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La escultura romdnica en piedra y en madera

Jordi Camps i Soria

PRELIMINARES

Desde que en 1954 se completé la edicién de los tres volimenes de Puig i Cadafalch dedicados
a la escultura roménica de la coleccién Mownumenta Cataloniae,' no se ha publicado ningtin volumen
especifico de sintesis sobre esta disciplina en Catalufia a pesar de los numerosfsimos trabajos e
investigaciones llevados a cabo estos tltimos méas de sesenta afios.> Tampoco hay un trabajo ge-
neral dedicado a la talla en madera, a pesar de la gran riqueza de testimonios conservados, como
veremos en los apartados dedicados a esta disciplina. Quiza estas ausencias no debieran de sor-
prendernos, puesto que en este caso, la talla pétrea y en madera de época romdnica en Catalufia
ha debido competir con el peso monumental de la arquitectura y el esplendoroso colorido de la
pintura, estrella especial no solo de algunos monumentos que todavia las conservan, sino también
de algunos museos. En cualquier caso, esta practica que debié de abordar el espacio y el relieve, sin
duda alguna desarrollada en funcién de la arquitectura, del espacio y de las necesidades cultuales
y litdrgicas, constituyd, como es bien conocido, una de las grandes aportaciones del roménico al
arte europeo de la Edad Media.

En cualquier caso, Catalufia ofrece un largo abanico cronolégico que comprende, casi sin in-
terrupcién, la evolucién de la escultura desde el afio 1000 hasta avanzado el siglo Xil1, a pesar de no
haber jugado un papel de centralidad como el que desempefiaron algunos focos del mundo hispani-
co, del Mediterrdneo y de la Europa occidental. As{, desde Sant Pere de Rodes hasta la Seu Vella de
Lleida, pasando por la portada de Ripoll, los relieves del singular maestro de Cabestany o la Virgen
del Claustro de Solsona se dibuja un panorama casi continuo, rico en todas las vertientes, plagado de
obras maestras y cuya cronologia, funcién y significacién siguen siendo motivo de debate. Paralela-
mente, la realizacién de imédgenes de culto en madera policromada y de otros objetos de mobiliario
litdrgico aporté piezas ineludibles en una historia del arte medieval. Ellas pertenecen a diversas tipo-
logfas y ofrecen algunas singularidades, como la modalidad de crucifijo de tipo triunfante, las Majestats
(Majestades) o los excepcionales conjuntos del Descendimiento de la Cruz, con sus siete personajes.
Es indudable que Catalufia cuenta con la fortuna de haber conservado una gran cantidad de piezas,
entre ellas obras maestras como la Majestad Batll, la Virgen de Ger o el Cristo de Mijaran.

Las péaginas que ahora siguen pretenden mostrar un estado de la cuestién y un avance de
problemaéticas relativas, en primer lugar, a la escultura pétrea. Hemos optado por una agrupacién
basada en la cronologia y en los distintos grupos o circulos desde una base estilistica. Sin duda, se
notaran ausencias dado que nos hemos centrado en los casos més tratados. Por lo que se refiere a
la talla en madera, hemos optado por una ordenacién tipolégica, ante la dificultad de mostrar una
gradacién cronolégica como la que la historiografia ha ordenado en el caso de la escultura arqui-
tecténica. Sin embargo, también se han planteado cuestiones relativas a los talleres y, de modo
significativo, a sus conexiones con los monumentos realizados en materiales pétreos.

LA ESCULTURA EN PIEDRA

La primera mitad del siglo X1. Primeros interiores y fachadas decorados con escultura

Los primeros planteamientos claros de una decoracién escultérica de cardcter monumental
pueden situarse en dos grupos perfectamente definibles: en primer lugar, el de la serie de capiteles
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de tipo corintio de Ripoll y Vic, entre otros; en segundo lugar, el de la decoracién de interiores y
fachadas del 4mbito rosellonés y ampurdanés, donde destaca Sant Pere de Rodes, que iba en para-
lelo a importantes aplicaciones en el mobiliario litdrgico. En ambos grupos una decoracién basada
en la talla a bisel, de escasa profundidad, que basa su visibilidad en los efectos de claroscuro, y
unos primeros casos elocuentes de valoracién y planteamiento pléstico de los interiores a través del
relieve, més cercana a la tradicién altomedieval que a las tendencias que se desarrollardn en Europa
a partir de mediados del siglo xI.

