primeros siglos del segundo milenario cristiano.

La humanidad, disipada la amenaza del afio 1000, sinti6 renacida,
optimista, presa de una tendencia barroquizante que no bastaron para saciarla
todos los monstruos y floras exdticas, los apélogos y leyendas que aventure-
ros devotos o bélicos le trafan de pafses que, en relacién con nuestra cultura
rudimentaria, parecian encantados. La nueva cristiandad consideré insuficien-
tes el estilo y la expresién litdrgicas, y enroscé a los textos sagrados textos
de inspiracién personal y redundancia literaria, y a los ministros sagrados
afiadié unos personajes que propiamente no salfan de la sacristia, sino de un
escenario griego.

Y entonces dentro del templo, en donde tnicamente el Evangelio y la
Liturgia podian levantar la voz, se inicié un didlogo, y junto a las ceremo-
nias del culto se improvisaron unas representaciones dramaticas, que fueron
destacandose mas y mas hasta el punto de parecer que la liturgia fuera el
comentario coral a los recitados de estos corifeos intrusos.

Al principio los actores fueron candnigos o simples sacerdotes que, re-
vestidos de albas y capas pluviales, representaban los Dramas litirgicos con
sobriedad y gesto de iglesia, dentro del severo escenario del altar mayor. Los
ministros sagrados, con esta indumentaria litirgica, representaban toda clase
de personajes, fuesen angeles o apéstoles, piadosas mujeres o pastores de
Belén.

La innovacién amenazé destartalar al templo. El nimero de actores,
requisados de entre el elemento laico, aumenta. La indumentaria litirgica se
convierte en aderezo convencional. Los textos se alargan y se expresan con
el lenguaje que hablaban los fieles. El drama se salpica de ruidosas escenas
cémicas que con el olor de incienso resultaban poco menos que irreverentes,
tales como la carrera de San Juan y San Pedro hacia el sepulcro del Sefior,
siendo vitoreado el Apéstol mas joven que llegaba primero, o la escena de
las tres Marfas regateando en la tienda del perfumista los balsamos para
ungir el cuerpo de Jests sepultado. El presbiterio resulta insuficiente, y se
construyen catafalcos y verdaderos escenarios en el interior del templo, con
su correspondiente tramoya y cortina, que dejaban en suspenso al pueblo y pé-
lida a la liturgia.

Es interesantisimo el testimonio de un obispo ruso, Abrahdn de Ssus-
dal, que en 25 de marzo de 1438 asisti6 a un drama litirgico representado,
con motivo del Concilio de Florencia, en la iglesia de Santa Maria de esta
ciudad. Este primitivo varén, salido de aquella paralisis de la liturgia orien-
tal que inmovilizé al tiempo y al arte, quedé pasmado ante el fantéstico es-
pecticulo que nunca pudiera haber imaginado encontrar en la casa de Dios.
Y para desahogar su enorme impresién se puso a describir con bastante deta-
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lle el escenario con su tramoya y complicado mecanismo, En la parte supe-
rior vi6 aparecer al Padre eterno rodeado de centenares de ldmparas de
aceite llevadas por angeles que imitaban el complicado sistema planetario.
Vi6 a los Profetas envueltos en declamaciones, rayos y truenos, a los angeles
adoradores tocando instrumentos misicos. De pronto, de las alturas de esta
sintetizada eternidad, se desprende, como una hoja tierna, un 4ngel bellisi-
mo que, graclas a un curioso mecanismo, va a caer a los pies de la Virgen
Maria, vestida de nieve y oro y sentada en un escabel junto a su cama, para
anunciarle que ha de ser Madre de Dios. En este momento solemne el Padre
eterno se alboroza y con él todas las potestades celestes. De los pies de su
trono se desata una lluvia de fuego, acompanada de truenos y musica miste-
riosa, que se extiende por todo el templo sin que las chispas prendan en al-
tares ni en los vestidos de los espectadores.

El obispo confiesa su incapacidad para explicar muchas otras cosas que
cree imposible detallar por maravillosas e indescriptibles.

Pero lo méds asombroso es que en medio de tanta fastuosidad y fanta-
sia el espectdculo no perdia popularidad. El mismo obispo ruso reproduce
en su escrito, que no ha mucho Oskar Fischel dié a conocer, un fragmento
del didlogo entre la Virgen y el Arcangel San Gabriel, que a él le produjo
gran impresién y que hoy dia se consideraria una chabacanada. Cuando el
Arcange] se introduce en la habitacién de Maria, ésta se espanta y enoja, y
con voz virginal, pero trémula de indignacién, apostrofa al embajador celes-
te en esta forma: “Oh joven, ¢cémo te has atrevido a franquear el umbral
de la casa y penetrar hasta aqui dentro? ¢Qué palabras son éstas tan dispa-
ratadas de que Dios se ha de hacer hombre en mis entrafias? No puedo dar
crédito a tu discurso, puesto que no conozco a ningtin varén ni he de hacer
uso de los desposorios. Procura alejarte pronto de aqui, joven, a fin de que
José no te encuentre en mi casa y te parta la cabeza con el hacha. Te su-
plico que te marches, de lo contrario va a echarme también a mi de la casa”.

Al considerar el efecto que este didlogo produjo en el animo del obispo
ruso, uno puede formarse idea de la enorme tensién que produciria en el pue-
blo viendo el peligro que corria la redencién del mundo por un malentendido
que afortunadamente no tardaba en desvanecerse. Y por este y semejantes
caminos uno puede figurarse la decisiva y pintoresca repercusién que la esce-
nificacion del dogma habia de tener en el léxico de la iconografia religiosa,
y en especial en la de la Pasién, que ya de si revestia caracteres tan épicos y
tragicos.

Las columnatas del templo y las ordenaciones sinodales obligaron a
trasladar esos especticulos sagrados a la plaza ptblica, y alli, bajo la luz del
sol y la libertad del aire la reaccién, fué enorme. Lo que antes duraba minu-
tos y a lo sumo cuartos de hora se prolongé durante dias. En 1384, en Bal-
demar (Alemania), para no cansar al piblico, la Pasién se interrumpfa des-
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pués del Santo Entierro, y al dia siguiente se reanudaba hasta terminar con
la escena de la Ascensién. Ya en 1298, en Cividale (Italia), la sacra repre-
sentacién duraba varios dias. En Londres, en el afio 1384, duraba cinco dias,
y se sabe que en 1405 ocupaba al pueblo fiel por espacio de siete.

En plena plaza publica el elemento popular se desbordé hasta lo gro-
tesco e irreverente, y la gente lloraba y refa a un mismo tiempo con una es-
pontaneidad desconocida desde muchos siglos que no contaban con otro gran-
dioso espectaculo que la guerra o la liturgia. Quizad nunca la Pasion escrita
o pintada habia tenido una reproduccién tan viva y auténtica. Gracias a esta
circunvolucién pintoresca del popularismo el alma cristiana pudo hacerse
cargo de los pormenores e incidentes de la montafia del Calvario y de la
ominosa y nauseabunda oleada de grotesco e inicuo que empujé a la Victima
hasta su cumbre.

El tema se salié del ambiente ficticio de las homilfas y de la poesia, de
los tratados teolégicos o de las meditaciones misticas, y se planté en medio
de la calle, y el Cristo volvia a encontrarse con sus paisanos, llorando unos y
riéndose otros, buenos unos e ingratos otros, sin olor de incienso ni clarida-
des de ventanal, obligado a soportar hedores de ciudad, tropezando de veras
con los guijarros del tosco pavimento, y, en lugar del canto eclesidstico, co-
reado por el ruido de enseres caseros y trafico de tiendas y tabernas que su
Pasién ponia en movimiento.

La iconografia de los siglos Xv al XVII reproduce esta Pasion, que se
desbordaba por la boca de varios escenarios de la plaza pdblica, o discurria
estrujada entre las paredes de las ciudades y burgos para desembocar con
toda su furia en el préximo Calvario de las afueras. Y es indudable que nunca
la Pasién ha sido plésticamente expresada con mayor veracidad y acidez,
nunca ha tenido una traduccién mds realista y contradictoria propia de las
tragedias en que intervienen el alma y los pufios de la masa humana. El
Cristo, apacible y derrotado, volvia a morir en medio de vociferaciones y
carcajadas, en medio de miserables altercados dignos de los que se disputa-
ron su ttnica inconsttil, en medio de las dialécticas ironias de los senores
Pontifices que se sintieron estimulados por los clavos que sujetaban a la Vic-
tima, en medio de las andanadas grotescas y groseras de un pueblo que se
habia precipitado a su alrededor para llenar el vacio de los Apéstoles.

Esta iconografia realista de la Pasién se explica por la impresién enor-
me que los dramas sacros producian en el pueblo, que afortunadamente en
aquella época constaba de ricos y pobres, artistas y braceros, literatos y anal-
fabetos. Y cada cual a través de su respectiva cofradia, gremio o bolsillo
dejé impresos en el arte religioso sus sentimientos atizados por la liturgia y
el drama popular. En la actual Exposicién se pueden contemplar varias de
estas Pasiones que suben hacia la cumbre del Gélgota como una marea tu-
multuosa que arrastra toda clase de anécdotas.
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Pero ademds hay que recordar que estos conjuntos escénicos, y a veces
sus mismos textos, eran arreglados por famosos pintores y escultores, que luego
en sus obras no podian substraerse de pintar la Pasién de su localidad, po-
blada de sus amigos y enemigos, entre los cuales distribuian los enconados
papeles, amenizada con las perspectivas e incidentes que jalonaban el curso
de la representacién.

Sabemos del pintor tirolés Vigilio Raber que con motivo de la represen-
tacién de la Pasién pinté las alas de los 4ngeles y los vestidos de los demo-
nios, y en la tienda de un curtidor compré colas de vaca para éstos. Por otra
parte arreglé los textos y partituras musicales del drama. El mismo artista,
en la Pasién de Bolzen, el afio 1514, tuvo a su cargo el papel de Judas.
Y lo que sucedia en Inglaterra, Suiza, Francia e Italia, pasaba exactamente
en nuestro pais en donde no habfa ciudad ni villorrio que no tuviera su Pa-
sion. Unas veces localizada en la plaza piblica, otras con carécter itinerante
y procesional recorria las diferentes callejuelas en diferentes puntos de las
cuales se situaban los pasos de que constaba el drama sacro.

El Renacimiento y también la liturgia recuperada paralizaron toda esta
avalancha de dramatismo hostigado por las tres cruces. Los actores se con-
virtieron en estatuas y el Calvario en una Academia. I.a Pasién volvié a un
nuevo hieratismo muy diferente del primitivo hieratismo teolégico, que llegaba
al alma primitiva y teologizada. El nuevo hieratismo era profano y se detenia
en los sentidos. Fué una etiqueta aristocratica que apagé el clamoreo, entor-
peci6 la gesticulacién y lo transformé todo en especticulo inodord y elegante.

Esta es la pardbola que a simple vista describe el tema de la Pasién
disparado por los artistas que en diferentes épocas colaboraron en la icono-
graffa. Si entramos més a fondo habra que rectificar algunos conceptos bas-
tante frecuentes, no sélo entre aficionados sino también entre expertos en arte
religioso.

Hay una idea muy divulgada de que el tema de la Crucifixién, cima y
resumen de toda la Pasién, aparecié en época tardia y con un aspecto sim-
bélico o mayestatico, atiborrado de teologia o de reverencia clasicista (hele-
nista) . Se cree, ademds, que el realismo (no lo pintoresco) de esta escena
empieza en la época del humanismo (desde el siglo X111) cuando la devotio
moderna hizo tambalear el sentimiento religioso, y que el Crucificado apa-
recié primeramente vestido con tinica, que luego fué substituida por una toalla
a fin de dar mayor prestancia anatémica y hacer resaltar mas las torturas del
cuerpo que las del alma de Jests agonizante.

Un autor tan experto como Dobber (Jahrbuch der preuss. Kunstsamml.
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I p. 44) todavia da como veridicas las siguientes etapas de la supuesta evo-
lucién del tema que comentamos: al principio existen solamente veladas alu-
siones al Crucifijo; mds tarde se representa de una manera simbdlica (Agnus
Dei) ; un poco mas tarde aparece Cristo llevando la cruz (sarcéfago de Pro-
bus), vy de una manera semisimbdlica en las famosas columnas esculpidas
del ciborio de San Marcos, de Venecia (el Agnus Dei sobre la cruz). La
etapa final es el Crucifijo propiamente dicho,

Esta evolucién iconografica de la Crucifixién tiene un perfil muy ele-
gante, pero falso.

No se ha hallado ninguna huella del Crucifijo en el siglo primero de
la Era cristiana. La emocionada proximidad con el trigico suceso del Cal-
vario, junto con la persecucién e interinidad de un cristianismo reciente pa-
ralizaron sin duda las manos y la ocurrencia artistica del muy problematico
pintor cristiano que existié en aquella época.

Pero existe un reducido grupo de monumentos, que van del siglo 11 al vi,
cientificamente comprobados, que confirman la existencia del tema iconogra-
fico del Crucifijo en aquellos tiempos. Estos monumentos son creaciones de
arte industrial (gemas grabadas, ampul.las o botellitas de plomo de Monza,
etcétera) que sin duda alguna reproducian composiciones monumentales. El
mismo Crucifijo blasfemo, la famosa caricatura del Crucificado, perteneciente
al siglo 111 y que se encontré grabada en los muros del Palatino, no pudo
ser sugerida ni comprendida sin que algin otro monumento representando a
Cristo en la cruz sirviera de punto de comparacién. Por la biografia de San
Gregorio, apéstol de la Armenia, sabemos que antes de Constantino ya
existia en Oriente el Crucifijo. Por unos versos del Dittochaeum (de fines del
siglo 1v) del poeta espafiol Prudencio, destinados a ilustrar las composicio-
nes iconograficas de basilicas espanolas, sabemos que entre ellas figuraba la
Crucifixién, y que tanto por el Dittochacum de Prudencio, como por los 7Tituli
de San Ambrosio y las composiciones de San Paulino de Nola, nos es per-
mitido deducir que desde los siglos 111 y 1V existfa un ciclo muy desarrollado
de pinturas biblicas que eran integradas por temas que se crefan de época
mucho mds reciente.

Ahora bien, en esta primitiva iconografia de la Crucifixién encontra-
mos dos tipos simultaneos que encarnan dos tendencias diferentes: Un tipo
realista, sin atenuantes ni paliativos de cardcter ideolégico, que presenta a
Cristo crucificado completamente desnudo o con un simple perizoma o sub-
ligaculum (la minima expresién de toalla en la cintura). Un segundo tipo
presenta a Cristo crucificado vestido con una tdnica sin mangas (colobium)
o con mangas a manera de dalmdtica.

El primer tipo es el tipo helenistico emparentado con la estatuaria cl3-
sica y desnuda, y con la ideologia heroica de la época intoxicada de elegante
mitologia. El segundo tipo, Crucificado vestido, es un producto oriental y,
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mas concretamente, obra de artistas y tedlogos sirios (Antioquia, Jerusalén,
Nazareth). Este tipo de Crucifixiéon permanece en Oriente hasta la época
de la persecucién iconoclasta en que, con los artistas orientales, emigra hacia
Occidente enriqueciéndose de simbolismo, de conceptos y de misterioso pres-
tigio. De este tipo deriva la modalidad tan catalana que conocemos bajo el
nombre de Majestat,

Ambos tipos de Crucificado son igualmente antiguos y simultdneos. Pero
esta simultaneidad fué todavia mds fuerte desde el siglo 1Iv en que €l mundo
oriental y el helenistico se pusieron en intensa comunicacién. Esta conviven-
cia del Crucificado vestido y desnudo continué en plena Edad Media, y atin
algunas veces en un mismo cédice (Salterio de Utrecht). De manera que,
como insinda Strzygowski (Der Bilderkreis der Griechischen Physiologus,
p. 86), la tinica en el Crucificado no puede ser un detalle para datar una
representacién de esta clase.

Este tipo del Crucifijo perdura, sobre todo en Espafia, hasta el siglo
XVIII, pero de una manera exdtica y atin ambigua, debido a sus contactos con
la leyenda de Santa Liberada. Y el tipo que prevalece es el del Crucificado
desnudo que adopta todas las posturas y contorsiones del arte en sus dife-
rentes épocas.

Desde los comienzos del arte cristiano se advierte el empefio de relatar
graficamente todo el proceso de la Crucifixién, sus ignominiosos precedentes
y sus gloriosas consecuencias.

