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Crucifijo gótico doloroso de Puente la Reina (1315-1320) y detalle del
mismo.

El crucifijo gótico
'de Puente la Reina (Navarra)
Por ANGELA FRANCO MATA

U no de los crucifi­

jos góticos dolorosos más bellos en Es­

paña es, sin duda, el de Puente la Rei­

na (Navarra), sin precedente estilístico

alguno y sin apenas repercusión, que

hasta época reciente ha sido cataloga­
do como obra más moderna 1 de lo que

es en realidad, por presentar caracteres

estilísticos evidentemente más avanza­

dos. El feliz hallazgo por parte de A.

Díez y Díaz 2 del testamento de San­

cha Périz de Bertelín ha venido a pro­

porcionar preciosos datos en torno a

una cronología más precisa de la escul­

tura. Formalizado el 24 de junio de

1328, la otorgante deja una manda

«a la obra del Crucifiç de Santa María

del Ortz», o sea, Santa María de los

Huertos, cuyo nombre lo adquirió por
el barrio que la rodeaba, por el que
comúnmente se la llama, aunque ya
a comienzos del siglo XIV se le desig­
na como del crucifijo 3.

Esto requiere una explicación: la na­

ve que corresponde propiamente a San­

ta María de los Huertos, con sus arcos

fajones ligeramente apuntados, es an­

terior a la nave del crucifijo; puede
aquélla corresponder al siglo XII avan­

zado, como opina Goñi ", y la del cru­

cifijo posterior, a mi juicio más de lo

que opina el citado investigador, si se

considera que fue hecha precisamente
para cobijar el crucifijo, porque el es­

tilo de éste en modo alguno es incluible

en el siglo XIII, por cuanto es deriva­

ción, como luego ampliaré, de la co­

rriente trágica renana de comienzos

del siglo XIV, unida a la italiana por
entonces imperante. El que la nave

añadida a la iglesia original presente un

estilo arcaizante, pienso que puede de­

berse a que el constructor quiso guar­

dar una armonía con aquélla. No me

parece un argumento convincente el

de Goñi en cuanto a que como «am-

bas tienen unos pilares comunes, tuvo

que construirse antes que la iglesia fue­

ra cubierta» 5. Pudo construirse la pri­
mera iglesia completa, y ampliar más

tarde la nave 'del crucifijo derruyendo
el muro, pero dejando los pilares. Yo

creo que fue esto lo que sucedió.

Autor

del crucifijo

Tradicionalmente, se afirma que pro­

cede de Alemania, y la motivación de

hallarse aquí se debe a la devoción de

un peregrino de Santiago que, agrade­
cido por las atenciones recibidas en el

hospital, donó la imagen que envió

a su regreso a su país. También se dice

que fue traído en una peregrinación
masiva a Santiago y a la vuelta sus

componentes dejaron la imagen en la

iglesia en agradecimiento a la hospita-
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lidad recibida 6. Puede haber, en efec­

to, un fondo de verdad, pues como

afirman U ranga e Iñiguez 7: «en la par­
te de la pintura mural quedó recogida
la mención de la casi borrada y en la
misma capilla que parece representar
la venida de la imagen a hombros de

peregrinos». En base a ello puede ar­

güirse un escultor renano, región eu­

ropea particularmente representativa en

cuanto a este tipo de crucificados 8,
cuyo exacerbado dolor, que alcanza las
más altas cimas en el siglo XIV, ya
venía gestándose con anterioridad 9. A
comienzos de la centuria se esculpen
ejemplares terriblemente dramáticos, co­

mo el del Monasterio de monjas de

Salzburgo (h. 1300) 10; poco antes de
1304 se talla el de Santa María in Ka­
pitol de Colonia, inicio de una larga
serie que llenará prácticamente el si­
glo XIV en la comarca renana.

No es probable que se deba a la
mano de un monje templario destina­
do en Puente la Reina, por cuanto
esta Orden, que permaneció en Na­
varra unos doscientos años, fue supri­
mida en 1312 tras dramáticos interro­
gatorios algunos años antes y los últi­
mos años de existencia en la región,
marcados por la animadversión, no creo

fueran los más a propósito para llevar
a cabo obras ni arquitectónicas 11, ni
escultóricas. El crucifijo es datable a

mi juicio con fecha ante quam de 1328,
y precisando más, entre 1315 y 1320.