En diversas construcciones de la zona comprendida entre Ripoll y el centro de Catalufia se
desarrollé un tipo de decoracién de tipo corintio para los capiteles de las columnas. Se trata de la
serie de los anteriormente llamados capiteles de “tipo califal’, que conserva muestras elocuentes en
Ripoll, en la cripta de la catedral de Vic, en Sant Benet de Bages y en Sant Mateu de Bages, entre
otros. Inicialmente fueron fechados en el siglo X, basdndose en una serie de consagraciones de los
edificios celebradas hacia los afios 970, y fueron relacionados con los capiteles del mundo califal,
utilizando como muestras ejemplos de la mezquita de Cérdoba.? También se asociaron a este grupo
los vestigios atribuidos al baldaquino de Cuixa perteneciente, también, a la época de Oliba.* Pero
en el estado actual de la cuestion, esta escultura parece estar mas vinculada al conjunto de construc-
ciones levantadas por el abad y obispo Oliba y algunos de sus coetdneos. As{ parecen confirmarlo
el tratamiento de las hojas de acanto, decoradas con palmetas, visible en uno de los capiteles de
Ripoll, inacabado, en concordancia con otras manifestaciones de las primeras décadas del siglo x1. A
este mismo grupo se incorporaron dos capiteles de Cornella de Llobregat, con las hojas de acanto
completamente trabajadas mediante palmetas y motivos a bisel.”

Este cambio de datacién nos abre una nueva necesidad, ya que nos obliga a replantear el estado
de la cuestion relativo a los escasos restos escultéricos fechados normalmente hacia el siglo X, como
los elementos geométricos, vegetales, incluso timidamente figurativos, a menudo situados en el
arco de entrada del presbiterio de pequefias iglesias pertenecientes a dicha época. Ello conllevarfa,
de nuevo, analizar con profundidad su arquitectura. Es, sin duda, un campo de la decoracién de los
edificios altomedievales, si se quiere "prerromdanicos’, que se muestra claramente distinto respecto

de otros territorios de la Peninsula Ibérica, que debe de ser revisado a tenor de los cambios pro-
puestos para los capiteles antes citados.

Santa Maria de Ripoll.
Capitel (primer tercio del siglo xr).
Foto: Jordi Camps
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Casi paralelamente a Ripoll y Vic, desde las primeras décadas del siglo xI una serie de monu-
mentos del &mbito oriental del Pirineo en sus dos vertientes incorporé la decoracién escultérica en
el interior y en las fachadas de las iglesias. Se trata del grupo rosellonés-ampurdanés compuesto por
una triada ineludible de monumentos que arquitecténicamente también han sido agrupados: Sant
Genfs de Fontanes y Sant Andreu de Sureda (Rosellén) y Sant Pere de Rodes (Alt Emporda). Por un
lado, perviven testimonios de programas figurativos, centrados por teofanfas, mediante un relieve
plano basado en el efecto del contraste entre luz y sombra, heredero tanto del dmbito bizantino co-
mo de formulaciones tardoantiguas y altomedievales. Nos atrevemos a apuntar que, en un sentido
estricto, este tipo de relieve se sitda més dentro de lo llamado prerromanico que de lo roménico.
Sin embargo, en la relacién pléstica que va estableciendo con el edificio, al valorar la fachada. Seria
el caso de Sant Genfs de Fontanes, fechable entre 1019-1020 por la inscripcién que conserva, y el
de Sant Andreu de Sureda, donde ademés de la teofanfa del dintel conserva una serie de elementos
reutilizados que enmarcan el ventanal de la propia fachada.® Fotograffas antiguas demuestran que
en Sant Pere de Rodes también hubo decoracién figurativa, deducible también por el ventanal con-
servado en la fachada occidental, pero este conjunto se distingue por el programa decorativo siste-
matizado del interior, aplicado en el arco triunfal del presbiterio y en los pilares de separacién de
las naves. El programa decorativo est4 claramente articulado y ordenado en los pilares de las naves,
al combinar el capitel de tipo corintio con el de entrelazo de modo sistemético. Por otro lado, la
sensacién de volumen, la agilidad de las composiciones de los capiteles vegetales estdn totalmente
en acorde con el caricter antiquizante que caracteriza el planteamiento del sistema de soportes del
interior.” En otro orden de cosas, el repertorio de los entrelazados hace conectar directamente esta
escultura con el Languedoc mediterraneo,® tal como también sucede con la decoracién de las mesas
de altar decoradas a base de I6bulos, asociadas a talleres del entorno narbonés.

Dentro de esta escultura del siglo XI entra también la decoracién de la fachada oriental de San-
ta Maria d'Arles (Vallespir). El sentido del relieve parece estar més desarrollado que en las vecinas
Sant Genfs y Sant Andreu de Sureda, lo que ha situado la decoracién de esta iglesia mondstica en
un momento posterior, a mediados del siglo XI, en concordancia con la consagracién del afio 1048.