En la pintura catacumbal no se encuentra ningin tema de la Pasién,
lo que se explica en parte por el caracter estrictamente funerario de aquella
decoracién que no tenia por finalidad el instruir a los fieles sino el darles
temas de oracién para impetrar el eterno descanso de los difuntos. Su pro-
grama iconografico es equivalente al de la antiquisima Letania de los agoni-
zantes que, para atraerse el auxilio de Dios en favor de los muertos, des-
pliega una serie de episodios biblicos que ponen de relieve en casos muy apu-
rados la facilidad y eficacia portentosa de la intervencién divina.

Un hecho de gran importancia, que sefialé el rumbo triunfante de la
iconografia de la Pasién, fué la invencién de los Santos Lugares, en Jeru-
salén. Constantino el Grande convirti estos lugares de ignominia y dolor en
grandes monumentos que dieron un caracter triunfal a diferentes pasos de la
Pasién.

Su inmediata repercusién la encontramos en la escultura de los sarcé-
fagos del siglo 1v, que debido a la grandisima escasez de estatuaria cristiana
en aquellos tiempos, podemos considerar como grandes monumentos. En
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estos sarcéfagos aparecen la Entrada de Jests en Jerusalén, el Lavatorio, el
Beso de Judas, el Prendimiento, la Sentencia de Pilatos, Coronacién de es-
pinas, y Jesis con la cruz a cuestas. La Crucifixién, que chocaba con no
pocos prejuicios estéticos e ideolégicos, se encuentra substituida por la Cruz
triunfal, o bien figurada de una manera tipolégica y alegérica por medio de
escenas dolorosas del Antiguo Testamento o de la vida de los Principes de
los Apéstoles,

A fines del siglo 1V esta iconografia de la Pasion pasa a la pequeia
escultura en marfil, madera y piedra, la cual, junto con la miniatura, divul-
g6 temas que los artistas aprovecharon para la decoracién monumental de
las basilicas. Desde esta época hasta el siglo 1X se encuentran definitivamente
constituidos ciclos completos de la Pasién del Sefior, de cardcter tipolégico
o puramente histérico, y algunas veces de caracter litirgico como ilustracién
de las principales solemnidades del Afno Eclesiastico.

Caracteristica general de esta incipiente iconografia es su aspecto clési-
co tenuemente animado de un espiritu y de una literatura nuevos. Los per-
sonajes se reducen a los mas indispensables; la indumentaria no tiene color
local; la mimica es lenta y fria; el escenario no pasa de ser una simple alu-
sién topografica, con una atmésfera enrarecida propicia al simbolo y a la
alegoria.

La Edad Media, animada por la Mistica y el Drama litdrgico, dié vida,
movimiento y color local a esta iconografia de la Pasién. La Edad Media
descubrié las tres dimensiones del dolor de Cristo, es decir, su Gestacion
tipoldgica en diferentes entranas y personajes del Antiguo Testamento (Bi-
blia de los Pobres, Espejo de la Salvacién del hombre, etc.), su Realidad
histérica y su Continuacién y eficacia en la Liturgia (Misa, Sacramentos).

A partir del siglo XIV todos estos temas y direcciones toman una ampli-
tud y un énfasis extraordinarios, invadiendo los retablos, los ventanales, tapi-
cerias, y la escultura monumental, que experimentan una indescriptible locua-
cidad.

En medio de este grandioso panorama iconografico, en que santos y
fieles se complacen devotamente en los sufrimientos y angustias del Seior,
se descubre una nueva y cuarta dimensién de la Pasién, que es su Mistica, la
cual brinda nuevos recursos para revelar la profundidad del dolor de Cristo,
y al mismo tiempo saciar con nuevo y mas selecto alimento la devota voraci-
dad de los cristianos. LLa Mistica de la Pasién crea nuevos temas que rozan
ligeramente la zona de la historia. Estos temas son el Apuro de Dios, el
Cristo de la compasion, la Piedad, las Armas (llagas) de Cristo, la Lamen-
tacion sobre Cristo muerto, las nuevas Caidas de [esis, el Lagar de la Pa-
sion, etc., etc.

Los populares Dramas de la Pasién no inventaron ningiin tema nuevo.
Su influencia en el arte religioso se redujo a resolver a los artistas a que tras-
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ladaran la Pasién, de la cumbre del Gélgota, a las plazas y calles de sus
respectivas localidades; a que se aumentara el nimero y lo pintoresco de la
comparseria; a localizar la accién y la indumentaria de los personajes no sa-
grados. En una palabra, a insertar la muerte de Cristo en la vida de cada
dia.

Extinguida la Edad Media, que no en todos los paises se extinguié en
el mismo momento, la Pasién se bifurca. Por una parte se reduce la escenifi-
cacién y se aumenta lo que podriamos llamar la armonia del dolor, que deja
adivinarse a través de una musculatura de tensién clésica. Por otra parte la
Pasién se orienta hacia un desenfrenado naturalismo que, con los mismos per-
sonajes, crea nuevas situaciones. A este propésito el arte emplea toda clase
de recursos: ojos y lagrimas de vidrio, anatomias y encarnaciones de sala de
diseccion, vestidos y pelo postizos; actitudes declamatorias.

Todo esto estd de acuerdo con una literatura piadosa de regusto edito-
rial, que barre a los antiguos misticos y a los textos litirgicos. Surge una
piedad nueva y delicuescente, digno reflejo de la cultura y de la incultura
de la época, que se nutre de todas las exterioridades sentimentalistas de la
Pasién, hasta llegar a no saber ya interpretar los emocionantes temas que la
Mistica medieval le habia creado.

Hoy dia, la imagen de Jess sufre la pasién del cartén-piedra o escayola
a través de catorce improperios artisticos colocados interinamente sobre los
muros de nuestras iglesias como otros tantos reclamos para provocar un pa-
sajero espasmo de dolor.
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1. Entrada de Jesis en Jerusalén. — El ciclo de la Pasién regular-
mente empieza con este episodio. No falta nunca en los grandes conjuntos
de estas escenas de los siglos X1 al XvI. Es un tema muy frecuente en la pri-
mitiva escultura cristiana de sarcéfagos, en donde se encuentra reducido a
su minima expresién: Cristo montado sobre el asno, unos rapaces encarama-
dos sobre un arbol, y uno o dos Apéstoles

La procesién del Domingo de Ramos contribuyé a desarrollar répida-
mente esta embrionaria representacién, dandole un aspecto bullicioso y fuer-
te color local. El grupo primitivo se convierte en numeroso cortejo que se
mueve de izquierda a derecha en direccién a las puertas de la ciudad de
Jerusalén, que rebosa de gentes en sus murallas y ventanas, Un grupo de
nifios se quitan ténicas y mantos para extenderlos a los pies de Jests, el cual
sentado sobre el pollino tiene con la izquierda las riendas y con la derecha
bendice a las multitudes. Cerca de Jests hay un &rbol en cuyas ramas se
advierte a un hombre que muchas veces se acostumbra a identificarlo, impro-
piamente, con Zaqueo. Otras veces, y es lo més corriente, hay en €l varios
chiquillos desgajando ramas para echarlas al paso de Jests. Un ejemplo an-
tiguo digno de ser mencionado es la Entrada a Jerusalén que figura en la
decoracién mural que decora el abside central de la iglesia de Barbard (Sa-
badell), siglo x111. En la Biblia de Ripoll (siglo X1) dos mujeres (¢ Marta
y Maria?) cogen datiles de una palmera.

En la pintura gética este tema no tiene la importancia que era de espe-
rar. La estructura de los retablos no se prestaba a ello. Y la escultura estaba
relegada a los capiteles y condenada también a la sobriedad iconogréfica.

Durante el Renacimiento este tema se desborda con todo lo que hay
de bullicioso y pintoresco. LLa muchedumbre rompe el cordén romanico y
gotico y se precipita alrededor de Jests que, con su indumentaria clasica, flota
sobre un gentio de época (nim. 1).
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El pequefio relieve en cera, que figura en esta exposicién (nim. 2),
nos da idea de las estrecheces dentro de las cuales encerraba la escultura a
este tema. Notese aqui la postura de Jests cabalgando como un jinete sobre
el asno. En las representaciones primitivas Jests estd sentado sobre el animal,
con las dos piernas hacia el espectador.

En esta postura de jinete se presenta siempre en aquellos grupos esculté-
ricos conocidos bajo el nombre del 4sno de Ramos, que en otros pafses tuvo
tanta aceptacion. Consistia en la figura de Jesus, tallada en madera, sentado
a horcajadas sobre el asno, igualmente de talla. El grupo iba instalado sobre
una plataforma con cuatro ruedas, y hasta Gltimos del siglo xviiI era lle-
vado con gran jolgorio en procesién. Esta costumbre, seglin parece, estuvo
muy arraigada en Suiza, Alsacia, Baviera, Austria y alguna que otra re-
gion de Alemania, Algunos de estos grupos son verdaderas obras de arte
debidas a famosos escultores.

2. El Lavatorio de los pies. — El ciclo completo de la Pasién inter-
calaba entre la Entrada en Jerusalén y la Ultima Cena varios temas actual-
mente casi del todo olvidados. Estos eran los siguientes: la Expulsién de los
mercaderes del Templo (S. Mateo, XI, 15-17) ; Jestis despidiéndose de sus
discipulos (S. Juan, XVII); Despedida de Jests y la Virgen, y el Pago
de las treinta monedas de plata a Judas. Estos dos tltimos temas no son
mencionados en los Evangelios.

El Lavatorio de los pies lo encontramos descrito en el Evangelio de
San Juan (XIII, 1-20). Es el verdadero atrio de la Pasién. Aparece ya
en los primitivos sarcéfagos cristianos de Arlés y Roma, reducido también a
la minima expresién. Tampoco falta en las miniaturas de cédices primitivos,
tales como el Evangelio de Cambridge (siglo vi). En estas antiguas minia-
turas la escena se localiza ya en un interior. El nimero de Apéstoles no es
fijo, y generalmente siempre se representa a Jests arrodillado delante de
San Pedro y disponiéndose a lavar los pies al Apéstol, que se resiste.

Es curioso que esta escena, que tiene su consagracién en una ceremonia
litirgica muy popular, sea tan rara en la escultura roménica y gética. Y
fuera de la gran pintura italiana no ha tenido tampoco mucha suerte en nues-
tra pintura medieval,

3. Ultima Cena. — Este tema es representado desde el siglo 11 en
las pinturas catacumbales, pero de una manera simbélica, por medio del mi-
lagro de las Bodas de Can4, la Multiplicacién de panes y peces y la Comida
de los siete junto al lago de Genezaret. Estos episodios, que son otros tan-
tos prototipos de la Eucaristia, tienen su méxima expresién en las composi-
ciones mas antiguas.
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La Ultima Cena propiamente dicha no aparece hasta el siglo vi: en el
Codex Rossanensis, Codex de Rabbula, mosaicos de S. Apollinare Nuovo
de Ravena.

Este tema consta de tres episodios basados en los relatos de los cuatro
Evangelios: la Comida del Cordero pascual, el Descubrimiento de la traicién
de Judas y la Institucién del Banquete eucaristico. El primer episodio ha
sido muy raramente representado por el arte cristiano. Tanto la liturgia como
el arte dieron la mdxima importancia a la Institucién de la Eucaristia. Pero
en las grandes composiciones de refectorios toscanos se dié excesiva impor-
tancia al tema accesorio de la traicién de Jeslis puesta de manifiesto en el
decurso del banquete.

Es muy interesante la Ultima Cena figurada en los mosaicos de San
Apollinare Nuovo de Ravena, porque estd intimamente relacionada con los
vagorosos banquetes eucaristicos de las pinturas catacumbales. Tiene la mis-
ma disposicién: los personajes estdn echados en forma semicircular junto a
la mesa sobre la cual hay dos peces y panes. Pero aqui Jesucristo esta plena-
mente caracterizado: lleva el nimbo cruciforme y con la diestra bendice.
Queda, pues, consumada la transicién, y ademds la vaguedad material de
las primitivas representaciones de las Catacumbas adquiere pleno sentido y
precision. Este tipo de la Ultima Cena, destinado a hacer este traspaso ico-
nografico, desaparece rapidamente y por completo del arte cristiano. En la
Biblia de Ripoll la mesa (sigma) tiene la misma forma semicircular, pero
Jestis y los Apéstoles estan sentados y no echados, segiin parece, y no obser-
van la cldsica colocacién,

Para dar mayor expresividad eucaristica a este episodio de la Ultima
Cena, se acostumbré en Oriente, ya en el siglo v1, a darle un aspecto ritual.
Ni Cristo ni los Apéstoles estan sentados, sino que la escena se dispone en
la forma del primitivo rito de la Comunién. Jesucristo, de pie, distribuye el
Pan consagrado a los Apéstoles, que uno tras otro se acercan a El. Uno de
los Apéstoles ha recibido ya la Comunién y, con las manos levantadas, da
gracias. En una siguiente miniatura del mismo Codex Rossanensis vemos de:
nuevo a Jests que, con el cdliz, da a beber su sangre a los Apdstoles.

Esta modalidad ritual de la Ultima Cena tuvo mejor suerte y duracién.
No sélo se encuentra en miniaturas de los siglos VI al 1X, sino que en el siglo
X1 la encontramos en los mosaicos bizantinos de la Catedral de Kiew. En
Rusia este tipo de Uliima Cena persistié hasta fines de la Edad Media.

Del arte bizantino pasé al italiano y Fra Angélico le dié un caricter
completamente occidental. En 1512 Luca Signorelli todavia lo repite en sus
pinturas de la Catedral de Cortona. Posteriormente Poussain y Overbeck.

Desde el siglo 1X tanto en Oriente como en Occidente la Ultima Cena
toma un cariz histérico. Hay empefio en hacer constar de una manera inequi-
voca que se trata del banquete que Jests celebré con sus Apéstoles el 14
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Nisan. Esta precisién histérica no la tiene ni la Cena abstracta de Ravena,
ni la ritual del Codex Rossanensis o de Rabbula y sus derivados.

Nada podia dar un sello histérico mas inequivoco que la traicién de
Judas. A este incidente accesorio se did, pues, una importancia realmente
excesiva. Pero otra circunstancia coadyuvé a introducir en la Ultima Cena
la traicion de Judas. En muchos Salterios se intercalaban entre los salmos
escenas del Nuevo Testamento referentes a la Redencién, y sucede que la
Ultima Cena aparece al lado del Salmo 40 en el cual (vers. 10) figuran las
palabras que Jesucristo en el Cenaculo cité6 para desenmascarar a Judas
(S. Juan, XIII, 18).

Y hay que hacer constar que los Salterios eran més extendidos que los
Evangelios y que los demds libros littrgicos, porque para el rezo del Oficio
divino se necesitaban mas ejemplares.

En aras, pues de la Historia se sacrificé el verdadero cardcter eucarfs-
tico de la Cena, y se dié desproporcionada importancia a la traicién de Judas.

El tema de la traicién de Judas hace su primera aparicién en el men-
cionado Cédice de Rossano (siglo vI) con la salvedad de que el miniaturista
Gnicamente intenta representar la traicién del Apdstol, porque en dos minia-
turas precedentes ha representado ya la Comunién eucaristica.

El tema penetra en el arte occidental, pudiéndose seguir su evolucién
desde el siglo 1X. Acostimbrase a atenerse al relato de San Juan, segin el
cual Jesis, para anunciar la traicién de Judas, dié a éste un bocado. El otro
detalle que no falla casi nunca es la postura de San Juan recostado ante el
pecho de Jests, que aprovecha la postura para preguntar disimuladamente al
Maestro quién era el traidor.

A partir de esta época la Ultima Cena se desenvuelve siempre en un
ambiente de traicién. Unicamente rompe la monotonia la colocacién de los
Apéstoles o la diversidad de sentimientos que se reflejan en sus rostros. En
todas las Santas Cenas que figuran en la actual Exposicién se repite la mis-
ma férmula y la misma preocupacién (ntims. 4, 5, 6).

Pero la Ultima Cena ntim. 3, del Museo Diocesano de Solsona, obra
avanzada de Jaime Ferrer (siglo XV), merece particular atencién bajo mu-
chos conceptos. La Cena estd presentada bajo la opulencia sefiorial de un
banquete de la época del pintor. Tiene interés la cerdmica de reflejos meté-
licos que reproduce la forma y decoracién de diferentes platos, fuentes y va-
sijas; lo tienen también los cubiertos, los manteles, los jarrones y los mismos
panes con su forma casi litiirgica.