Respecto a la mención de un hospi­
tal en las piadosas tradiciones citadas
sobre el origen del crucifijo, cabe de­
cir, con el P. Goñi, que el documento
que menciona por vez primera el hos­
pital del crucifijo data del 16 de fe­
brero de 1448, y, por tanto, no con la
Orden Templaria, sino con sus suceso­

res, los religiosos de la Orden de San
Juan de Jerusalén 1\ existiendo de un

siglo antes, 1350, mención documental
del hospital adjunto a la iglesia de
Santa María; la tradición atribuye el
hospital contiguo a la iglesia del cru­

cifijo a los templarios, pero no existe
prueba. No es probable que levantasen
el hospital, dice Gom 13, porque la hos­
pitalidad no entraba dentro de sus ac­

tividades normales 14. Así pues, puede
aceptarse que el hospital de que habla
la tradición fuera el de Santa María,
y que la iglesia del crucifijo fuera cons­

truida a raíz de la donación de la ima­
gen, foránea al arte español.

En el crucifijo de Puente la Reina
convergen dos vigorosos movimientos
estilísticos europeos, uno germano y el
otro italiano, tan perfectamente asimi­
lados que por encima de una síntesis
escultórica se impone la mano de un
extraordinario artista realizador de esta
obra madura de genio.

Por lo que respecta a la menciona­
da corriente artística italiana, se per-

sonaliza en el dramático y genial escul­
tor, hijo de Nicola, Giovanni Pisano.
Creo importante dedicar unas líneas a

su trabajo como escultor de crucificados
para poder comprender su influencia
en el crucifijo de Puente la Reina. Gio­
vanni Pisano esculpió varios crucifijos,
trazó otros, y es continuada su labor
por discípulos más o menos aventaja­
dos, carentes, ciertamente, de la trágica
y nerviosa sensibilidad del maestro.

Aparte de los relieves de las crucifi­
xiones de los púlpitos de Sant'Andrea
de Pistoia (1297 -1301) 15

Y de la cate­
dral de Pisa (1302-1310) 16, son obra
de su mano varios crucificados: el pri­
mero de los cuales puede ser conside­
rado el del Victoria and Albert Mu­
seum de Londres, de relativa suavidad
de formas y expresión más elegíaca que
patética 17; el de Sant'Andrea de Pis­
toia 18, de un dramatismo facial pocas
veces igualado, con la boca entreabier­
ta, dejando asomar los dientes y los
ojos hundidos, es una viva imagen de
dolor físico y moral, pero a pesar de
aparecer con profundas ojeras y rostro

demacrado, no ha perdido sin embar­
go su belleza, es de madera en tanto

que el primero es ebúrneo.
El pequeño crucifijo del Museo de

la Obra del Duomo de Siena puede ser

considerado como una de las obras
más perfectas salida de la mano del ge­
nial escultor. Datado de manera diver­
sa por los diferentes investigadores 19,
aunque con escasas oscilaciones de diez
a quince años, puede colocarse en los
finales del siglo XIII. Según la tipo­
logía de crucificados dada por Max
Seidel para los de Giovanni Pisano,
éste pertenece al segundo grupo, en

que el tórax se vuelve hacia la dere­
cha del Salvador, mientras las piernas
giran hacia el lado contrario, como su­

cede en el crucificado del Victoria and
Albert Museum -en el primer grupo,
constituido por el mencionado de Sant'
Andrea de Pistoia, el fragmentado del
Kaiser-Friederich Museum de Berlín y
un crucifijo en el Duomo de Prato, del
que luego hablaré en cuanto a su pa­
ternidad, se dispone el Salvador sobre
la cruz completamente a la inversa-.
El crucificado de Siena no es corpu­
lento; une a la nobleza de líneas fa­
ciales con hermosa cabeza ornada de
larga y apenas ondulante cabellera, sin
corona de espinas, un cuerpo grácil
y fino, vuelto hacia la derecha desde el
abdomen, en violento movimiento pro­
ducido por el intenso dolor, cruzándo­
se los pies en rotación externa. Apa­
rece sobre cruz en ípsilon de ramas

naturales, lo que acentúa el verismo
de los ya tensos miembros.