Recientemente, a la serie de capiteles del monasterio ampurdanés puede incorporarse un grupo
de capiteles de entrelazo descubiertos en la catedral de Girona, lo que amplia el alcance de dicha

Sant Andreu de Sureda
(Rosellon). Dintel (ca. 1030).
Foto: Jordi Camps
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tendencia. De hecho, los vestigios de escultura del siglo xI de dicha seo van més alld de este tipo
de capiteles asociados directamente a los de Sant Pere de Rodes: una serie de fragmentos de cornisa
o imposta muestran recuerdos del mundo antiguo, junto con otros que pertenecen al interior de
la nave de la iglesia del monasterio femenino de Sant Daniel. No olvidemos que en ambos casos,
la figura de la condesa Ermessenda de Carcasona se alza como impulsora comun, si tenemos en
cuenta su vinculacién con las obras del cenobio femenino en 1018 y con su papel en relacién con
la construccién de la seo gerundense, recordemos consagrada en 1038.°

De algunos de estos elementos, en especial los de las dos fachadas rosellonesas, no debemos
de olvidar que parte de la historiografia consideré que se trataba de piezas reutilizadas procedentes
del mobiliario de altar. Se trata de una cuestién que no podemos considerar totalmente cerrada,
més teniendo en cuenta que paralelamente se producian una serie de tablas de altar, en marmol
reutilizado, decoradas a base de 16bulos, que de nuevo presentan una larga trayectoria precedente
en los talleres narboneses desde la Alta Edad Media.!® Buena parte de estas tablas de altar se han
fechado en el siglo xi, entre ellas las de la catedral de Elna (Rosellé6n), Sant Andreu de Sureda, o
las sedes situadas ya en la vertiente sur como la Seu d'Urgell y, también, Girona. Algunas de estas
piezas han sido asociadas a consagraciones de los edificios del siglo XI, aunque como muestra de la
larga vigencia de esta tipologia podemos recordar que el ara de altar de Saint-Sernin de Toulouse,
pertenece a la consagracién del 1096, en un contexto artistico y cultural distinto del que ahora
estamos analizando.

Los repertorios asociados a este relieve plano, con un uso frecuente de la talla a bisel, fueron
también aplicados a puntos méas meridionales hasta mas alld de mediados del siglo xi. Es el caso
de la decoracién del interior de la catedral de Barcelona o de la canénica de Sant Pere d'Ager
entre los més destacados, aunque también alcanza conjuntos méas modestos como los prioratos de
Sant Sebastia dels Gorgs (Alt Penedés) y Sant Pon¢ de Corbera (Baix Llobregat). Respecto de los
precedentes del primer tercio de siglo se acentta el uso de los repertorios geométricos y vegetales,
tallados a bisel, con puntuales testimonios de figuracién.

Pero, como es sabido, la decoracién en relieve de la Alta Edad Media no debia consistir, ex-
clusivamente, en el uso de materiales pétreos. El estuco o, en un sentido mds amplio, el yeso, podia
revestir los muros con elementos en relieve, combinados con policromia. Cabe presumir que en
este caso han desaparecido muchisimos testimonios, que sin duda transformarfan el panorama del
aparato decorativo de los edificios. Sin embargo, algunos fragmentos, como los conservados entre
los restos de la iglesia monastica de Sant Serni de Tavernoles, excesivamente restaurados, muestran
el posible alcance de estos programas decorativos, y el uso del relieve plano con motivos vegetales
y de figuracién.'?

En fechas aparentemente méas avanzadas se trabajaba en la iglesia catedral de Elna (Rosellén),
cuya decoracién aplicada en los pilares de soporte del interior muestran un repertorio decorativo
de caricter ligeramente variado, aunque un sentido débil del relieve. También se ha fechado en el
siglo X1, ya en fechas méas avanzadas, el conjunto de Sant Miquel de Fluvia. Esta iglesia estd fechada
en funcién de su consagracién, en 1066, y contiene una decoracién aplicada al interior de la nave
que parece derivar de soluciones habituales en la primera mitad de la centuria.

('Ui’l&l esculmm bacia 1100?

Si bien los elementos bésicos de la escultura de la primera mitad del siglo xi estdn determinados
con cierta claridad, hemos visto como el panorama de la segunda mitad es desigual y aparentemen-
te discontinuo. Esta situacién se detecta también ante el vacio, quizéds aparente, del entorno del
1100, en doble contraste con la eclosién de la escultura monumental en buena parte de Europa,
mundo hispénico incluido, y con las numerosas campafias de decoracién pictérica en aquellas
mismas fechas en Catalufia.