Hay un detalle muy singular, no obstante, que desde el punto de vista
de la iconograffa religiosa es el mds importante. Jesds con la diestra bendice
y con la siniestra sostiene el globo de la tierra. Es un detalle probablemente

-exclusivo de la pintura gética catalana, y que Ferrer recoge de maestros an-
teriores. El mismo detalle lo encontramos en un fragmento de predela del
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Museo Diocesano de Barcelona, obra de Pere Serra, pero aqui lo encontra-
mos en circunstancia mds apropiada. Jesucristo, bajo el aspecto de Creador
y teniendo el globo terrestre en la mano, sefiala con la diestra hacia el sagra-
rio que ocupaba el centro de la predela, mientras pronuncia las palabras de la
consagracién. L.a composicién parece tener un aire polemista que no con-
cuerda con el espiritu y la fe de la época, como si quisiera recordar que el
que ha creado el mundo tiene sobrado poder para convertir el pan en su
propia carne. Esta composicién era propia para flanquear a la Reserva euca-
ristica, pero es evidente que el globo terrestre no era el objeto més apropiado
para una escena de cardcter acentuadamente histérico, como es la Cena con
la traicién de Judas. La sorpresa mengua al considerar que la Cena de Sol-
sona decoraba una predela. Y el pintor senté en la mesa al mismo Cristo
creador y bendiciente que mas de una vez habia visto junto al sagrario, que
acostumbraba a estar situado en esta parte del retablo.

Otra sorpresa es la presencia de Maria Magdalena en este banquete,
cuando su episodio tuvo lugar durante otro banquete.

A pesar de la gran boga del tema de la traicién de Judas, el arte no
olvidé representar la Institucién de la Eucaristia, y trasladar la Ultima Cena
dentro de un ambiente devoto y apacible. Uno de los ejemplos mas destaca-
dos es la Ultima Cena de Dierick Bouts (siglo Xv) en San Pedro de Lo-
vaina. El pintor flamenco di6 al banquete un aspecto sefiorial pero familiar,
situdndolo dentro de un interior aristocratico de la época, susprimiendo coro-
nas y todo sintoma de trascendencia. Unicamente la majestad de Jests y el
fervor de los Apéstoles imprimen a la escena un sello de religiosidad y de
misterio.

En Espafa, pais muy saturado de piedad eucaristica, la Cena eucaris-
tica fué también representada con bastante frecuencia, pero no hasta el Re-
nacimiento, en que Juan de Juanes dié a este acontecimiento histdrico un as-
pecto de Exposicion mayor.

En Alemania particularmente el grupo central de la Cena, Jesiis y San
Juan, fué recortado y convertido en un grupo escultérico y aislado a la ma-
nera de una imagen de culto. Juan de Juanes (* 1579) lo hizo repetida-
mente con la figura central de Jests teniendo levantada la sagrada Hostia.
Un buen ejemplo de ello es el cuadro del Museo Diocesano de esta ciudad,
nim. 7. Carlo Dolci lo habfa hecho también en su cuadro de la Galeria de
Dresde.

Finalmente merece notarse el curioso y poco frecuente detalle de un
diminuto diablo que se introduce en la boca del traidor en el momento en
que éste va para probar el bocado delator que le ha entregado Jesis. La
intencion es la de expresar pldsticamente las palabras de San Juan (XIII, 27) :
“Después del bocado, en el mismo instante, entré en él (Judas) Satanas”.
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4. Agonia de Cristo en el Huerto de Getsemani. (S. Mat. XXVI,
36-46, S. Marc. XIV, 32-42. S. Luc, XXII, 47-53). — Este tema apa-
rece por primera vez (siglo Vi) en los ya mencionados mosaicos de San Apo-
llinare Nuovo de Ravena, en las columnas del ciborio de San Marcos de
Venecia y en los Evangeliarios de Rossano y de Cambridge. Desde el siglo
XIV aparece regularmente en la sucesién de escenas que constituyen la Pa-
sién. El tema es de origen oriental y fué divulgado por las primitivas minia-
turas cristianas que lo introdujeron en el arte bizantino y en el arte italiano
que se inspiré en él. : :

Jestis es representado siempre de rodillas y orando, rodeado de sus tres
discipulos predilectos y dormidos: San Pedro con la espada, San Juan y
Santiago. En las representaciones més complicadas, como en la del ntim. 8,
se ve en el fondo del huerto a los demds Apdstoles dormidos, y en direc-
cién opuesta la turba capitaneada por Judas.

El Angel consolador no aparece hasta el siglo X1 (relieve de marfil del
Museo Civico de Bolonia). El c4liz, motivado por las palabras de Cristo
(S. Mat. XXVI, 39), hacia el cual Jests dirige los ojos y las manos, es un
detalle bastante frecuente en el siglo X1v. Raramente e impropiamente se re-
presenta algunas veces la Hostia scbre el cdliz. No es raro el que el dngel,
en lugar del cliz, presente a Jests la cruz. En representaciones mds anti-
guas (siglo Vi) de este tema suele aparecer en lo alto la mano o el busto
del Padre eterno. Fra Angélico sitia la escena cerca de la casa de Marta
y Maria, las cuales aparecen rezando.

Los elementos esenciales de este tema iconografico no suelen variar mu-
cho. Varia lo pintoresco, el aspecto sefiorial o réstico del escenario, las es-
tructuras arquitecténicas mas o menos ruinosas que sefialan un acceso, las
perspectivas. Y sobre todo varia la actitud de Cristo que ya en la pintura
gética deja su actitud serena, y con el tiempo va adoptando un aspecto ate-
rrador.

En el siglo xv la figura de Jests en el Huerto muchas veces se separa
de la “suite” de la Pasién para formar un grupo de caracter devocional que
se suele presentar con una perspectiva de teatro. Alguna que otra vez, para
representar plsticamente la triple oracién de Jesus, se le representa tres veces
en diferentes lugares del mismo huerto. (Fresco de S. Maria in Via Lata de
Roma, de la primera mitad del siglo viI).

5. EI Beso de Judas y Prendimiento. (S. Mat. XXVI, 47-56. San
Marc, XIV, 43-52. S. Luc. XXII, 47-53). — Este tema consta de tres
momentos: el Beso de Judas, el Prendimiento y el incidente de Malco.

Este tema hace su primera aparicién en los tantas veces citados mo-
saicos de San Apollinare Nuovo de Ravena (siglo v1). El tema se reduce a
una gran simplicidad y a una tranquilidad clasica respaldada por el fondo
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de oro. El abrazo de Judas llega a aparecer afectuoso. Un soldado va a
poner la mano sobre el hombro de Jesis. San Pedro sobre el pufio de la
espada. Todo se sucede sin tumulto ni dramatismo.

En un sarcéfago de Verona y en dos del sur de Francia se representa
exclusivamente el Beso de Judas. En cambio, en el que se supone ser el sar-
céfago de Santa Maria Magdalena, el Beso de Judas y el Prendimiento
son representados separadamente. En el Evangeliario de Cambridge (siglo vi)
la escena tiene tres momentos: el Beso de Judas, el Derrumbamiento de la
scldadesca, y el Prendimiento. En otros monumentos de la misma época se
representa el incidente de Malco. En la Biblia de Ripoll se representan separa-
damente el Beso de Judas y el Prendimiento, sin alusién alguna al incidente
de Malco.

En nuestra pintura goética, lo mismo que en la italiana de la misma
época, acostumbran a aparecer simultaneamente los tres momentos de la es-
cena de Getsemani. En la tabla de Borrasd (nim. 10) la triple escena se
desarrolla, a pesar de la lucha entre Pedro y Malco, en un sosiego digno de
su fondo de oro. De no estar al corriente del asunto, creeriamos encontrarnos
entre amigos, El artista ha hecho todo lo posible para dar al rostro de Judas
un aspecto desagradable, y para ello se ha contentado, seglin costumbre, en
afilar su nariz al estilo de los judios que acechaban por el Call. No hay sefal
de soldados, lanzas y linternas. Un hacha de viento ilumina toda la escena.
El esbirro que va a echar la soga al cuello de Jess parece que no se atreva
y desvie la mirada.

Nétese que San Pedro hiere al siervo de Pilatos con un cuchillo y no
con una espada, como en épocas anteriores. Este detalle es frecuente en la
pintura italiana, de donde pasé a la nuestra. En cambio en la tabla nim. 11
San Pedro envaina la espada de la cual acaba de servirse, mientras Jesis, con
la oreja del siervo entre el indice y el pulgar, se dispone a curarlo.

En esta tabla, que pertenece a una nueva época y a un nuevo estilo, las
tres escenas forman un solo tumulto en el cual se mezclan soldados y paisa-
nos. La atmésfera es de dureza y encarnizamiento. El mismo San Pedro bajo
la severa mirada del Maestro, envaina la espada con mal disimulada contra-
riedad. Los rostros de la mesnada, si no son grotescos, tienen la dureza de
Signorelli. El mismo Jests, eje apacible de todo este asalto, tiene una drida
expresién de disgusto e inhibicién. Véase en el nim. 14 una interesante mo-
dalidad del mismo tema.

La tabla ntim, 12, que reproduce una pintura y un triple grabado (1510)
de Diirer, nos da idea de la complicacién y dramatismo, por no decir bru-
talidad, a que llegé este tema. Toda la furia militar y popular se unen para
arrastrar a la Victima inocente, que parece retrasarse como si esperase la lle-
gada de las legiones de angeles. La indumentaria da al tumulto un colorido
de época.
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En el fondo del paisaje se desarrolla una cuarta escena que San Marcos
es el tnico evangelista que la describe (XIV, 51-5). Un soldado persigue a
un hombre desnudo que busca la salida del huerto. “Un cierto joven le seguia
(a Jests) envuelto en una sdbana sobre el cuerpo desnudo, -y trataron de
apoderarse de él; més él, dejando la sibana en sus manos, huyé desnudo”.
Algunos escritores eclesidsticos, como San Ambrosio, San Gregorio Magno
y otros identificaron a este joven con San Juan evangelista. Otros vieron en
él al propietario del Huerto de Getsemani; por esto los italianos lo apelli-
daban “I’ortolano”.

El episodio del Huerto de Getsemani, tratado por el Renacimiento, cayé
en el melodrama, como un pretexto para actitudes gallardas y dificiles, que
ponian a prueba los recursos del pintor (nim. 13). No obstante Van Dyck,
en su cuadro del Museo del Prado, da a la escena un aspecto de gran dig-
nidad y nobleza.

6. La Flagelacién. (S. Mat. XXVII, 26, S. Marc. XV, 15. San
Luc. XXIII, 16. S. Juan XIX, 1). — Es un tema desconocido por el arte
cristiano antiguo anterior al siglo X. Aparece por primera vez en el Codex
Egberti, luego en San Urbano alla Cafarella de Roma, en San Zenén de
Verona. En estas primitivas representaciones Jests aparece vestido y en pre-
sencia de Pilatos. A partir del siglo x11 lleva Gnicamente una toalla o lienzo
atado a su cintura. En los Salterios del siglo XIII este tema es representado
con bastante frecuencia. Pilatos tarda en desaparerer de esta escena. Duccio,
en sus pinturas de la Catedral de Siena, obliga al gobernador romano a pre-
senciarla y atn a ordenar su ejecucién. Desde el siglo Xv la escena lleva
hasta un extremo repugnante la furia y bestialidad de los verdugos a fin de
contrastar més y més la serena mansedumbre de Jests (Gregorio Hernédndez,
en la Catedral de Plasencia).

Desde el siglo xv1 el Salvador es atado a una columna realizada segiin
el modelo de la que se venera como auténtica en Santa Praxedes, de Roma.
Nims. 15 bis, 16 y 16 bis.

Es una caracteristica muy espafola el presentar a Jests atado a la co-
lumna, solo y cubierto de heridas y sangre, como puede verse en la Tabla
nim. 17. De la escena han desaparecido los verdugos, dejando en el suelo
los azotes y los vestidos de Jests. El episodio, pues, se ha convertido en un
tema de devocién a la manera del otro tema devocional conocido bajo el
nombre de Cristo de Piedad o Varén de dolores. El tema, abandonando su
realidad histérica, se dirige a excitar la piedad y compasién de los fieles.

En nuestro pais abunda mucho este tema iconogréfico. La escultura ni-
mero 18 representa una modalidad renacentista del mismo. Pueden seguirse
diferentes vicisitudes del Cristo solo y flagelado en la columna en diferentes
iglesias espafiolas (San Miguel, de Segovia, por Van Dyck; Nuestra Sefio-
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ra de las Angustias, Valladolid; Convento de Santa Clara, Toro; Catedral

de Segovia, etc., etc.).

7. La Coronacion de espinas (S. Mat. XXVII, 27-30. S. Marc. XV,
17-20. S. Juan XIX, 2-3). — Una sola vez se encuentra este tema en el
arte cristiano antiguo (Catacumbas de San Pretextato, siglo 11), aunque su
identificacién no es por todos aceptada. Consta ya claramente en el famoso
sarcéfago (siglo 1v) del Museo de Letran. El soldado romano coloca suave-
mente la corona sobre la cabeza de Jests sin que éste dé muestras de dolor.
En los ciclos géticos de la Pasidn este tema contintia siendo raro, a pesar
de que en la Biblia de Ripoll (siglo x1) figure con detalles interesantes, por
ejemplo, el de la corona de espinas en forma de nimbo. Desde el siglo X1v
Jests es representado sentado en el momento de la coronacién.

La escena, sobre todo en el Renacimiento, tiende a un intenso natura-
lismo con el fin de avivar més y més la piedad de los fieles o poner de mani-
fiesto los recursos técnicos del artista.

El ntm. 17 bis presenta un modelo gético tardio (siglo Xv1) de esta escena
complementada con la escena de la Flagelacién y del Ecce Homo que apa-
recen en la galeria. Es tipico el gesto de los sayones prensando la corona de
espinas sobre la cabeza de Jests.

8. EIl “Ecce Homo”. (S. Juan XIX, 4-5). — He aqui iconografi-
camente la mds reciente de todas las escenas de la Pasién. No se encuentra
en manuscritos ni en los diferentes ciclos de la primitiva Edad Media. En el
Codex Egberti (siglo X) hay tnicamente una apariencia de este tema, puesto
que Jestis no lleva corona de espinas ni presenta sefiales de malos tratos. La
miniatura Unicamente indica el momento en que Pilatos entrega a Jests a los
sacerdotes y soldados, que se disponen a maltratarle. De todas maneras se adi-
vina la intencién del miniaturista de resumir las injurias de palabra y obra
que en aquellos momentos tuvo que sufrir el Redentor.

Rogier Van der Weyden (siglo Xv) es considerado el creador del tema
“Ecce Homo” con su famosa pintura de la Galeria Nacional de Londres, que
repitié varias veces. Ya en el siglo Xv este tema tomé un vuelo grandioso y
muy espectacular a favor sin duda de las representaciones populares de la
Pasién. Ademads fué en seguida popularizado por una gran profusién de gra-
bados. Quintin Metsys (siglos Xv-XVvI), en su tabla del Museo del Prado, da
a esta escena una suntuosidad pocas veces igualada. Las pinturas italianas
del siglo XVvI glosaron magnificamente este tema.

Un detalle importante que no suele faltar en las mdas importantes repre-
sentaciones es el de Pilatos lavdndose las manos delante del pueblo. Es poco
frecuente el detalle de un diablo que susurra a la oreja de Pilatos la fatal
sentencia que habia de quitar la vida a Jests.
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La pintura nim. 20 puede darnos alguna idea de la grandiosidad con
que se desplegé esta escena que histéricamente exigié tanta comparseria. En
la parte superior se ve a Pilatos presentando a Jesis a la turba, que aparece
en la parte inferior de la escalera. A uno y otro lado de ésta soldados ro-
manos montan la guardia.

La pintura nim. 21 nos da ya la escena reducida a un minimum que
falta poco para que quede convertida en imagen de devocién. Al lado de
Cristo han quedado dos tnicos personajes. El cuadro ntim. 22 da la férmula
devota, seccionada completamente de la Historia, que se repetira hasta lo inde-
finido, tanto en la pintura como en la escultura. Aqui el “Ecce Homo” es
una imagen de devocién que concentra todos los sufrimientos.

El ciclo completo de la Pasién abarca otros episodios que no constan
en la presente Exposicién. Estos son: Jests ante el Gran Consejo, la Nega-
cién de Pedro. (Véase el cuadro nim. 14 A, en el que una muper, acercan-
do una vela, descubre al Apédstol, que niega a su Maestro), El Suicidio de
Judas, Cristo delante de Pilatos, y los Improperios.