Obra magnífica de Giovanni, a pesar
del fragmentario estado en que se en­

cuentra, es el crucificado del Kaiser­
Friederich Museum, de hacia 1302 y
1313 20, sin corona, como el anterior,
el cual, además de las lógicas similitu-

des en cuanto a los rasgos faciales y
corpóreos con otras figuras del propio
artista, presenta una significativa re­

lación con el crucifijo de Santa María
in Kapitol en lo que concierne a cier­
tos aspectos somáticos: dura conforma­
ción ósea, ojos, por así decirlo, apaga­
dos con los párpados cerrados, narices
dilatadas y sobre todo los arracimados
pelos de bigotes y barbas, éstas parti­
das en dos. El paralelismo de ambas
obras, sin excluir la personalidad de
cada uno de los artífices, ya notado por
Géza de Francovich 21, se repite en

otras obras. El perizoma del citado
Cristo de Colonia es equiparable en el
plegado a los de los relieves del púl­
pito de la catedral de Siena, obra de
Nicola y Giovanni. El mismo crucifijo
de Andernach, obra de 1310 y 1320,
primera derivación del coloñés en tie­
rra renana, ofrece un plegado similar
al de uno de los profetas del púlpito
de Giovanni Pisano en Sant'Andrea de
Pistoia, relaciones que están por enci­
ma de la propia fuente común fran­
cesa 22.

Crucifijo también de mano de Gio­
vanni, considerado por Mario Salmi
como obra juvenil 23, es el de la igle­
sia de los Capuchinos de Pisa, datable
hacia 1275-80 24, cuya boca entreabier­
ta refleja un pathos, referible sólo al
arte del dramático y temperamental
maestro pisano. En él aparecen poten­
ciados los caracteres que personalizan
el arte de Giovanni: el intenso drama­
tismo facial con pómulos salientes, bar­
ba rizada de forna nerviosa y ojos alar­
gados, como en los citados crucificados
de Siena, Pistoia, Berlín y Londres; el
costado aparece definido por una enér­
gica estructura ósea; el perizoma, por
fuertes plegados; y la forma de cruzar

los pies completamente similar al cru­

cifijo de Siena. Obra de discípulo es el
crucificado del baptisterio de Pistoia 25,
e intervención del artista E. Carli en

el del Duomo de Prato 26, en tanto M.
Seidel lo cree obra completa suya, y lo
data hacia 1301 27, considerando en

cambio de taller el crucifijo de Ripal­
ta 28. En Pisa existe otro publicado por
Papini, fechable entre 1270 y 1280 29,
Y todavía el maestro esculpió otro, hoy
en colección privada, publicado por
G. L. Mellini, quien lo considera de
sus primeras obras de este tipo; de ex­

traordinaria intensidad expresiva, pa­
rece precedente del crucificado lígneo
de Pistoia 30.

Ya en contacto con la escultura cris­
tológica de Giovanni Pisano, volvamos
al crucifijo de Puente la Reina para
efectuar un análisis comparativo que
demuestre las relaciones estilísticas en­

tre nuestro crucificado y los de Gio­
vanni Pisano. Clavado sobre cruz en

forma de ípsilon, cuyos vástagos late­
rales nacen aproximadamente hacia la
mitad del central que se prolonga su­

periormente hasta la altura de aqué-
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llos, imita, aunque no de modo tan

ostensible como la cruz del Cristo del
Museo de la Obra del Duomo de Sie­

na, un árbol sin descortezar que con­

serva la estructura del tronco una vez

despojado de las ramas. Ligeramente
más bajo el nacimiento de los vástagos
que en el italiano, coinciden en los ex­

tremos con los brazos de Cristo, muy

largos, como las piernas en el hispano,
recibidos con sendos clavos bastante

en alto, formando prácticamente un

ángulo recto, en tanto los vástagos afec­
tan la forma de uno agudo. Este tipo
de cruz se repite frecuentemente en