Sin embargo, hay diversos ejemplos que merecen ser considerados, algunos de ellos rela-
cionados con el mobiliario. En este sentido, es remarcable asociar a este momento la catedra de
la catedral de Girona, trabajada en marmol, puesta en paralelo con el célebre Tapiz de la Creacidn.
También ha sido fechada hacia esta misma época la portada de Sant Joan el Vell de Perpinya, de
innegable recuerdo antiquizante.'



Santa Maria d'Artés (Bages).
Detalle de la decoracion

del exterior del dbside (primeras
décadas del siglo xi).

Foto: Jordi Camps
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Quedan por clasificar de modo satisfactorio una serie de conjuntos que, tratando la figuracién
de un modo generalizado, con un cierto sentido del volumen, muestran un desarrollo rigido de las
composiciones. Ciertamente, puede tratarse de obras realizadas por escultores de escaso nivel téc-
nico, pero algunos de los motivos parecen enlazar con la escultura languedociana del entorno del
1100. El caso més significativo es el de lo que ha sobrevivido del claustro del monasterio de Sant
Esteve de Banyoles, que enlazan directamente de una serie de capiteles de origen incierto (conser-
vados en el MNAC), pero que sin duda se asocian a algiin monumento del entorno de Girona o
del Emporda. Hemos tratado este caso en ocasiones anteriores, y no podemos descartar una cro-
nologfa alta del conjunto, sin descartar otras posibilidades.* También en Girona, unos fragmentos
atribuidos a un cancel, enlazan directamente con las escultura de Moissac y Toulouse del 1100."
La concepcién arquitecténica de los capiteles y los esquemas compositivos no tienen nada que ver
con la escultura rosellonesa y ripollesa del segundo tercio del siglo xil.

Toda esta escultura estd en proceso de estudio, de modo que es prematuro aventurar una
cronologfa u otra. Aunque podrfamos aventurar que estemos ante otra manifestacién prematura,
quizés algo anterior o paralela a las primeras rosellonesas y ripollesas, centrada entorno a Girona,
que no tuvo continuidad.

Quizés a esta época, o a las primeras décadas del siglo XiI, pertenece la decoracién del 4bside
de la iglesia de Santa Maria d'Artés (en la comarca del Bages), que mantiene los procedimientos
técnicos de la tradicién escultérica del siglo x1.'®

La incorporacion al llamado romdnico pleno

Si exceptuamos los ejemplos citados en las lineas precedentes, se acepta generalmente que los
primeros ejemplos donde la escultura en Catalufla asume las aportaciones generales del roménico
se sitdan en el 4mbito rosellonés, en puntos como Cuixa o Serrabona, que podrfan situarnos hacia
las décadas de 1120-1140, como veremos més adelante.

A partir de estos conjuntos, se irdn desarrollando diversos talleres y tendencias, mas o menos
clasificados y situados, que marcardn de modo regular la mayor parte de las obras de las décadas
centrales del siglo xi1. En numerosos casos, los escultores se han relacionado con importantes focos
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fordneos, en especial Toulouse, de donde irdn llegando estimulos de un modo casi continuado
hasta las primeras décadas del siglo xi1. En cualquier caso, el estado actual de la cuestién muestra
un cierto desfase entre las dataciones propuestas para los monumentos tolosanos y los catalanes, lo
cual debe de interrogarnos sobre cuél pudo ser la vigencia de determinadas soluciones estéticas y
cudl fue su via de transmisién.

Los talleres roselloneses y su marco de influencia

Tal como avanzdbamos, a partir de las décadas de 1120-1140 florecié en la vertiente norte
del Pirineo Oriental una escultura aplicada a portadas, ventanales, claustros y otros elementos
arquitecténicos, producida muy a menudo en marmol local procedente de diversas canteras. Entre
los grandes centros de atraccién se incluyen Sant Miquel de Cuixa, el priorato de Santa Maria de
Serrabona, y posteriormente centros como la canénica de Cornella de Conflent y el claustro de la
catedral de Elna (Elne).