9. El Cristo de Piedad (imago pietatis) . — La composicién del Ecce
Homo reducida a imagen de devocién, nos conduce a hablar de otra imagen
que tuvo enorme difusién y que en la actualidad se confunde muchas veces
con la que acabamos de describir. Es la imagen de Cristo de Piedad, que
se relaciond en la Edad Media con un prodigio sucedido durante la Misa
que estaba celebrando el Papa Gregorio Magno (siglos vi-vil) en la iglesia
de Santa Croce, de Roma.

La primitiva y famosa biografia de Pablo Didcono (siglo viil) nada
dice acerca de este prodigio durante el cual Cristo, llagado y rodeado de
los instrumentos de la Pasidn, se aparecié al gran Pontifice. Lo tGnico que
se sabe acerca de una prodigiosa Misa de San Gregorio es lo que él mismo
refiere en sus Didlogos y que es lo siguiente: El Abad del monasterio de
San Andrés en el Monte Celio de Roma, en donde habitaba San Gregorio,
prohibié que se celebrara la misa de difuntos en sufragio del alma del monje
Justus, que habia infringido el voto de pobreza. A pesar de ello Gregorio
ordené que durante treinta dias consecutivos se celebrara la misa para dicho
monje. Pasado este tiempo Justus se aparecié al Santo anuncidndole que
acababa de ser librado del Purgatorio. En este hecho se funda la piadosa
costumbre de las llamadas misas gregorianas que se celebran sin interrup-
cién durante treinta dias en sufragio de fieles difuntos.

Pero en esta narracién no se encuentra ningtin vestigio de la famosa
aparicién de Jests doliente. Esta imagen, en realidad, es anterior a esta tra-
dicién medieval, y tiene su origen en Oriente, y més concretamente en Je-
rusalén, de donde en la primera Edad Media pasé a Occidente. El pro-
totipo bizantino presenta a Cristo medio desnudo, con los brazos cruzados
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sobre el pecho, la cabeza inclinada hacia la derecha, y en pie delante de
la cruz que lleva el titulo de: Rey de la gloria. Y en esta forma fué imi-
tada esta composicién en Occidente.

Entre el siglo XI y XII se encuentra a la figura de Jests de pie dentro
de un sepulcro, sin que sepamos a estas horas si la innovacién es de origen
oriental u occidental. El titulo de la cruz es cambiado y aparece el I.N.R.I.,
que le da un cardcter propio de Occidente.

Este tema iconogréfico debié su gran difusién a un pequeho mosaico
que se hallaba en Santa Croce, de Roma y que en el siglo X111 fué labrado
reproduciendo uno de los corrientes modelos bizantinos. Era una imagen que
gozaba de extraordinarios privilegios e indulgencias, en tal forma que todo
el mundo acudia a ella para alcanzar la misericordia de Dios en favor de
los difuntos. Esta devocién se enlazé con la de las misas de San Gregorio
y el Cristo de Piedad con la visién de que este Pontifice habla en sus Dia-
logos. Los instrumentos de la Pasién con que aparece rodeada esta imagen
se explican porque en la iglesia de Santa Croce, en donde se sitia la vi-
si6n de San Gregorio, se guardan y veneran las reliquias de la Pasién.

Esta fusién y confusién tuvieron lugar en el siglo Xv. Y la imagen
se propagé rapidamente porque existia la creencia que el que rezara un
Padrenuestro y un Avemaria delante de una de estas imdgenes ganaba las
mismas indulgencias que se lucraban con la visita a la iglesia romana de
Santa Croce. Por esto se encuentra en la parte central de la mayoria de
retablos y, en forma de relieves, en iglesias y claustros.

De esta composicion iconografica podemos sefalar cinco versiones, las
cuales estdn representadas en esta Exposicién.

1.* EI Cristo de Piedad solo, medio desnudo, de pie, sin el sepulcro,
con corona de espinas y las manos y costado atravesados. De este tipo puede
darnos idea el precioso busto en alabastro policromado nim. 27, que pro-
bablemente pertenecié a un retablo de piedra o a una hornacina de devo-
cion. El pelo estd ya dispuesto para recibir una corona de espinas postiza.

2." El Cristo de Piedad en pie dentro del sepulcro, con el sudario
colgando de la parte anierior, en la forma que aparece en la tabla nim. 28.
Detrds de Jests estd la Cruz, y los principales instrumentos de la Pasién
(lanza, esponja, soga). El Cristo conserva aiin la primitiva posicién de los
brazos sobre, el pecho, aunque mds bajos que en el ejemplo anterior.

3." El Cristo de Piedad con Maria y San Juan evangelista, ntm. 29,
y con los mismos elementos que en el tipo anterior y otros muchos mas que
vienen a complicar la escena y recuerdan todos los incidentes de la Pasién.
La escena se anima con un gran realismo: San Juan se abraza al cuerpo
inanime de Cristo, y la Virgen, con la mano sobre la boca, intenta sofocar
su llanto.
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Nétese en lugar eminente la presencia de un caliz que sirve para re-
coger la sangre de Jesis. No tiene nada que ver con el cdliz que aparece
en algunas escenas de la Agonia en el Huerto de Getsemani, Este caliz
indica el cambio de orientacién de esta imagen, que de imagen de Pasién
pasé a ser una imagen eucaristica en consonancia ton la piedad y las contro-
versias propias de la época.

4. EIl Cristo de Piedad es sostenido por dos dngeles. El tema en
manos de Bermejo, nim. 30, toma un énfasis decorativo y eucaristico ex-
traordinarios. El precioso caliz que estd en el suelo abre su boca para reci-
bir la sangre que el mismo Cristo exprime de su costado abierto. De esta
dramética Misa los dos dngeles son el didcono y subdidcono revestidos con
preciosas dalmaticas. Estas composiciones realmente habian de excitar la
fe y devocidn de los fieles al misterio de la Santa Misa, sobre todo si tene-
mos en cuenta la fama de diferentes prodigios eucaristicos en que la sangre
jugaba el papel principal (hostias y corporales tenidos en sangre).

Esta alusién eucaristica del Cristo de Piedad recrudecié en una forma
muy rara como es la de que de las llagas del Salvador nacieran espigas y
sarmientos con racimos. Son muy contados los casos de esta clase que se
conocen. Ein nuestro pais podemos senalar un Cristo echado en el suelo;
de su costado salen espigas y racimos que van a parar a un caliz. Junto a
él esta Santa Magdalena llorando (Instituto Amatller, vol. 26, Prov. Ma-
drid) .

5." EI Cristo de Piedad apareciéndose a San Gregorio mientras esld
celebrando la Misa. L.a composicién es complicada y requiere mayores pro-
porciones. El sepulcro de Cristo forma como una predela sobre el altar. A
veces Cristo aparece inanimado, otras veces exprime su costado entreabier-
to del cual brota un chorro de sangre que va a parar al caliz del Pontifice.
No faltan los instrumentos de la Pasién, y aumenta el nimero de persona-
jes, angeles, ministros de altar, cardenales (que a veces se han confundido
con los Doctores de la Iglesia), etc., etc. En esta Exposicién podemos se-
fialar un magnifico ejemplo al pie de la tabla nim. 30 bis.

10. Jesis con la cruz a cuestas. (S. Mat. XXVII, 31-32. S. Marc.
XV, 20-21, S. Luc. XXIII, 24-32. S. Juan XIX, 16-17). — Es inte-
resante notar que los Sinépticos (Mateo, Marcos, Lucas) no dicen que el
propio Jesucristo llevara la cruz al dirigirse al Calvario. San Juan lo hace
notar rapidamente: “Tomaron, pues, a Jests; que llevando su cruz salié
al sitio llamado Calvario, que en hebreo se dice Gdlgota”. En el famoso
sarcéfago de la Pasion del Museo Laterano de Roma, en los mosaicos de
San Apollinare Nuovo, de Ravena, y en las puertas de Santa Sabina, de
Roma, Simén Cireneo lleva la cruz desde el momento en que el cortejo sale
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de la casa de Pilatos. Esto puede significar que los autores de las obras men-
cionadas siguen el texto de los evangelios sindpticos, pero podria también
tratarse de escenas pregnantes que engloban varios momentos de un mismo
episodio.

Este tema, que tanta emocién habia de despertar en la piedad medieval,
aparece ya en los primitivos sarcéfagos cristianos (siglo 1v), en miniaturas
y pequenos objetos de devocidn, tales como el relieve de marfil del Museo
Britdnico de Londres (siglo 1v). Como es de suponer, la accién es sumaria-
mente descrita y consta de los personajes mas indispensables.

El arte medieval cubrié este camino del Calvario con numerosos inci-
dentes que no constan en los evangelios y que fueron promovidos unica-
mente por la piedad, ansiosa de descubrir todos los angustiosos pormenores
de la Pasién. Estos incidentes, que los cruzados y peregrinos habian podido
reconstruir en su propio lugar con la ayuda de las tradiciones e itinerarios,
crearon un verdadero Via-crucis jalonado por diferentes estaciones que cam-
bian de nimero segln la época y que documentalmente aparecen en el si-
glo xv.

La primitiva simplicidad de este tema iconogréfico fué alterada en el
siglo XI1 con la presencia de Maria y de las otras piadosas mujeres que
salen al paso del doloroso cortejo, y luego con la abundante comparseria que
acompafia a la Victima. Lo que mas impresioné a los fieles y a los artistas
cristianos fueron las caidas de Jesiis bajo el peso de la cruz, en tal forma
que este episodio no tardé en convertirse en imagen devocional a la manera
del Cristo con la cruz a cuestas senalado con el niim. 31.

La caida de Cristo, no mencionada por ningtn evangelista, es un pre-
texto para describir con toda brutalidad la rabia y furia de los sayones, al
mismo tiempo que la piedad y la compasién de las buenas almas que con-
suelan con su presencia a Jests abatido, niimero 32. Este, desde el Rena-
cimiento, aparece con corona de espinas, cosa desconocida en el arte antiguo
y medieval de conformidad con los relatos evangélicos segtin los cuales, al
ser despojado Jestis de su vestido irrisorio, le seria quitada también la corona
de espinas.

Giotto fué de los primeros en rellenar esta escena con muchas figuras
de judios y sayones por una parte, y de Maria con piadosas mujeres por
otra. La escena toma proporciones grandiosas, de las que puede darnos
idea la tabla sefialada con el nim, 33.

Como recurso de gran dramatismo aparece la soga en el cuello o cin-
tura de Jests. Es un detalle creado en Siria o Capadocia, y aceptado en
Occidente hacia el siglo Xii1. Probablemente esta soga proviene de las re-
presentaciones en que el Cristo no lleva la cruz a cuestas y va con las manos
atadas con una cuerda que tiene un soldado, nim. 34.

Las caidas de Jesas fueron diferentes, seglin épocas y autores piadosos.
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Pero hay una, que no se considera en el actual Via-crucis y que ha caido
completamente en olvido, y es la caida del Salvador en las aguas del to-
rrente de Cedrén. Esta caida fué sugerida por las palabras del Salmista:
“De torrente in via bibet...” (Del torrente bebera en el camino; por lo cual
erguird la cabeza), que los misticos quisieron imterpretar de una manera
literal. De esta caida hay dos versiones. Segtn una, Cristo fué obligado a
atravesar las aguas que con abundancia bajaban por el torrente de Cedrén,
mientras los soldados utilizaban el puente; segiin otra, los soldados arroja-
ron a Cristo desde el puente a las aguas, aprovechando su caida para ape-
drearle.

La tabla sefialada con el niim. 33 alude a la primera versién de este
episodio legendario: Jestis tropieza en el borde del riachuelo que se des-
liza debajo de sus pies y moja su tinica.

11. La Verdnica. — Una mujer obra el prodigio de detener aquel
torrente de injurias y blasfemias que arrastraba a la Victima inocente y ha
mundado las grandes composiciones de la Pasién. LLa Verdnica se abre
paso por entre la turba y enjuga con un lienzo el rostro sangrante y polvo-
riento de Jesds. El Salvador recompensa la buena obra dejando estampado
su rosiro en el lienzo de la piadosa mujer,

El episodio no tiene ningiin fundamento evangélico. Es la tradicién
quien derramé esta gota de balsamo en medio de la gran amargura.

A principios del siglo 1v los cristianos de Palestina podian admirar un
grupo en bronce que representaba a Cristo curando a la mujer que segin
el Evangelio sufria flujo de sangre (la Hemorroisa). Esta mujer cananea,
agradecida por su curacidn, erigié al Salvador esta estatua en Paneas (Se-
sarea de Filipo), que el sarcéfago nim. 174 del Museo Lateranense, de
Roma, parece reproducir. En Occidente la Hemorroisa fué identificada con
Marta de Betania, hermana de Lazaro. En Oriente, ya desde el siglo 1v,
se le da el nombre de Berenice o Beronice. Segiin una leyenda posterior (si-
glos vi-viir) la Hemorroisa envié al emperador Tiberio, gravemente enfer-
mo, una efigie de Jesis que ella ya en vida del Redentor mandé ejecutar.
El emperador curé al momento mismo de ver la imagen. Una leyenda més
reciente refiere que cuando la Hemorroisa, agradecida a Jests por su cura-
cién, mandé a San Lucas que pintara la efigie del Salvador, éste aplicé el
rostro a la tela que por tres veces el Evangelista intenté pintar. Finalmente
aparece la leyenda de la impresién de la efigie (vera icon) de Cristo sobre
el lienzo con que la Verénica enjugé su rostro.

Hacia el siglo xv, bajo el influjo de las representaciones populares
de la Pasién, de las meditaciones de los misticos y de los Itinerarios a Tie-
rra Santa (que indicaban la casa de la Verénica y el lugar de su buena
obra), esta leyenda entré a formar parte del ciclo de la Pasién.
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El arte cristiano, a partir de esta época, representé el episodio de la
Verénica con todo el dramatismo. Unas veces es la piadosa mujer que en-
juga el rostro de Jesls; otras veces es Jesis que devuelve el lienzo a la
Verénica (nims. 35 y 36).

En la baja Edad Media todas las iglesias posefan una pintura, relieve
o tela bordada representando el velo de la Verénica. Los ejemplares primi-
tivos (siglo XV) reproducen el rostro del Sefior glorificado a la manera bi-
zantina, sosteniendo el velo angeles o la Verénica, nim, 37, o los Princi-
pes de los Apéstoles. Mas tarde aparecen en el rostro impreso vestigios de
la Pasién (gotas de sangre, corona de espinas).

Una de las Verdnicas mdas preciosas que se conservan en nuestro pais
es la que ejecuté Bermejo (ntim. 38). Corresponde al tipo muy corriente
de las Verénicas que ademés del rostro representan la parte superior del
pecho u hombros cubiertos con la tinica, como hay tantas y tan buenas en
la pintura catalana. Bermejo, con la suntuosidad de su estilo, disipé el am-
biente y devoto encogimiento en que generalmente se inmovilizan estas ima-
genes de piedad.

La representacién mas corriente y conocida es la del mim. 39.

El tipo de Verénica representado por el alabastro nim. 40 es un poco
ambiguo y mas bien hace pensar en una cabeza de San Juan Bautista que
abundaban en tan gran nimero como objeto de devocién.

[as Verénicas tuvieron gran popularidad, y a la de Cristo se anadi6
la Verénica de la Virgen. Ambas representaciones eran ricamente enmar-
cadas y provistas por lo general de un pie para decorar altares o ser lleva-
das en procesion.

12. Cristo, Varén de dolores. — Los misticos de la Edad Media,
ampliando las perspectivas de la Pasién, descubrieron un nuevo tema que
habia de despertar mas y mas la piedad de los fieles. Es un tema sin re-
ferencia evangélica que es conocido bajo el nombre de “Varén de dolo-
res”’, “Dios de Piedad” o “Dios en apuro”, nim, 41.

En realidad se trata de una segunda agonia de caracter moral que
Jestis sufre antes de subir al patibulo que se le estd preparando a su lado.
El Salvador estd sentado sobre una roca para dar a entender que ha lle-
gado ya al Calvario. Algunas veces, para localizarlo mas, se coloca en el
suelo un crdneo o calavera. Lleva corona de espinas. Le han despojado
de sus vestiduras, y en la mayoria de casos conserva las manos atadas. A
su lado los sayones le estan preparando la cruz. El Redentor estd comple-
tamente abandonado y abatido.