Italia y Alemania, con variantes que
nos brindan unas casuísticas deterrni­

nadas de cara a una ubicación, aun­

que la regla no carezca naturalmente
de excepciones. Por una parte, la cruz

natural en Y formada por un vástago
central y los laterales curvos saliendo
desde abajo, o cuando más desde la
altura del abdomen de Cristo, se repite
insistentemente, precedidos por la mi­
niatura del convento de Zwettl, de ha­
eia 1220, en crucifijos renanos y deri­
vados de ellos: Santa María in Kapi­
tol, en Colonia, de hacia 1300-1304;
Andernach, ya citado; Kendenich (Pfarr­
kirche), entre 1350 y 1360; y Pade­

born (Gaukirche), de 1365-75, entre los

primeros. De influencia renana a este

respecto es el crucifijo de Brünn (Mu­
seo), de hacia 1350-75. Algunos exis­
ten en Italia hacia el centro más o me­

nos (Spalato, catedral; Orvieto, Santo

Domingo), de caracteres germanos, co­

mo se ha indicado.
Saliendo los vástagos laterales tam­

bién curvos, pero a mayor altura, exis­
ten bastantes en Alemania y países ad­

yacentes (Colonia, Schnütgen-Museum,
de hacia 1380-90; Gehrden, de hacia

1280-1300; Friesach, iglesia de las Do­
minicas, de hacia 1300-20; Viena, San

Esteban, de hacia 1350-75; y Leuts­

chan, de hacia 1375-1400), y menos en

Italia (Chioggia, San Domenico, de ha­

cia 1350-60, incluible, como los de

Gehrden y Friesach, en el grupo ger­

mano-estrasburgués; y el del baptisterio
de Pistoia, de discípulo de Giovanni

Pisano). Los vástagos saliendo rectos

a mayor o menor altura se repiten in­

sistentemente en toda Europa, con la

excepción de Inglaterra, donde debía

de estar prohibido este tipo de cruz,

como lo fundamenta algún docurnen­

to 31. Aunque en Alemania existen ejem­
plos de cruz con vástago a bastante

altura (Haltern, de hacia 1290-1300;
Darfeld, ya en la primera mitad del si­

glo XIV; San Severino de Colonia, de

hacia 1340-50; y Schmuttgen-Museum,
proveniente de Borkum, de hacia 1360-

1370), parece una característica más

típicamente italiana, y debemos el pri­
mer ejemplo de cruz natural con gajos
en forma de ípsilon a Nicola Pisano,
en el púlpito del baptisterio de Pisa,
que sigue su hijo con el de Sant'An-

Crucifijo ebúrneo,
obra de Giovanni Pisano.

Victoria and Albert Museum.
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Crucifijo gótico
doloroso

de Breslau.
Museo Diocesano.

drea de Pistoia y en el crucificado del
Museo de la Obra del Duomo de Sie­
na. Saliendo los vástagos laterales a

menos altura tenemos el crucifijo de

Coesfeld, de hacia 1290 -1300; Mon­
tedinove (Marcas), de comienzos del
siglo XIV; y se busca que coincida la
línea de vástagos laterales con los bra­
zos en Lage, de hacia 1280-1290; y los
ya mencionados de Haltern, Darfeld,
San Severino de Colonia, el del Schmüt­
gen-Museum, proveniente de Borkum,
y el del Museo de la Obra del Duomo
de Siena de Giovanni Pisano.

El crucifijo de Puente la Reina es,
pues, más incluible en cuanto a la
estructura de la cruz dentro del tipo
germano.

La cruz de gajos de estructura na­

tural, que arranca de bastantes siglos
antes, al ser considerada como árbol
de la vida, está embellecida por una

hermosa tradición legendaria recogida
en la Edad Media por Jacques de Vo­
rágine en el texto que se refiere a la
Invención de la Santa Cruz 32, que
establecía una relación directa entre
la cruz del Salvador y el árbol de la
vida del Paraíso, cuyas tradiciones lite-

rarias medievales encierran una enor­

me belleza, como en el Post peccatum
Ade y La vida popular de Jesucrist 33

,

tema que seguirá interesando a lo lar­
go de la historia, hallándose ejemplares
artísticos muy notables en el siglo XVll34.