La escena presenta a Cristo esperando la muerte en la cumbre del
Calvario. Es el momento emocionante en que la Vida y la Muerte van a
encontrarse cara a cara. La desangrada humanidad de Jests tiembla ahora
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como en el Huerto de Getsemani, y se desploma ante la inminente catds-
trofe, como tiembla y se desploma, a la vista del patibulo, el sentenciado
a muerte. Es un secreto episodio de la Pasién que sélo la pia sagacidad de
los misticos pudo descubrir.

Esta escena no es frecuente en los programas iconograficos de la Pa-
sién, pero en Francia tuvo una particular boga desde fines del siglo xv y
durante el XVI.

Este tema del Varén de dolores no sélo se representé en forma epi-
sédica, sino también en forma de imagen devocional, completamente aisla-
da, a semejanza del Cristo de Piedad o del Ecce Homo, con los cuales se
le confunde no pocas veces.

El Varén de dolores suele también representarse en pie con una mano
sobre la mejilla en sefial de dolor, y la otra mano sefialando la Ilaga del
costado. El que quizd estd méds emparentado con esta figura es nuestro Na-
zareno, que viene a ser como un absorto resumen de la Pasién.

13. La Crucifixion. — He aqui el tema central de la iconografia
de la Pasién, como lo es de todo el Cristianismo. El Cristo levantado en la
cruz se ha atraido todas las cosas, como predijo a su tiempo.

El tema es muy complejo y exuberante. Convendra, pues, resumir todo
lo posible.

La iconografia de la Crucifixién tiene dos aspectos: la de caracter
histérico y la de caracter devocional.

Respecto a la Crucifixidn de tipo histérico. En Oriente el tema de la
Crucifixién, impulsado por el culto local de la Cruz, aparece completamente
plasmado en los siglos v y VI, ainque reducido a su minima expresién.
Cristo vestido o desnudo, viviente, y con actitud de orante. En el siglo vi
(Cédice de Rabula, Florencia, siglo vi) la Crucifixién tiene ya todos los
elementos de cardcter histérico que tendrd en la Edad Media (Maria, Juan,
piadosas mujeres, Centurién, el soldado de la esponja, los que se juegan la
tanica de Cristo). Cristo estd siempre clavado con cuatro clavos, pero sin
asomo de dolor. El tema tiene una reduccién monumental en Santa Maria
Antigua, de Roma (siglo viil), que dard la pauta a las representaciones
occidentales. El arte roménico va glosando la misma férmula, borrando m4s
y mas las reminiscencias orientales (tinica de Jests, determinados simbo-
los, etc.).

En el siglo X111 es cuando aparecen importantes innovaciones, las prin-
cipales de las cuales son: Cristo aparece difunto o moribundo, el cuerpo re-
vela dolor y abatimiento, los pies, colocados uno sobre otro, estan atravesa-
dos por un solo clavo (lo que en su tiempo parecié una innovacién de sabor
herético). El cambio es debido a los misticos y tedlogos, que enfocan la
Crucifixién desde un respectivo punto de vista nuevo; los misticos, con miras
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a estimular la piedad de los fieles; los teélogos, haciendo hincapié en la muer-
te redentora de Cristo.

El Crucifijo datado més antiguo, de esta época, con Jestis muerto, es el
de Giunta Pisano (1236), actualmente en Gualdo (Italia). La superposicién
de los pies atravesados por un solo clavo aparece en el siglo X111 y, al parecer,
en Alemania. Simultineamente aparece la corona de espinas sobre la ca-
beza del Crucificado.

Hasta entonces la Crucifixién tiene generalmente un aspecto devocional.
Cimabue (siglo x111) es el primero en dar caracter histérico a este tema, que
Giotto acabé de desarrollar. Se rompe la simetria; San Juan y la Virgen
pasan a un mismo lado de la cruz; la Virgen acostumbra a desvanecerse y
es sostenida por el Apéstol y mujeres piadosas. Maria Magdalena se sittia
al pie de la cruz. A la izquierda del Crucificado se sitdan sus enemigos
(Pontifices, soldados, pueblo).

Esta es la féormula que nuestros artistas géticos glosan constantemente
y con pequefias variaciones. Véanse los niimeros 42, 43. En el marfil nt-
mero 44 y en las tablas nims. 45 y 46, San Juan todavia est4 colocado en el
lado izquierdo, recordando la primitiva férmula romanica. El niim. 47 consta
unicamente de santos personajes y es una composicién de transicién entre la
historia y la mistica del tema del Calvario.

El Renacimiento no modific6 mucho los componentes principales del
tema., Como de costumbre aumenté su nimero, aunque no su dramatismo,
que en la pintura gética tiene una intensa expansién. Martin de Vos (nt-
mero 48) da idea del nuevo rumbo que toma el tema, en donde el paisaje
juega un importante papel.

A pesar del caracter histérico de estas composiciones se notan a menu-
do en ellas ciertos detalles simbélicos. Los mas importantes son: 1.° El Peli-
cano que da su sangre a sus polluelos y que con su correspondiente nido se
coloca en la parte superior de la cruz (muy frecuente en la pintura gética ca-
talana) ; 2. La serpiente o dragén al pie de la cruz, o a veces éste a los piés
de San Juan; 3.° Nuestros primeros padres Adén y Eva arrodillados al
pie de la cruz. Cuenta la leyenda que Adan, estando enfermo, mandé a su
hijo Seth al Parafso en donde le dieron tres semillas (segiin otros un tallo)
que al morir su padre colocé debajo de su lengua, y de alli broté el arbol
con cuya madera, después de muchas vicisitudes, se construyé la cruz. A
esto se debe la presencia del crdneo o calavera al pie de la cruz méis que al
nombre de la roca sobre la cual fué crucificado Jests, llamada Calvario, por
su forma semejante a un craneo, nim. 45. Otras veces, en monumentos ro-
manicos sobre todo, se representa el sepulcro de Adan, el cual aparece unas
veces muerto, otras resucitando al contacto de la sangre redentora de Jests
(nims. 64 y 65); 4.° La mano del Padre celestial como bendiciendo el sa-
crificio de la cruz (nGm. 63); en épocas mds antiguas (primer milenario)
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aparece la mano del Padre con una corona triunfal; 5.° El sol y la luna, la
tierra y el mar, con significado simbélico e histérico al mismo tiempo. Los
4ngeles del nim. 50 bis que surgen de un semicirculo, probablemente derivan
de las primitivas personificaciones del sol y la luna que con un velo se cubren
el tostro. El sol simboliza a la Iglesia, la luna a la Sinagoga; 6." Iglesia y
Sinagoga acuden también al Calvario. La Iglesia con bandera triunfal, ter-
minada en cruz, y caliz. La Sinagoga, con la bandera rota, una venda en los
ojos y el libro de la Ley; 7. También se posa sobre el arbol de la cruz el
ave Fénix, resucitando de sus propias cenizas.

La Crucifixién de cardcter devocional. Es una derivacién de la primi-
tiva escena reducida al Crucificado, la Virgen y San Juan colocados simé-
tricamente. El arte roménico (niims. 49, 50, 49 bis y 50 bis) conserva toda-
via el hieratismo antiguo y sabor simbélico. La Virgen siempre a la derecha
con las manos juntas, gesto femenino del dolor. San Juan, casi indefectible-
mente con una mano en la mejilla para expresar su dolor y un libro en la
otra para recordar su dignidad de evangelista. A través de los nims. 5152,
53, 54, 55 y 56 se pueden seguir facilmente las leves variaciones que sufre el
tema. Una de ellas es el paisaje realista, que se despliega en el fondo de
la escena. Las composiciones nims. 57, 58 y 59 introducen un nuevo per-
sonaje: la Magdalena al pie de la cruz.

El Calvario con las tres cruces también se reduce escultéricamente a
forma devocional (nidm. 60) . No faltan, empero, calvarios escultéricos de ca-
racter histérico, abarrotados de figuras.

En lugar de los personajes propios del drama aparecen Santos, sobre
todo los que més se distinguieron por su devocion a la Cruz, como San Fran-
cisco. El ntim. 61 nos ofrece un ejemplo con la Magdalena, con su bote de
perfumes, y el Pobrecillo de Asis. A veces la reunién de Santos al pie de
la cruz resulta muy numerosa.

El Crucifijo. Esta imagen viene a ser una minima reduccién del tema
de la Crucifixién de caracter devocional. Tanto la liturgia como la devocién
popular exigieron un niimero incalculable de crucifijos. De entre los mas an-
tiguos se destacan las cruces procesionales magnificamente representadas por
la cruz de plata repujada y adornada con cabujones (siglo Xi11) ndm. 62;
las cruces esmaltadas nim. 63 (completa), y las dos, nims. 64 y 65, que
constituyen la pieza central de sendas cruces procesionales que eran suscep-
tibles de mayor o menor complicacién. Todas ellas obras de los talleres de
Limoges, siglo XI1l. A estas siguen muy de cerca los crucifijos con cruz de
brazos terminados en flor de lis (nims. 66, 67, 68, 69, 70y 71) a las cuales
se aplicaban figuras de Cristo de modelo més antiguo. Siguen luego las fa-
mosas cruces procesionales géticas de plata o de plata dorada y aun de ma-
dera, con o sin esmaltes (néims. 72 y 73). La cruz y en particular su nudo,
en forma de ciborio cuajado de estatuillas, adquieren una fastuosidad moti-
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vada muchas veces por rivalidades de cofradia. El estilo plateresco supo to-
davia conservar y atin aumentar la preciosidad de estas cruces procesionales.
En el Renacimiento decaen lastimosamente.

En cambio el Renacimiento sobresalié en los crucifijos de caracter par-
ticular. Con el marfil y el boj creé verdaderas maravillas que a la minuciosi-
dad oriental supo infundir un espiritu de gran fervor y devocién (niims. 74,
75, 76, 77, 78, 79, 80, 81 y 82). Son interesantes y complicados los sopor-
tes de estos crucifijos, que muchas veces guardan reliquias. La porcelana (ni-
mero 83) atacé también el tema con finura y delicadeza.

La Majestad. Es un crucifijo que deriva de un modelo oriental que en
Cataluna tuvo una persistencia como en ninglin otro pais. LLa majestad repro-
duce escultéricamente el Crucifijo de las primitivas miniaturas que respon-
dian a una concepcién menos realista y mas teolégica, Es el Crucifijo propia-
mente triunfal: Jests aparece revestido de tinica (en la Majestad de Caldas
también con manto) cefida por medio de un cingulo cuyos extremos cuelgan
simétricamente a lo largo de las piernas verticales del Crucificado. Detalle
muy importante y simbédlico es la corona de gloria. De acuerdo con la tra-
dicién antigua estd clavado con cuatro clavos (nim 84).

Esta imagen di6 pie a la leyenda de Santa Liberada, segiin la cual fué
crucificada y para salvar su honor Dios obré el prodigio de que le saliera
barba. - ?

La Vera-Cruz sustituye el Crucificado por la reliquia de la cruz del
Salvador. Esto di6 ocasién a fabricar joyas de incalculable valor, que siguen
el estilo de la época. Como ejemplar excepcional figura (nim. 85), una
Vera-Cruz roménica de plata repujada (siglo Xi11).

14. El Descendimiento. (S. Mat. XXVII, 57-61. S. Marc. XV,
43-46. S. Luc. XXIII, 50-56. S. Juan XIX, 38). — Hay unos temas
iconograficos propios de la tarde del Viernes Santo: el Descendimiento, el
Llanto sobre el Cristo difunto, la Piedad de la Virgen, a los cuales pueden
también anadirse el Cristo de Piedad.

El episodio evangélico del Descendimiento es desconocido por el primi-
tivo arte cristiano. El arte bizantino fué el primero en dar forma a esta escena
que reclamaban la piedad y la curiosidad histérica de la alta Edad Media.
El ejemplo més antiguo remonta al siglo 1X, y a través de miniaturas y mar-
files llegd en el siglo X a Occidente, en donde tuvo una aceptacién tan ra-
pida como entusidstica. En el siglo X11 el tema pasa a la escultura monumen-
tal creando conjuntos tan complicados e imponentes como el famoso de San
Juan de las Abadesas. Después de la Crucifixién es el tema més represen-
tado y sentido.

En sus férmulas mds primitivas el grupo comprende a José de Arimatea,
que recibe o apoya el cuerpo de Jests, y Nicodemus que, desde un escabel
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o escalera, saca el clavo de la mano izquierda o de los pies. El grupo se en-
riquecié rapidamente con un mayor nimero de personajes y recursos de ex-

presién dramética y sentimental. Aparecen en la escena Maria y San Juan

con expresiones de profundo sentimiento. Muy a menudo la Virgen toma la
mano o brazo derecho de su Hijo para besarlo o aplicarlo sobre su mejilla,
como puede verse en el nim. 86. De esta escena dramadtica no quedan toda-
via excluidos ciertos detalles simbdlicos: el sol y la luna, personificados, la
mano del Padre eterno o el Padre recibiendo el alma de su Hijo, el dngel
turiferario como el del mencionado nimero, la calavera, etc. En esta misma
época pasan también a formar parte del grupo los dos ladrones. En Cata-
luia tenemos espléndidas composiciones romanicas de este tema.

Desde el siglo X1v el arte italiano y flamenco, a impulsos de la piedad
y del drama sagrado, dan a esta composicién un vuelo y realismo extraordi-
narios nums. 88 y 89. Los personajes se multiplican, asi como las dificulta-
des para bajar el cuerpo exdnime de Jests. LLa cruz toma grandes propor-
ciones a fin de aumentar los problemas que habrd que solucionar por medio
de altas escaleras, lienzos y cuerdas.

En el siglo Xv la Virgen se desmaya de nuevo (R. van der Weyden,
El Escorial) y con mayor efectismo que en la Crucifixién, puesto que llega
a quedar tendida en el suelo apenas incorporada por algunas piadosas mu-
jeres (nim. 87). La escuela flamenca resumié y redujo a tema de de-
vocién toda aquella laboriosa operacién de descenso que ponia en suspenso
a los espectadores de los dramas populares de la Pasién. El tema se convir-
ti6 en una emocionada entrega del cuerpo de Jests a su santa Madre, que lo
recibe con sencillez y contenida efusién (nims. 90, 91 y 92).

15. La Lamentacién de Cristo. — He aqui otro episodio de la cruz
del cual no hay ninguna referencia evangélica. Es un tema que se desprende
del Descendimiento de la cruz y enlaza éste con el enterramiento. Es un rella-
no de la Pasion en que el sentimiento se desborda alrededor del cuerpo yacen-
te de Jests. Esta escena se origina hacia el siglo X en el arte bizantino. Los
Lamentos de Maria (monédlogos y didlogos liricos de la Virgen, siglos v-xI,
que poco a poco van dramatizdndose), los misticos y los espectaculos de la
Pasién preparan el terreno para que se difundiera rapidamente en Occidente.
Intervienen en la escena los mismos personajes del Descendimiento. Nicode-
mus (nim. 93) todavia conserva en la mano las tenazas con que arrancé los
clavos. Jose de Arimatea guarda celosamente la corona de espinas. A los
pies de Cristo, la Magdalena, y a la cabeza, San Juan evangelista. L.a Virgen,
en esta tabla, observa una actitud de adoracién, al paso que en otras com-
posiciones se une también al llanto general.

El mismo tema captado por la escultura nim. 94 tiene una conmovida
tension en este conglomerado de dolor.
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16. La Piedad. — Aunque generalmente este tema es conocido bajo
el nombre italiano de Pietd, tiene su origen en Alemania de donde en el
siglo XV-XVI pas6 a Italia y Francia. En la pintura gética catalana es muy
frecuente en el siglo xv.

Este tema fué creado alrededor del gran mistico alemdn Enrique Suso
y de las misticas dominicanas de este pais. En 1300 un maestro germanico
de nombre desconocido dié forma plastica a esta impetuosa lamentacién de
la Virgen creando para un convento de religiosas esta composicién que habia
de ser tan rapida y universalmente aceptada. Este grupo acostumbraba a tener
pequefias proporciones y se colocaba en lugares retirados y semiobscuros de
los templos a fin de hacer resaltar mds la angustia y soledad de Maria. En
realidad este tema viene a ser la reduccién devocional del tema de la La-
mentacién de Cristo.

El grupo de Jests y la Virgen adopta diferentes posturas y sentimien-
tos. Jests puede estar tendido en el suelo (nim. 95) o sobre el regazo de su
Madre, como es casi regla general, Mas tarde vuelve a colocarse el cuerpo
de Jests en el suelo con la cabeza reclinada sobre las rodillas de la Virgen.
Es la actitud descrita en las Meditaciones atribuidas a San Buenaventura.
En las representaciones mas antiguas los artistas no se atrevieron a represen-
tarlo en esta forma, que ellos creyeron poco respetuosa. Al finalizar el pe-
riodo gético y alborear el Renacimiento los artistas prefieren a Cristo muerto
apoyando tnicamente la cabeza o parte superior del cuerpo sobre las rodi-
llas de Maria. El barroquismo espafiol di6 a esta postura acentos y gestos
de tragedia desbordante y aparatosa.

Algunos autores hacen notar la desproporcién entre el cuerpo de Jests
y el de su Madre, que salta a la vista en no pocas representaciones primiti-
vas de la Piedad, y opinan que esta desproporcién no es debida a la inha-
bilidad del artista, sino a una idea que le infundieron los misticos. Y a este
propésito recuerdan unas palabras de San Bernardino de Siena. Segin este
famoso predicador la Virgen, teniendo a su Hijo muerto en su regazo, cree
que han vuelto los dias de Belén; ella se figura que su divino Hijo duerme,
que lo mece sobre su pecho, y que el sudario con que lo envuelve son los pa-
fiales. A esta idea obedece la famosa imagen de la Piedad de Arizu (Na-
varra) .

En alguna Piedad, como la del retablo de Maluenda (Zaragoza), la
Virgen lleva clavada una espada en el corazén. Este detalle, al complicarse
y aumentar el ntimero, creard la imagen de la Virgen de los Dolores o de
las Angustias. También alrededor de la Virgen aparecen con frecuencia los
instrumentos de la Pasion.

Bermejo, en su tabla de la Catedral de Barcelona (ndm. 96), di6 a
este tema de la Piedad la expresién mas dramatica y realista que existe.
Indudablemente es la mejor Piedad del mundo en todos sentidos. No hay

47




un centimetro cuadrado que no tenga extraordinario interés. Al reponerse
de la primera impresién producida por el grupo central, uno va descubriendo
nuevos encantos en cada vertiente de montana y recodo de rio. El cielo tiene
tanto interés como la tierra. Impresiona el retrato del Arcediano y uno se
queda perplejo ante las gafas de San Jerénimo, que no llegan a perturbar la
santidad de su rostro, Y al final sobreviene la tentacién de preguntar si el
leén agachado en una esquina del cuadro, no dormido sino como escuchan-
do arteramente los elogios de los espectadores, es el autorretrato psicolégico
del pintor.

La presencia de un Santo en la Piedad es muy frecuente como en otras
imagenes de devocién. En la tabla nim. 97 acuden San Juan evangelista
junto con el Bautista con su corderillo, y al lado opuesto San Francisco de
Asis.

Esta contencién gética de la angustia se transformd, bajo la influencia
del Renacimiento, en una delirante emocién en la que entran en juego todos
los resortes del sentimentalismo humano y divino. El divino Morales (niéime-
ro 98) casi da al grupo un aspecto macabro: Jests es un cadaver cuyas
manos tientan una péstuma actitud académica. L.a Virgen parece mds bien
contemplar una ruina humana.

El arte barroco escultérico dié a este grupo un dramatismo ungido de

gran fervor que ponia a prueba todo el ingenio y recursos técnicos del ar-
tista (nim. 99).

17. EI Entierro de Jesis. (S. Mat. XXVI, 60. S. Marc. XV, 46.
S. Luc. XXIII, 55. S. Juan XIX, 39). — A través de los diferentes re-
latos de los cuatro Evangelistas acuden al entierro de Jests, José de Ari-
matea, Nicodemus y las mujeres piadosas, y por un camino desconocido se
unen a ellas Maria y San Juan.

Las primeras tentativas que se hicieron en Occidente para representar
esta escena se deben a la famosa escuela miniaturista de Reichenau (Ale-
mania) a la que debemos otras iniciativas iconograficas (siglos 1X-x1). En
estas primitivas miniaturas aparecen Unicamente José de Arimatea y Nico-
demus, ajustandose en esto al estricto relato evangélico. En las pinturas mu-
rales de S, Angelo in Formis y en S. Urbano, de Roma, del siglo X1, apa-
recen representados la Virgen y San Juan. Pero la sugestién de estas com-
posiciones viene del arte bizantino.

Este santo Enterramiento no tarda en convertirse en una emocionante
despedida que agita dramdticamente a los santos personajes antes de cerrar
el sepulcro. En este momento tan impresionante todos tienen su lugar sefia-
lado, del que no suelen desertar nunca: José de Arimatea, a la cabeza de
Jestis; Nicodemus, a los pies; la Virgen, en el centro de la parte posterior, con
San Juan y las dos Marias; en la parte anterior, Maria Magdalena con su bote
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de perfumes (nims. 100 y 101). Otras veces se representa el momento de
bajar el cadaver dentro del sepulcro (nim. 102).

Luego hay otro tips de Enterramiento escultérico que tiene sabor litfir-
gico. Jests estd tendido sobre el sepulcro, como de cuerpo presente (ntim. 103),
y a su alrededor se colocan los personajes antes mencionados, todos de medio
cuerpo, menos José y Nicodemus, que por estar en los extremos son total-
mente visibles. La Virgen, en tierra cocida y policromada (ntim. 104), nos
da idea del realismo y emocién de estos grupos.

Estos Enterramientos, de tamafio natural, estaban relegados a una baja
capilla lateral de catedrales y grandes iglesias, que daba la impresién de
tumba subterrdnea. Era el Santo Sepulcro. Aqui se venia el Viernes Santo
en procesién a depositar el Santisimo Sacramento en una cavidad abierta en
el costado de Cristo, o a ocultar una cruz procesional que se sacaba triun-
falmente el Sdbado de Gloria.

Durante el Renacimiento muchas veces se representa el ligubre cortejo
que del Calvario se dirige al sepulcro. Servidores con hachas de viento pro-
curan iluminar la tenebrosa escena.

18. La Resurreccion. — l.os Evangelistas no describen el acto mismo
de la Resurreccién. Unicamente refieren que las santas Mujeres, en la maia-
na de Pascua, encontraron el sepulcro vacio (S. Mat. XXVIII, 1-10, San
Marc. XVI, 1-8. S. Luc. XXIV, 1-12).

El tema de la Resurreccién es representado en los sarcéfagos del si-
glo 1v, pero de una manera simbélica mediante la cruz y el Labaro (pendén
militar de Constantino el Grande) o monograma de Cristo entre dos guar-
dias dormidos.

Miés tarde, no queriendo romper el secreto de los Evangelios, para re-
presentar la resurreccién de Jests los artistas occidentales representan la Vi-
sitatio sepulchri, la visita de las santas Mujeres al sepulcro, y en Oriente la
visita de Jests a los infiernos (Limbo).

Para comprender el alcance iconografico de la Visita al Sepulcro, ade-
mas de recordar el silencio de los evangelistas sobre €l mismo acto de la Re-
surreccién, hay que tener presente que los apécrifos (Evangelio de San Pedro
y de San Bartolomé) y los escritores eclesidsticos primitivos detallan el hecho
de la Resurreccién, pero convierten ésta en una Ascensién, en un retorno al
Cielo. Por un determinado tiempo la propia liturgia sigue el mismo camino
celebrando simultdneamente ambos episodios. A esto hay que afadir una
cierta resistencia a las representaciones de resurrecciones y episodios relacio-
nados con la muerte. Finalmente consignemos el hecho importante de que la
liturgia del dia de Pascua, para anunciar la Resurreccién del Sefior, utiliza el
relato de la visita de las santas Mujeres al sepulcro.

Antes, pues, del arte gdtico la Resurreccién es expresada por sus efec-
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tos: el sepulcro vacio, el sudario abandonado, la losa tumbada a un lado.
Los misterios litérgicos también se reducen a un anuncio del gran aconteci-
miento pascual. E] didlogo entre el Angel y las Mujeres toma una gran im-
portancia litirgica. LLa escena tiene un sabor melancélico; no tiene ain el
jubilo apotedtico de las Resurrecciones completas, es decir, con la figura del
Resucitado.

La representacién occidental mds antigua de una verdadera Resurrec-
cién encuéntrase en la Biblia de Ripoll, siglo xI. En el siglo X11 el ejemplo
se propaga con gran celeridad. Cristo, levantado del sepulcro, pone un pie
fuera del mismo. Lleva una bandera en la que brilla la cruz. Al principio
viste tinica y manto, mas luego sélo manto para dejar ver mejor las cinco
llagas. Junto al sepulcro hay uno o dos dngeles, de rodillas o en pie. Alre-
dedor, medio dormidos, medio despiertos, los soldados romanos que guardan
el sepulcro. Giotto da definitivamente toda la majestad triunfante al tema,
representando a Cristo cerniéndose glorioso sobre el sepulcro. Una lejana
repercusién de esta modalidad es la que aparece en la composicién ntiim, 105.
El Renacimiento apenas alterd esta férmula elaborada por los pintores géti-
cos. Los que fueron objeto de mayores innovaciones fueron los guardas ro-
manos, que planteaban magnificos problemas a los artistas.

Es interesantisima la tabla nim. 106 en la que el pintor se empefié en
representar a un mismo tiempo el sepulcro, sellado inocentemente con lacre, y
el Cristo resucitado con su tipica actitud de mantener un pie en el sepulcro
y otro en el suelo. Es un caso excepcional en la iconografia de la Resurrec-
cion.

No es rara en la pintura gética catalana la figura de la Virgen presen-
ciando desde una ventana la resurreccién de su Hijo. Este detalle obedece
a una leyenda medieval,

19. Cristo Juez. — La Pasién no ha terminado todavia. San Pablo
habla de la eterna interpelacién de Cristo en el Cielo, que consiste en presen-
tar sus llagas gloriosas para excitar la misericordia del Padre en favor de
los pecadores. Es en esta forma como el arte cristiano, guiado por misticos y
tedlogos, ha imaginado al Redentor cuando, lleno de poder y majestad, vol-
vera a este mundo incendidndolo con sus cinco heridas, que los pecados de
los hombres habrdan mantenido tiernas.

Es el tema favorito de los manuscritos catalanes del Beatus (Apoca-
lipsis ilustrado, siglos X-X1) que lo salvaron del olvido. El gran tema icono-
grafico que de las miniaturas se proyecté con imponente monumentalidad
sobre los timpanos de las catedrales, en los que el Cristo triunfante es el
parteluz de la humanidad que se bifurca ya en vida en dos direcciones opues-
tas, el Cielo y el Infierno. Es el tema que desde la Capilla Sixtina hace tem-
blar todo el Vaticano y a la Cristiandad entera.
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He aqui el final glorioso y triunfante de la Pasién en que la Cruz serd
la balanza del mundo y el poste rutilante que con ambos brazos sefialara el
doble término de la humanidad. Este tema, desde sus alturas apocalipticas,
arroja una claridad deslumbrante sobre esta angustiosa iconografia a través
de la cual hemos visto triturarse la carne de la Victima inocente.

Este tema ha sido siempre tratado en proporciones sin igual. La tabla
nim. 107, a pesar de sus importantes dimensiones, representa una miniatura
del mismo. Esta composicién, tan familiar a los antiguos cristianos, hay que
explicarla a los actuales.

En la parte superior Cristo (véase también el nim. 108 y 109), rodeado
de dngeles (S. Mat. XXV, 31), presenta sus llagas, la cifra de la Redencién,
y preside a la turba innumerable de bienaventurados del Cielo. A su dere-
cha tiene a la Virgen y a la izquierda a San Juan Bautista en actitud su-
plicante (la llamada Deesis). En primera fila de los bienaventurados estin
los Apéstoles, jueces de la humanidad y poseedores del reino (S. Mat. XIX,
28; S. Luc. XXII, 30).

A los piés de Cristo un 4ngel, cubiertas sus manos con un velo, sostiene
la cruz, que ya no es un patibulo, sino la medida de la gloria. Es una férmula
modernizada de la antigua Elimasia (el trono con la cruz y un libro abierto,
Salmo IX, 8). A sus lados dngeles con trompetas despiertan a la humanidad
y la convocan a juicio (S, Mat. XXIV, 31).

En la parte inferior se yergue San Miguel, protector de las almas, que
ve terminarse la lucha que habia empezado en el Cielo. A su lado derecho
tiene una mujer que, a punto de ser juzgada, implora de rodillas la protec-
cion. del Arcangel, enlace de la proteccién de Maria y San Juan. A su
1zquierda tiene un hombre horrorizado a la vista de las inminentes penas del
infierno que le esperan.

Alrededor de la pefia, en la que se erige la Cruz, se ve, de izquierda
a derecha, el Limbo con sus infantes, el Purgatorio, con rostros dolientes pero
apacibles, el Infierno, torbellino de dolor y desesperacién.

He aqui la dantesca Divina Comedia que puede leerse con una sola
mirada. He aqui el colofén de la Pasién del Sefior.
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N.° 1. — Entrada de Jesiis en Jerusalén, Lomingo de Ramos. Pintura de escuela veneciana,
hacia 1600,

Coleccion D. Federico Marés,
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N.° 2. — Entrada de Jesis en Jerusalén, Relieve en cera policromada.
Coleceidn D. José M.? Fondevila.
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Detalle de la Santa Cena de Solsona.




N4, — La Santa Cena Pintura en grisalla, Obra manierista veneciana del siglo xvi,

Coleccion particular,

4

N.° 5. — La Santa Cena, Alto relieve de talla, Obra espanola de principios del siglo xvi.

Coleccion particular,
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N.°/11. — Prendimiento de Jesiis. Pintura sobre cobre, segtin el grabado de la Gran Pasién,

de Alberto Durer (1510).

Coleceidon D, J. Pablo Bosch,
9




N.° 13, — Beso de Judas. Pintura de Julio César Procaccini, 1548-1626,

Coleccion particular,
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N.° 16. — Jesiis atado a la columna. Pintura sobre tabla, Escuela flamenca,
hacia 1500

Coleccién D, Miguel Mateu,

12
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N.* 28. — Cristo de Piedad, Pintura sobre tabla, de escuela espanola,
segunda mitad del siglo xv

Coleceion Hnos, Sebastidn y Carlos Junyer,

15
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N.° 30 bis.—-Cristo de Piedad, Pintura sobre tabla, Obra de Bartolomé Bermejo, hacia 1500
Coleccién D, Miguel Mateu.




N.® 33. — Jesis camino ael Calvario y el Cirineo. Pintura sobre]tabla,?dejla escuela de Amberes, Siglo”xvr.

Coleccién de D, Miguel Mateu,
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N.° 35. — La Verdnica, Pintura (sobre tabla atribuida a Francken, 1581-1542
(Franz II) (Amberes, 1573-1647) Coleccién particular,

N.° 36 . Jesiis y la Veronica, Pintura sobre tabla del siglo xv1,
Propiedad de D, José M.® Font y Aleu,
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N.° 31, — Jesiis camino del Calvario, N.° 39. — Jerdnica, Pintura sobre lienzo,

Talla policromada, Escuela espanola, 170( Coleccién D. Joaquin de Montaner
Propiedad de D, José Rosales,

N.° 40. — Santa Fuz, E-cultura en alabastro, Obra casteliana del =iglo xy
Coleccién D, Olegario Junyent,
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N.° 38. — Ecce Homo. Santa Faz pintada sobre tabla. Obra de Bartolom¢é Bermejo, de Cé
(hacia 1498)

2.




N.° 41, — Alegorias de la Pasion. Pintura sobre tabla atribuida a Lucas Gassol,
Bruselas, 1500-1570) Coleccidn particular,

N.° 66. — Crucifijo Azéfar y esmalte,
Obra de Limoges, Siglo xim,

Coleceion D, Joaquin de Montaner

N.? 40 A. — Crucifijo. de Limoges, siglo xur.
Montado en cruz del siglo xvi-xva,
Coleccion particular,




Cruz plata repujada Obra castellana,

y cincelada hacia 1200 {
Museo Diocesano. Barcelona 1
t
}
A
)

N.° 62.

N.? 67 bis. — Cruz. Plancha de metal

N.° 67.— Cruz, Metal grabada, con el :
{ con eabujones,

Salvador y los Evangelistas, Siglo xiv.

Coleceidon D, Federico Marés,



N.° 68. — Cruz procesional. N.° 69. — Crucifijo. Metal y cabujones
Azéfar con piedras, Siglo xiv, imitando piedras preciosas. Hacia 1300,
Colecciéon D, Federico Marés, Coleccién D, Federico Marés,

Nims, 64 y 65. — Crucifijos. Azélar con esmalte champlevé, Manufactura de Limoges. Siglo xu.