La mencionada leyenda de Vorágine
refiere que cuando Adán se sintió vie­
jo y enfermo, cansado de labrar la tie­
rra, su hijo Set fue a la puerta del
Paraíso donde recibió del Arcángel Mi­
guel una rama de árbol de la vida con

la bella promesa 'de que, cuando fruc­
tificara, su padre recobraría la salud;
pero llegó tarde, y a su regreso en­
contró ya a su padre muerto, plantan­
do entonces la rama sobre su tumba.
De ella brota un gran árbol que aún
vivía en tiempo de Salomón, quien
quiso aprovecharlo para la construc­
ción del templo de Jerusalén, pero no

resultando para la obra, fue puesto
como pasarela en un lago. La Reina
de Saba en su visita a aquél, al pasar
sobre el madero vio en espíritu que el
Salvador del mundo sería clavado en

él, y fue enterrado en el lugar que más
tarde ocuparía la piscina probática, cu­
rativa de enfermedades. y en efecto,

fue destinado a la cruz de Cristo, sa­

cado de la piscina por los judíos que
lo vieron flotando.

Esta leyenda, con muchas variantes,
llega a la Edad Media, y desde luego
ya aparece asimilada al árbol de la vida
por Venancio Fortunato en el siglo VI,
en su himno Pange lingua, y más tar­
de en el siglo XIII, con el gran movi­
miento místico franciscano que llega
a la exaltación del patetismo religioso,
que repercute en el ideal estético de
esa centuria y la siguiente en simbio­
sis con la literatura religiosa, manifes­
tada, entre otros, en San Buenaventu­
ra, Santa Brígida, Santa Gertrudis, Su­
so, Tauler y Olivier Maillart 35. Este
tipo de cruz toma también vida en la
liturgia, así reza el Prefacio de la Misa:
«Señor, que vinculaste la salvación del
humano linaje al Arbol de la Cruz,
para que de donde se había originado
la muerte, de allí renaciera la vida; y el
que en un árbol venció, en otro árbol
fuese vencido»; y el Viernes Santo se

canta: «Oh cruz fiel, el más noble de
todos los árboles, ningún bosque pro­
dujo jamás otro igual en hojas, flores
y frutos».
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Crucifijo gótico
doloroso

de la iglesia de San Jorge
(Colonia).

Cuando vi el crucifijo de Puente la

Reina, ya no existía la paloma con

alas desplegadas sobre el vástago central

de la que habla Vázquez de Parga 36.

Yo pienso que tendría un sentido sim­

bólico, alusivo a la paloma del arca de

Noé como transportadora del- renacer

de la vida en una rama, en paralelis­
mo con la salvación traída por Cristo

por medio de su muerte. No le veo

aquí un valor trinitario simbolizando

al Espíritu Santo, pues entre otras co­

sas le falta el Padre. Por otra parte,
la Edad Media está preñada de leyen­
das del más diverso carácter; sirvan de

ejemplo a este respecto los relieves del

Antiguo Testamento del trascoro de la

Catedral de Toledo 37.

Extrañamente, no se ve a los pies
de la cruz la calavera de Adán, que

aparece sin embargo en el crucifijo de

Giovanni Pisano en el Museo de la

Obra del Duomo de la Catedral de

Siena, en el púlpito de Sant'Andrea de

Pistoia, y anteriormente en el de la

Catedral de Siena y baptisterio de Pi­

sa, obra de Nicola, en 1260, que com­

pleta la leyenda de la cruz de modo

iconográfico, si bien de forma reduci-

da, pues como es sabido existe otro

modo de representar la figura de Adán
con el esqueleto completo, como en la
Crucifixión del tímpano de la portada
central de la Catedral de Estrasburgo 38.

La cruz de Puente la Reina monta

sobre una estructura a modo de mon­

tículo' pero no se observa la existencia

de un cráneo.
De tres clavos, el Salvador cruza el

pie derecho sobre el izquierdo en ro­

tación externa, traspasados ambos por
un fuerte clavo cuyo desgarrón de la

herida se presenta muy voluminoso.

La disposición de los pies en el cruci­

ficado sienés de Giovanni Pisano y en

el español es idéntica, lo que indica as­

cendencia italiana en el hispánico. La
única diferencia reside en la distinta

colocación del clavo, más cercano a los
dedos en el sienés.

Cristo aparece muerto ya, y cáele

colgando la cabeza hacia adelante, so­

bre el pecho, un poco ladeada hacia la

derecha, menos que en el crucifijo de

Siena. Peina larga y exuberante cabe­

llera, partida en dos como el italiano

por raya al medio, y a diferencia de

éste tiene corona de espinas sogueada.