Coleccién particular,




Crucifijo. Azéfar Manufactura
con esmalte de Limoges,

champlevé, Siglo xm

Col. particular

N.” 63

N.° 70 — Crucifijo. Talla policromada, N.° 71. - Crucifijo. Talla policromada,
Obra espanola del siglo xiv, Obra espanola del siglo xv,

Coleceién particular




N.° 84. — Crucifijo o Majestad. Talla policromada,
Obra’romdnica catalana, siglo xm.

Coleceibn particular.

27

N.° 49 bis.— Calvario, Tapa de Evan-
geliario. Esmalte champlevé de Limages
Hacia 1200,

Coleccionparticular,




N.° 50 bis, — Calvario, Tapa de un Evangeliario. Placa con esmaltes champlevé,
Manufactura Limoges, hacia 1200, Coleccion particular
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N.° 74. — Crucifijo, Marfil, Siglo xvi, N.° 75. — Crucifijo."Marfil. Siglo xvi
Coleccidén partjcular,

N.° 76, — Crucifijo, Marfil y adornos de N.° 77. — Crucifljo. Marfil
plata. Siglo xvu, Hacia 1600
Coleccién particular.
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N.®49 , — Talla policromada. Obra espanola. Hacia 1300,

Coleccion D, Nareciso Ricart,




N.” 52. - Calvario, Portapaz de esmalie
Hacia 15C0,

Coleccién particular,
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N.° 53, - Calvario. Portapaz de esmalte
pintado. Siglo xvi,

Coleccién particular.

N.? 78. — Crucifijo  Talla en boj y metal dorado,
Hacia 1600,

Coleceién D, José Romin,




N.° 64. — Crucifizion y Natividad.
Marfil, Obra francesa, hacia 14C0.
Coleccién particular,

N.° 82, — Crucifijo.
Talla pt_ﬂin:rnnmdeu Escuela espanola siglo xvu,

Propiedad D, Narciso Ricart.

N.° 57. — Calvario.
Portapaz de marfil. Hacia 1500 (?)

Coleccién particular,

32




N.® 43. — Calzario. Pintura catalana sobre tabla, de mediados del siglo xv. Escuela de Lérida,
atribuida a Jaume Ferrer II. Coleccién particular.

N.° 71 A.—Crucifijo. Talla
policromada. Obra espafio-
la. Siglos xvi-xviir.

Coleccién particular.
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N.° 45. Calvario. Pintura catalana sobre tabla. Obra de Jaume Cabrera. hacia 1400.

Coleccion D. Joaquin Carreras.

N.2 46, Calvario. Pintura
catalana sobre tabla, de la
segunda mitad del siglo xv.
Taller de la Seo de Urgel,
(Ramdén Gonsalbo?)

Coleccién Dofia Carmen
Carreras Candi.




N.° 47.— Calrvario. Pintura schre tabla. Obra hispano-flamenca, hacia 13500,
Coleccién D. J. Graells Pinds.
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N.° 48. — Calvario. Pintura sobre tabla, firmada por Martin de V Amberes 1532 +1608) fechada’en 1:

Coleceién particular.
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N.o 48. — Talla policromada. Obra espaiiola, hacia 1300.

Colecciéon Don Narciso Ricart.
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N.o 72 A, — Cruz procesional. Obra castellana fechada en 1568.

Museo Municipal de: Barcelona.
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N.o 86. — Descendimiento. Pintura
sobre tabla. Obra popular, catalana,
gética con fuertes resabios
roménicos. Hacia 1300

Coleccién D. Mariano Espinal.



N.° 87. — Descendimiento. Pintura manierista. Escuela espanola. Siglo xvr.
Propiedad del  Doctor Celis.
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N.o g1. — Pintura sobre tabla, de escuela flamenca. sextin modelo de Roger Van der Wevden.
0 1 g )
Hacia 1500.

Coleccién Muntadas. N.o 117.
47
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N.° 92 — Deseendimiento. Pintura hispano-flamenca, hacia 1500,

Propiedad de Don Federico Torell6.




N.e 93. — Pintura sobre tabla. Obra hispano-flamenca del siglo xvi.
Coleccién Muntadas. N.c 226,
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N.o g9. — Piedad. Obra hispano-flamenca, hacia 1500,
Coleccién Don Antonio Batllé.
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N.° 96. — Piedad. Pwmtura sobre tabla. Obra de Bartolomé Bermejo, de Cérdoba. Afio 1490.

Catedral de Barcelona.

Pintada para el oratorio particular del Arcedianc Mayor de Barcelona, Luis Despld (} 1524),
retratado como donante, mientras en el lado opuesto se representa a San Gerénimo. Obra ca-
pital de la pintura espafiola de fines del siglo xv.




N.° 96. — Detalle de la Piedad, de Bartolomé Bermejo.
Catedral de Barcelona.
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N.° 97. — Piedad, con San Juan Bautista, San Juan Evangelista v San Antonio
de Padua. Pintura sobre tabla, de escuela sevillana, hacia 1490, Obra que ha dado
nombre al maestro Harris (;Juan Nifiez?).

Coleccién Don Manuel Perdigé..




-—

N.? 8. — Piedad. Pintura sobre tabla, obra de Luis de Morales (El Divino) (Badajoz,
1509-1586).
Coleccién 1. de B.
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N.° 104. — Virgen plaiiidera. Busto destinado a un Santo Sepulcro. Tierra cocida policromada.
Siglo xvi.

Coleccién Don Mariano Trens.
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N.° 105. — Resurreccion. Pintura de Fray Juan Mayno (1568-1619). Fué uno de los
lienzos del retablo mayor de San Pedro Mirtir, en Toledo.
Museo Balaguer. Villanueva v Geltri.
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N.° 107. — Juicio final. Pintura sobre tabla. Obra de Fernando Yifiez de Almedina. Primer
tercio del siglo xvi. Obra personal del artista, uno de los mejores entre los representantes es-
paiioles de la pintura del Renacimiento italiano:

Propiedad de Don Pelayo Mas.
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Pasién. Talla policromada y dorada.

Propiedad de Dofia Tecla Sala.
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ASOCIACION DE BIBLIOFILOS
DE " BARCERONA

Limina de la obra: Monfort, Oficio de la Semana
} .S_‘ar:.'a. Valencia, siglo xvi,
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Klauber, Historiee Biblicee. Augsburg, s. a, Siglo xviu

De la ohra:



FCcrvCIS §

i  AuCtore A5
# D Benedicto Haefteno §8

Portada impresa en Amberes, 1635
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Aguafuerte de Alberto Durero. Ano 1513
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De un gético barcelonés de principios del siglo xv1




Miniatura de un Missale del siglo xiv
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Miniatura de un Missale. Codice del siglo xiv
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Miniatura de un Cédice espanol del siglo xv1




Pégina. de un Libro de Horas. Cédice del siglo xv
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Una limina de la obra: Matali, Addnotationes et Meditationes in Evangelia, Amberes, 1574
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Miniatura de un Libro de Horas, francés, Cédice del siglo xv
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'/41»[1(;03 DE LOS MUSEOS DE BARCELONA, en ritmd constante y continuan-
do su labor cultural y artistica con Exposiciones monogrificas - que tanto
influyen en el conocimiento y estudio de parte de nuestro patrimonio artis-.
tico en sus miltiples manifestaciones, presenta a la contemplacién del
publico, aprovechando los dias en que se conmemora la Pasién de Nuestro
Sefior Jesucristo, un conjunto de obras de arte, donde previamente ordena-
das y siguiendo el mismo curso de la Pasién, el visitante podrd medir, al
compds de su emocién artistica y dentro los limites que una ewposicién de
tal naturaleza obliga, el gran tema que el Arte Cristiano ha traducido en
obras de todos estilos y épocas.

Pretendemos haber esbozado, si bien dentro el esfuerzo posible, algo
que algin dia podria ser realizado con mayor vuelo, Historial del arte cris-
tiano repleto de emociones y ensefianzas. Leccién la mds honda, ya que ella
nos llega por la doble via de la fe y el arte hasta lo recéndito dg nuestral
sensibilidad.

En esta Exposicién «El Arte en la Pasién del Sefior» que se alberga en
el noble Palacio de La Virreina, se exhiben juntamente con obras notables,
documentales muchas y todas de un especial interés formando conjunto,
destacadas pinturas universalmente conocidas y admiradas, que por si solas
dan el mdximo wvalor a la presente Exposicién.

Cabe sefialar también lo que esta ewhibicién significa, de colecciones
particulares, del anior y esfuerzo que lales colecciones y aficiones represen-
tan, y cémo nuestra Entidad despierta y auna dichas aficiones en valoracién
de nuestro patrimonio.

Muchos de los expositores son queridos consocios nuestros. Los restantes
nos dan igualmente relieve y prestancia alentdndonos para futuras empresas.




Sea nuestro vivo agradecimiento para el Ewemo. Ayuntamienfo de
nuestra ciudad por las facilidades dadas aportando algunas obras de los
Museos de Arte de Barcelona, y habernos hecho el honor de patrocinar 1a
presente Exposicién de Arte religioso. Al Iltmo. y Reverendisimo Sr. Obispo
de Barcelona, al Iltre. Cabildo de nuestra Santa Iglesia Catedral Basilica y
al Museo Diocesano de esta ciudad. Al Iltmo. y Rvdmo. Sr. Obispo de Vich
y al Museo Diocesano de la propia capital vicense. Al Museo Diocesano de
Solsona y al Museo Balaguer, de Villanueva y Geltrii. El mds piadoso recuer-
do para el venerado Dr. D. Valentin Comellas, Obispo de Solsona, inespera-
damente fallecido, que tanto se desvelé para que la famosa tabla La Santa
Cena, de Solsona, figurase en nuestra Exposicién. A las autoridades todas,
Yy a los generosos ewpositores, los nombres de los cuales son ya una garantia
de solvencia espiritual, asi como a todos los demds colaboradores que con
utensilios litirgicos, tapices, muebles y diversos objetos, han hecho posible
enmarcar la Exposicion dentro su ambiente adecuado.

Barcelona, marzo de 19}5.

Por la Junta Directiva,
PEDRO CASAS ABARCA

PRESIDENTE
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INDICE DE LA EXPOSICION

1. — Entrada de Jesis en Jerusalén. Domingo de Ramos ... ...
Pintura de escuela veneciana, hacia 1600.
Coleccién D. Federico Marés.

2. — Entrada de Jesis en Jerwsalén ... ... ... ... ... ... ...
Relieve en cera policromada.
Propiedad de D. José M.* Fondevila,

2 A. — El Lavatorio ... ...
Bajo relieve italiano en alabaqtro 51glo xvIL.
Coleccién D. Juan Prats Toms.

8. — Santa Cena de Solsona .
Pintura sobre tabla, prlmera ‘mitad del slglo xv. Obra
capital de la Escuela de Lérida. Seguramente del Maestro
Jaume Ferrer 1.
Museo Diocesano de Solsona.

4. — La Santa Cena . .
Pintura en grmalla Obra mamerlsta veneclana del g XVI.
Coleccién particular.

5. — La Santa Cena ... ... :
Alto relieve de talla. Obra espanola de pr1nc1plos del s. V.
Coleccién particular,

6. — La Santa Cena ... ...
Relieve en talla pollcromada, ‘obra aragonesa 1567.
Coleccién D. Federico Marés.

7. — Jesis instituyendo la Eucaristia ..
Copia sobre lienzo de un original de Juan de Juanes.
Museo Diocesano de Barcelona.

8. — La Oracién en el Huerto ... ... ... ;
Pintura catalano-valenciana de prmnclplos del 31glo XvI.
Propiedad de D.* Pilar Aleu, Vda. Font.
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N.© 8 A. — Oracién en el Huerto ... ...
Esmialte de Limoges.
Coleccién D. Juan Sedé Peris-Mencheta.

N.° 9. — Prendimiento de Jesis ... ... ..

Pintura catalano-aragonesa de la prlmera mitad dd S. XV,
Coleccién Muntadas, niim. 168.

N.° 10. — Beso de Judas . : dodsines sl S
Pintura catalana sobre tabla Ohra de Lluis Borrassa.
Primera mitad del siglo xv.
Coleccién D. Olegario Junyent,

N.° 11. — Prendimiento de Jesis ..
Pintura sobre cobre, segun e] grabado de la Gran Paswn,
de Alberto Diirer (1510), procedente de la Colecciéon del
Duque de Osuna.
Coleccién D. J. Pablo Bosch.

N.° 12. — Beso de Judas .
Pintura de Juho Cc‘;ar Procaccml, 1348 16‘76
Coleccién particular,

N.° 18. — Beso de Judas ... ... %
Pintura sobre cobre, segun eI grabado de ]a Gran Paswn,
de Alberto Diirer (1510).
Coleccién D. José Roman.

N.° 14. — Beso de Judas ..
Pintura aragonesa ‘sobre tabla. Escuela de \Ilguel Ximé-
nez, hacia 1500.
Coleccién Sra. Vda. Esclasans.

N.° 14 A. — Jesus conducido ante Pilatos ... ... ..
Pintura sobre cobre, firmada por D. Franck 1590
Coleccién particular.

N 1B, —— Sentencia-de Jegls v i ot o e iy o e i
Esmalte de Limoges.
Coleccién D. J. Sedé Peris-Mencheta.

N.° 14 C. — La coronacién de espinas ... ...
Tabla hispano-flamenca, hacla 1500. En el fondo se repre-
sentan las escenas de la Flagelacién y Ecce Homo.
Coleccién D. J. Bardolet.

N.° 15. — Flagelacién ... ...
Grabado de Jeronimus W. , segun el cuadro de M. Lucas
Romanus. Edicién «Aux Quatre Vents», siglo xvir.
Coleccién particular,

N.° 16. — Jestis atado a la columna ... .. e R
Pintura sobre tabla. Escuela ﬂa.menca, hacia 1500,
Coleccién D. Miguel Mateu.
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16 A. — Jesis atado a la columna ... ... A
Tabla espafiola de la primera mltad del Slg]() xvI.
Coleceién J. Bardolet.
17. — Flagelacién ... ..

Plntura sobre ’tab]a obra de Jalme I‘OI‘I]E‘I' (' en laJJ),
pintada en 1536.
Museo Diocesano de Barcelona.

180 —Jesua atado g lacolumme io it 5 cnn s s 18
Escultura espaiiola, hacia 1600.
Coleccién Rvdo. Pedro Font y Aleu.
19. — Ecce Homo ... ... .

Talla policromada. Arte eannol Slglo XVIIL. 0 38 alto
Coleccién particular.
20. — Ecce Homo ... ... . 18
Pintura barroca s1glo X,
Propiedad Sra. Marquesa de Monsolis.
21. — Ecce Homo ... ... . S e e 14

Pintura escuela 1tahana 51glo XVII
Coleccién particular.

22. — KEicce Homo .
Figurilla de marfil. Obra espanola del slglo XVIL
Coleccién D. José Romén.
28. — Ecce Homo ... ... ...
Pintura sobre cobre. Obra flamenca del 51glo XVII.
Coleccién particular.
D E e DI (0 1Y )t e e e e S e e R e o
Pintura sobre tabla, hlspano—ﬂamenca, del qlglo XVIL
Colecciéon D. Miguel Mateu.
25. — Ecce Homo ... ...
Pintura de Francisco Ribalta. Slglo XVII.
Coleccién D. Jaime Algarra.
26. — Ecce Homo ... ...

Cabeza de marfil pollcromada Slglo xvir.
Coleccién particular.

27. — Misa de San Gregorio, con alegoria del Juicio Final ... ...
Pintura sobre tabla. Obra valenciana de principios del
siglo xvI.
Colecciéon particular.
28. — Cristo de Piedad . 15
Pintura sobre tabla "de escuela espanola, segunda mitad
del siglo xv.
Coleccién Hermanos Sebastidn y Carlos Junyer.
29, — Ecce Homo ... ... . o 14

Pintura de escuela veneciana. Ba-;sano Hacm 1600
Colecciéon D. Jacinto Andreu.




N.° 80. — Cristo de Piedad . .
Alabastro cataldn. Sjglo XVI.
Propiedad de D. Buenaventura Mas.

N.° 80 bis. — Cristo de Piedad . Az
Obra de Bartolomé BermeJo h"l(‘la 1500. Lq mscrlpmon

hebrea del sepulero dice: «Tiu debes esperar la vida en
Mi muerte.»

Coleccién D. Miguel Mateu.