Los rasgos faciales son finos y hermo­

sos, apreciándose en ellos el recuerdo

de los cristos no sólo de Siena, sino

también de Sant'Andrea de Pistoia y
del Kaiser-Friederich Museum de Ber­

lín. Todos aparecen con la boca entre­

abierta; los ojos semicerrados en los

italianos, aunque no en el crucifijo de

los Capuchinos de Pisa, se tornan ce­

rrados en el navarro, además de caí­

dos; el óvalo facial demacrado, aunque
menos anguloso que los cristos de Gio­

vanni, se orla con corta barba partida
en dos, característico como se ha podi­
do ver en la tipología de los cristos del

escultor pisano. El tórax saliente y el

vientre hundido repiten fielmente los

caracteres anatómicos que el hijo de

Nicola imprime en sus obras, pero el

crucificado hispano se presenta más

redondeado en perfiles y contornos,
más «mórbido» en la factura. Y lo

mismo acontece en el suave plegado
del perizoma, en el que, como en otros

rasgos de la figura, se aprecia otra ten­

dencia artística a la que luego me re­

feriré.
Como el Cristo de Siena, dirige la

mitad inferior del cuerpo hacia su iz-
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quierda, y la cabeza hacia ellado con­

trario. Pero el crucificado de Puente
la Reina une a esta tendencia artística
italiana otra de ascendencia germana,
manifestada en primer lugar en la fi­
gura que, vista de perfil, aparece con

las rodillas bastante dobladas y el tórax
ostensiblemente abultado; clara deri­
vación de la corriente renana iniciada
con el crucifijo coloñés de Santa María
in Kapitol, y seguida por su escuela,
pero precedida ya por la larga serie de
cristos italo-vesfálicos inmediatamente
anteriores al de Colonia, de ancha caja
torácica, entre otras características.

En nuestro crucifijo las líneas y con­

tornos anatómicos han perdido la dure­
za, y no se ve descarnado como el de
Santa María in Kapitol y prácticamen­
te todos los crucifijos renanos de la
primera mitad del siglo. Por el con­

trario, el artista ha buscado y conse­

guido una espléndida belleza física en

un crucificado doloroso. En definitiva,
lo que en él vemos son formas ana­

tómicas directamente derivadas, junto
a la exaltación dramática giovannesca,
de las tendencias dolorosas germanas,
pero apaciguadas por las duras con­

torsiones del cuerpo y la propia estruc­
tura de sus miembros. Queda sin em­

bargo latente de aquella corriente la
gran profusión de heridas por todo el
cuerpo, especialmente las de los clavos
y del costado, de las que brotan rau­

dales de sangre coagulada; la propia
herida de los pies es un enorme des­
garrón, «mucho mayor de lo que hu­
biera exigido la perforación del cla­
vo» 39, sin olvidar las arterias y venas,
ostensiblemente señaladas no con pin­
tura, sino esculpidas como en los más
dramáticos cristos alemanes ya citados
y en el extremadamente doloroso de
Breslau, del Museo Diocesano, expues­
to en Colonia en el Die Parler en

19784°.
La corona de espinas se atiene a

modelo alemán, del que existen tam­
bién diversos ejemplares en Italia. Res­
ponde al tipo de gruesa cuerda acor­

donada como ya, a finales del siglo XIII,
se ven en Vestfalia en el crucificado de
Gehrden, y cuarenta años más tarde
en Breslau (polonia), en el hermoso
Cristo de la iglesia de Santa Bárbara,
repitiéndolo el enorme crucificado de
Chioggia (Italia), de mediados del si­
glo XIV 41. El rostro, además del re­

cuerdo pisano, tiene presente muy de
cerca al dramático crucificado de Do­
minikanerinne-Kloster de Colmar, hoy
en la Colección Mangold de dicha ciu­
dad, fechado por Géza entre 1390-
140042, aunque yo opino que es an­

terior por 10 menos treinta años, pues
es menos evolucionado que el de San
Jorge de Colonia, de hacia 1370-80.
Los dos, el de Puente la Reina y el de
Colmar, presentan el mismo corte fa­
cial, los rasgos son bastante similares:
ojos cerrados, boca entreabierta, recta

nariz, la barba partida en dos; los lar­
gos cabellos ensangrentados más largos
por delante en el de Colmar, cuyos
borbotones de sangre coagulada sólo
son comparables al ya mencionado del
Museo Diocesano de Breslau. Los dos
tienen el mismo tipo de corona, atra­
vesada por gruesos clavos de madera.