N.° 81. — Jesiis camino del Calvario ... ...

Talla policromada. Escuela eﬁpanola 1700.
Propiedad de D. José Rosales,

N.° 82, — Alegoria de la Pasién. (Visién de la Misa de San Gregorio.)
Pintura catalana sobre tabla. Obra de Domingo Valls, de
Tortosa. Fines siglo x1v.
Coleccién Hermanos Sebastidn y Carlos Junyer.

N.° 83. — Jestis camino del Calvario con el Cirineo ... ...
Pintura sobre tabla, de la Escuela de Amberes. Swlo XVI
Coleccién D. Mlguel Mateu.

N.° 84. — Jesiis camino del Calvario. El Cirineo. ;
Talla policromada. Escuela espaifiola, hacia 1600.
Coleccién particular.

N.° 84 A. — Jesits camino del Calvario ... ...
Pintura escuela italiana del siglo xvir.
Coleceién D. Antonio Batllé.

N.° 84 B. — Jesiis camino del Calvario ... ...
Dibujo original, réplica de Alberto Durer
Coleccién M. Trens.

N.° 85. — La Verdnica ... ..
Pintura sobre tabla, atrlbmda a Prancken, 1081 1642
(Franz II). Amberes, 1578-1647.
Coleccién particular.

N.° 86. — Jesis y la Verdnica ... ...
Pintura sobre tabla, siglo XVI
Propiedad de D. José M.* Font y Aleu.
N.° 87. — La Verdnica ... ... .
Pintura sobre tabla. Arte espanol finales slalo XVI.
Coleccién D. J. Pablo Bosch.
N.° 88. — Santa Faz ... ...
Pintura sobre tabla Obra de Bartolome Bermego de Cor-
doba. Hacia 1498.
Museo Diocesano de Vich.

N.° 89. — Verdnica ... ... ..
Pintura sobre henzo
Colecciéon D. Joaquin de Montaner.
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N.° 40. — Santa Faz ... ...
Escultura en alab%tlo Obra~ mstcllana del blgl(} XV,
Coleccién D. Olegario Junyet.

N.° 40 A. — Crucifijo de Limoges ... ..
Siglo x111. Montado en cruz de] 31glo XVI-XVII.
Coleccién particular.

N.° 41. — Alegoria de la Pasién .
Pintura sobre tabla atr1bu1da a Lucas (Jasacl Bruse-
las 1500-1570.
Coleccién particular.

N.° 42, — Calvario ... ...
Pintura Latalana aobre tabla del Maestlo de las Flnuras
anémicas, hacia 1400.

Coleccién de Dona Carmen Carreras Candi.

N.° 48. — Calvario ... ...
Pintura catalana sobre tabla, ‘de mediados del qtglo XV.
Escuela de Lérida, atribuida a Jaume Ferrer II.
Coleccién particular.
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N.° 44. — Dolorosa al pié de la Cruz ... .
Busto talla policromada, atribuida a Salzlllo (1707-1783)
Colecciéon D. José Roman.,

N.° 45. — Calvario ... ..
Pintura catalana qohre tabla Obra de Jaume Cabrera,
hacia 1400.
Coleccién D. Joaquin Carreras.

N.° 46. — Calvario ... ...
Pintura catalana sobre tabla, de la segunda mltad deI
siglo xv. Taller de la Seo de Urgel (Ramén Gonsalbo ?).
Coleccién Doifia Carmen Carreras Candi.

I T e B T 7 - 1 g e e B i T
Pintura sobre tabla Obra hlspano ﬂamenca, hacm 1300
Colececién D. J. Graells Pinés.

N.° 47 A. — Caloanrio ... ...
Pintura escuela ﬂamenca, hacla 1600
Coleccién D. Federico Trias de Bes.

N.2 48. — Calvario ... ...
Pintura sobre tab]a firmada por ‘Martfn de Vos (Ambe-
res, 1532-1608), fechada en 1585.
Coleccién particular,

N a8 A= Calvane .= .
Talla pohcromada Obra espanoia, hacia 1300.
Coleccién D. Narciso Ricart.
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490 = CAlOMRO s e F s o e e S e e
Talla policromada. Obra espafiola, hacia 1800.
Coleccién D. Narciso Ricart,
49 bid. = Calyamo: S e S e S e s e
Tapa de Evangeliario. Esmalte champlevé de Limoges,
hacia 1200.
Coleccién particular.

SONSCalugnor S S o e e O T e e e e
Obra diminuta en marfil, coral y plata, siglo xviI.
Coleccién D. Olegario Junyent.
50 bis. — Calvario ... ...

Tapa de un Evangeliario. Placa con esmaltes champlevé.
Manufactura Limoges, hacia 1200.
Coleccién particular.

51. — Jesis en la Cruz, con la Virgen y San Juan Evangelista ...
Tabla hispano-flamenca del siglo xvi.
Coleccién Srta. Teresa Amatller,

N.° 51 A. — Crucifijo, con la Magdalena a los pies ... ... ... ... ... ...
Pintado sobre cruz de madera, siglo xvirI.
Coleccién D. J. Pablo Bosch.
N.° 52. — Calvario ... ...

Portapaz de esmalte, siglo xvr.
Coleccién particular.

58. — Calvario ... ... ...
Portapaz de esmalte, hacia 1500.
Coleccién particular.

e G 1 e e Il e B s S e s e e
Talla policromada. Escuela espaiiola, siglo xvi-xvi1.
Coleccién particular.
Boa=—Culvario S aber S i ane sl e te L s R
Marfil y talla policromada. El Crucifijo lleva la fecha 1608.
Coleccién particular.
56. — Calvario ... ... .

Talla escuela espaiola, siglo xviir.
Coleccién D. Narciso Ricart.

Bia—=Galpariozri vl msis v nG i sl W B
Portapaz de marfil, hacia 1500 (?).
Coleccibén particular.

BB Cdlnario i s s T e e e
Atribuido al taller de Pedro de Mena. Talla policromada,
siglo xviII.
Colecciéon D. Miguel Mateu.
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N.% 59. — Calvario ... ...

Talla pohcromada La Vlrgen ‘San Juan y Fla. \Iagdalena,
con trajes sobrepuestos. Escuela espaiiola, siglo xviir.
Coleccién D. Arturo Ramoén.

N.° 60. — Calvario, con las tres cruces ... ...

Talla policromada y barro cocido. Escuela espaiiola,
hacia 1600.
Coleccién particular.

N.° 60 A. — Calvario ... ... e
Manufactura de vidrio. Ultimos qlglo XVIII.
Coleccién particular.

N.° 61. — Jesiis en la Cruz, con la ngda.‘ena y San Francisco
de AElgs o=
Tabla ﬂamenca hacla 1900
Coleceién Srta Teresa Amatller.

N.° 62, — Cruz ... ..
Plata repugada y cmcelada Obra castellana hama ]"00
Museo Diocesano de Barcelona

N.° 68. — Crucifijo ... ..

Azo6far con esmalte champlete Manufactura de L1moges,
siglo x111.

Coleccién particular,

N.° 64. — Crucifijo ... ...

Azoéfar con esmalte champlwe ‘Manufactura de leoges,
Siglo x111.
Coleccién particular,

N.° 64 A. — Crucifizion y la Natividad ... ... ... ... ... ... .o cie oo Lo
Marfil. Obra francesa, hacia 1400.
Coleccion particular,

N.° 84 B. — Crucifizion y la Natividad ... ... ... ... oo cov oo oer oo
Marfil. Obra francesa, hacia 1400.
Coleceién D. José A. Gomis.

N.° 65. — Crucifijo ... ...

Azéfar con esmalte cham‘piete Manufactura de L!moge';,
Siglo xiir,
Coleccién particular.

N.° 66. — Crucifijo ... .
Azoéfar y esmalte. Obra de leon'e's, 51g10 XIII.
Coleccion D. Joaquin de Montaner.

N.° 66 A. — Crucifijo .. T
Metal, s1g10 XIII.
Coleccién D. Joaquin de Montaner.
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6648, —(Gructftio . > ...

Metal dorado y csmaltw Obra LSP:II]Ola del 31g10 X1V,
I‘lOpl(’dad de Donia Maria Esclasans.

° 67. — Cruz ...

Metal graba(h, con cl ba]\ador y los L\angehstas, si-
glo x1v,
Coleccién D. Federico Marés.

67 bis. — Cruz ... ... 3
Plancha de meta] con cabumnes
Coleccién D. Federico Marés.

68. — Cruz procesional . e
Azdfar con pledras, slglo XIV,
Coleccién D. Federico Marés.

69. — Crucifijo ... ...
Metal y car bugones 1m1tand0 pledras precmsas, hama 1300
Coleccién D. Federico Marés.

70. — Crucifijo o
Talla policlomada Obra eqpanola del slglo X1V,
Colecciéon particular,

L 70 A. — Crucifijo ... ... .

Talla pollcroqua Arte espanol, q1glo XVII.
Propiedad Srta. M.* Luisa Carrera.

71. — Crucifijo ... ..
Talla pohcroquq Obra eqpanola del slglo XV.
Coleccién particular,

71 A. — Crucifijo
Talla policromada. Obra espanola 51glos XVII-XVIII.
Coleccién particular,

72. — Cruz procesional de plata ... ... ..
Obra gética barcelonesa del -;1g10 XV.
Museos de Arte de Barcelona.
72 A. — Crux procestonal e Plata. .o is cis- ovviniss L sab s fatisstions

Obra castellana, fechada en 15683.
Museos de Arte de Barcelona.,

B e GO i e e o S R e S
Marfil con I‘llblES Arte espanol 31g10 XVII.
Coleccién D. Mariano Espinal.

74. — Crucifijo ... .
Marfil, siglo xvr,
Coleccién particular.

75. — Crucifijo ... ...
Marfil, siglo xv1.
Colecci6én particular.
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Piginas
76. — Cructfijo ... ... . 29

Marfil y adornos de phta, sw]o XVII,
Coleccién particular.

76 A. — Crucifijo ... ... .
Marfil. Obra frcm(esa haua 1;00
Coleccién partlcu]ar

7. —Crucifyjo ... .. R e R S L R s 29
Marfil, hacia 16(}0
Coleu.'on particular,
77 A, — Crucifijo ... ... .

Marfil. Arte fIaDCt‘%, mglo XVIII.
Coleccién D. Joaquin de Montaner.

7 B. — Crucifijo :
Hierro forjado poh(romado Obra espaiiola de cardcter
popular.

Coleccién particular.,
78. — Crucifijo ... .. B s et 31
Talla en boj y metal dorado hacm 1600
Coleccién D. José Roman
79. — Calvario ... ...

Placa marfil, anverso y revcrﬁo, con lac; ﬁguras de San Jal-
me Apéstol y San Antonio de Padua, siglo xviI.
Coleccion D. Juan Sedé Peris-Mencheta.

R Cm B T e s s B e R R e e A S e e
Piedra con figuras de marfil y y eruz de coucha, 51glo XVIIL.
Coleccién D. Juan Prats Tomdés.

80. — Crucifijo ... ... :
Marfil, con cruz de rayo-: de p]ata f&rte e9panol mglo XVII.
Coiecclon D. Pedro Suqué.

81. — Crucifijo ... ..
Marfil. Arte france'a, 51g]0 XVIII — 0 29 alto
Coleccién D. Santiago Marco.

82. — Crucifijo ... ... 382
Talla pohcromada Escuela ec;panola, slgIo XVII,
Propiedad D. Narciso Ricart.
88. — Crucifijo ... .

Porcelana del Ret1r0
Museos de Arte de Barcelona.

84. — Crucifijo o Majestad .. &
Talla policromada. Obra r roménica catalana, Slglo XIII.
Coleccién particular.

2
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86
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5. — Vera Cruz ... ...

Cruz patriarcal forrada de plancha de plata, siglo xmr.
Museo Diocesano de Barcelona.

o Descendimiento . S R T ST iR S
Pintura sobre tabla. Obra popular, catalana, gética con
fuertes resabios roménicos, hacia 1300,

Coleccién D. Mariano Espinal,

v DesceRiRento: - o DT A Ttnat AR e S
Pintura manierista. Escuela espafiola, siglo xvI.
Propiedad del tDoctor Celis.

. — Descendimiento
Talla hispano-flamenca, hacia 1500.
Coleccién particular.

. — Descendimiento ... ... ... ... ... i ...
Alabastro con dorados, del siglo xvI.
Coleccién D. José Romaén.

sl R PRI ENTD 5 s i R T T e
Grabado, obra de Micael Ostendorfer, fecha de 1548.
Coleccién D. Joaquin de Montaner.
S B T T e e e e e S S e
Pintura sobre tabla, de escuela flamenca, segtin modelo
de Roger Van der Weyden, hacia 1500.
Coleccién Muntadas, nam, 117,

e AT N R SR S e i
Pintura hispano-flamenca, hacia 1500.
Propiedad de D. Federico Torells.

S R RS S e B S el R e
Pintura sobre tabla. Obra hispano-flamenca del siglo xvr.
Coleccién Muntadas, ntim. 226.

s Lamentation=de Crietors. v it ot a R i
Relieve arte flamenco, siglo xv.
Coleccién D. Antonio Batllé.

v Lg Pledad 70 a5 it N B i e S e
Casulla bordada, terciopelo morado. Arte espafiol, si-
glo xvI.

Coleccién D. Ignacio Abadal.

e 5 b SRR D st S e e s
Pintura sobre tabla. Obra de Bartolomé Bermejo, de
Cérdoba, afio 1490.

Catedral de Barcelona.
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N.° 97. — Piedad . :
Con San Juan Bautlsta San Juan Exdngehqta y San An-
tonio de Padua. Pmtura sobre tabla de escuela sevillana,

hacia 1490. Obra que ha dado nombre al maestro Harris.
(¢ Juan Nufiez ?).

Colecciéon D. Manuel Perdigé.

N.° 98. — Piedad ... ... ...
Pintura sobre tabh obra de Lms de ‘\Iorales (El DIVII]O)
(Badajoz, 1509- 1a86)
Coleccién 1. de B.

N.° 98 A. — Cristo muerto ... ... ...
Figura en talla poh('romada, de un grupo de Piedad.
Arte espafiol, siglo xvIir.
Coleccién D. Narciso Ricart.

N.° 99. — Piedad .
Obra h1span0 flamenca, hama loOO
Coleccion D. Antonio Batllé.

INEL 09 A= etdtdh s e e s e O o R i
Tabla flamenca, hacia 1500.
Coleccién D. J. Pablo Bosch.

N.° 100. — Entierro de Crisio ... ...
Talla hispano-flamenca, ﬁnes deI qlglo XV.
Coleccién Srta. Teresa Amatller.

N.° 101. — Santo Entierro ... ... .
(Fragmento). Relieve talla ﬂamenca slglo XV.
Coleccién D. Antonio Batlld.

N.° 102. — Entierro de Cristo ...
Pintura sobre lapizldzuli, szglo XVII.
Coleccién D. José M.* Fondevila.

N.° 108. — Cristo yacente ... ...
Talla policromada. Obra espanola, dentro de la escuela
de los grandes imagineros del siglo xvir,

Propiedad de D. Juan Vilella.

N.° 104. — Virgen plaiidera ... ... ... el e T
Busto destinado a un Santo Scpulcro Tlerra cocida
policromada, siglo xvI.

Coleccién D. Mariano Trens.

N.° 105. — Resurreccién ... ..
Pintura de Fray Juan Mavno (1568-1619) Fue uno de los
lienzos del retablo mayor de San Pedro Mirtir, en
Toledo.

Museo Balaguer-Villanueva y Geltra.
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Péglinas
N.° 106. — Resurreccién ... ... ... 61 a3
Pintura catalana sobre tabla. Obra de Jaume Cirera,
hacia 1430.
Museo Diocesano de Barcelona.

NuS 107.

Juicio Bl s i e e S i 62
Pintura sobre tabla. Obra de Fernando Yéfiez de Alme-
dina. Primer tercio del siglo xvi. Obra personal del artis-
ta, uno de los mejores entre los representantes espaiioles
de la pintura del Renacimiento italiano.
Propiedad de D. Pelayo Mis.

INCHEROR. — Fesiiatd e o s e
Presentando las llagas de su Pasién. Talla policromada
y dorada, siglo xIv.
En el vestibulo figuran, ademds, estampas y grabados, algunos de

cardcter popular, de temas relacionados igualmente con la Pasién de
Nuestro Sefior.

Los bojes que se exhiben y figuran en el presente Catélogo son de la
Casa Herederos de la Vida. PIA.
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