En cuanto al perizoma, ambos de­
jan al descubierto la rodilla derecha,
y caen los pliegues más largos por
aquel lado, en tanto se recogen supe­
riormente en el contrario. Pero el Cris­
to español tiene las formas más redon­
deadas y sinuosas, menos geometrizan­
tes (aunque se aprecian ostensiblemen­
te restauraciones posteriores), acercán­
dose en la modulación de las mismas
al crucifijo de Breslau, aunque aquí
más complicadas. Es sintomático que
este crucificado aparezca en un hos­
pital. Indudablemente, se debe, como

en el caso del francés del hospital de

Brioule, a un motivo religioso de acep­
tación cristiana de la enfermedad físi­
ca, como Jesucristo aceptó sobre sí
los pecados de los hombres que le lle­
varon a una muerte tan atroz y ver­

gonzosa como la de la cruz. Desde el
punto de vista social, es preciso recor­

dar los terribles azotes que supusieron
las pestes del siglo XIV en Europa,
particularmente la de 1348, que diez­
mó la población 43. Precisamente, algu­
nas imágenes de estos crucificados se

denominan Crucificados de la Peste 44.
Tras el crucificado de Puente la Rei­

na, en el muro existen unas pinturas,
hoy cubiertas por el paño que le sirve
de fondo, bastante maltrechas y dete­
rioradas. Estudiadas por diversos in­
vestigadores 45, es muy poco lo que
hoy se puede decir, pero los temas,
alusivos a la Pasión, están en conso­

nancia y completan el sentido devo­
cional de la escultura del crucifijo.
Además de la escena en que se alude
a la posible representación de la venida
de la imagen a hombros de peregrinos,
lo que nos pondría en contacto con

la historia de la obra 46, la doctora La­
carra Ducay alude a «lo que parecen
ser fragmentos de una enorme cruz,
lígnea, de color castaño, sin desbastar»;
opina que podría formar parte de un

Via Crucis, donde aparecería la Veró­
nica' y menciona asimismo motivos
decorativos geométricos enmarcantes de
la escena que emparenta con la pin­
tura de la torre de San Pedro de Oli­
te 47. Díez y Díaz también hace refe­
rencia a la cruz, similar a la escultórea,
con María y San Juan a los lados, di­
versas escenas de la Pasión todavía re­
conocibles en su momento, Encuentro,
Crucifixión, Lanzada, Entierro y Jesús
apareciéndose a las mujeres. En la par­
te superior del ábside había un Panto­
crátor. Al efectuarse la restauración
de la iglesia, continúa diciendo, uno de
los murales fue trasladado al Museo
de Navarra.

En cuanto al estilo, parece razona­

ble emparentarlo con el de Johan Oli­
ver, personalidad determinante de la
pintura navarra de la primera mitad
del siglo XIV 48. El padre Belda ha
comprobado el parecido existente entre
el sepulcro de Jesús y aquel que llevó
a cabo Juan Oliver en su gran compo­
sición dedicada a la Pascua de Cristo,
en el testero del refectorio de la Cate­
dral de Pamplona, pintado en 1330,
hoy en el Museo de Navarra.

Obra exótica en nuestro país 49, ape­
nas ha tenido derivaciones, pues el
Cristo navarro de Santa Fe del Escá­
niz, hoy en el Museo de Pamplona,
copia de esta magistral obra ciertos de­

talles, como la disposición de piernas
y pies, aquéllas más cortas en la copia,
derivación de Giovanni Pisano; los bra­
zos también aparecen bastante en alto
y son largos. El cuerpo es más descar­
nado, y recuerda asimismo al gran ar­

tista italiano, pero con menos emoción
dramática. El rostro es patético, la
boca entreabierta deja asomar los dien­
tes en un gesto de dolor que se acen­

túa en la frente surcada de arrugas. El
tipo de cabello y corona responde a la
corriente artística del de Puente la Rei­
na. El perizoma, de pliegues sinuosos,
se presenta con ligeras variantes. Aun­
que de líneas más arcaizantes, es fe­
chable por los mismos años que el mo­

delo.
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