En el edificio ampliado por Oliba tuvieron lugar, desde tiempos del abad Gregori, diversas
transformaciones. La primera de ellas consistié en la construccién del claustro con una linea de
arcos. Destruido a lo largo del siglo xix, es dificil establecer una periodizacién, pero un relieve que
contenfa la inscripcién alusiva al abad Gregori (1127-1144) (también arzobispo de Tarragona entre
1144 y 1146) ha permitido establecer una vinculacién entre las obras y el abad arzobispo.!” Cuixa
representa, en este sentido, el primer gran claustro cataldn decorado con escultura, tras otros inten-
tos situados timidamente entorno al 1100, con un repertorio basado en temas de carécter figurativo
y vegetal que gozard de gran desarrollo en toda la zona.'® Al mismo tiempo se ird introduciendo
en la escultura rosellonesa el uso del trépano para marcar puntos clave de la composicién, lo que
acabard constituyendo uno de los elementos caracteristicos de la decoracién de las tribunas de
Cuixa y, de un modo més sistemético y ordenado, de Serrabona, cuya datacién se sitda en torno a
la consagracion de 1151."

Las soluciones de Cuixa y Serrabona se fueron desarrollando ampliamente en numerosos con-
juntos, entre los que podemos destacar la iglesia de Sant Jaume de Vilafranca de Conflent, donde se
construyeron dos portadas en el lado septentrional que segufan, en primer lugar, los materiales y los
repertorios del claustro de Cuixa y, en las soluciones més cercanas a la tribuna de Serrabona. Ade-
maés, los recursos técnicos y formales, asi como los repertorios de caracter figurativo y ornamental,
son netamente visibles en diversos conjuntos de la vertiente meridional del Pirineo, casi desde la
Seu d'Urgell hasta Sant Pere de Rodes, pasando por Ripoll y Besald. Marcel Durliat delimité el
alcance de este vinculo, analizado desde la éptica rosellonesa. Pero algunas de las producciones fe-
chables entre mediados del siglo xiy 1170, como el ventanal de Sant Pere de Besald y los capiteles
de Sant Pere de Camprodon (reutilizados ahora como soporte del ara de altar de la parroquial de
Santa Maria), podrian replantear en algunos casos el sentido de las relaciones. En todos los casos,
un aspecto clave puede ser el material, escasamente marmol en esta zona. Sin embargo, no hay
duda que todo el tercio nororiental de Catalufia, desde el Rosellén hasta el Ripolles, forman en
determinadas fechas una unidad artistica de cierta homogeneidad.?®

Una parte de este territorio marcado por el recuerdo de la escultura rosellonesa es la zona de
la Cerdanya, bajo el obispado de Urgell, lo que parece haber tenido su eco, precisamente, en la
catedral de la Seu d'Urgell, cuyo programa decorativo, en conjunto, marca otro capitulo especial
dentro de la escultura catalana del siglo xiI, no ajena a recuerdos del norte de Italia.?' El claustro de
dicha catedral mantiene los rasgos estilisticos generales en el conjunto, que tienen su prolongacién
con el claustro desaparecido del monasterio benedictino de Sant Serni de Tavernoles, del cual so-
brevivieron algunos capiteles, parte de los cuales se conserva en el MNAC. En la Seu d'Urgell no
es extrafio hallar recuerdos de la escultura tolosana.

Quizés en este sentido, y también desde el punto de vista compositivo, los capiteles del nar-
tex de Santa Maria de Gerri de la Sal se emparentan con la Seu. En este grupo podria incluirse la
celebrada portada de Santa Maria de Covet (Pallars Jussa), que a su vez ofrece recursos propios de
monumentos de otras regiones del mundo hispénico.?? Casi nunca se ha estudiado la portada norte
de Santa Maria de Solsona, de cuya parte derecha se conserva in situ un gran relieve con la imagen
de san Miguel venciendo al dragén.



Sant Miquel de Cuixa (Conflent).
Capitel del claustro

(segundo cuarto del siglo xir ).
Foto: Jordi Camps
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Dos temas controvertidos. Ripoll y su influencia. El Maestro de Cabestany

Evidentemente, la actividad en estas zonas no se circunscribié solamente a las fechas compren-
didas entre 1140 y 1170, ni se centré en el dmbito de la fuerza de los talleres roselloneses. Parale-
lamente, en Sant Pere de Rodes y en Ripoll se estaba trabajando en dos portadas monumentales,
cada una de signo diverso, pero que marcaron dos de los aspectos mas atractivos y tratados de toda
la historia del arte medieval en Catalufia. Como en tantos otros casos, se actualizaban partes de
algunos de los grandes edificios del siglo xI.

La portada del monasterio de Santa Maria de Ripoll es quizés la obra escultérica cumbre del
siglo X1l en territorio de los condados catalanes. Concebida como un arco honorario profusamente
decorado y adosado a la fachada del siglo xI, se presenta como una alusién al pasado glorioso de
la época del abad Oliba. No es el momento de extenderse en el anélisis de un amplio y minucioso
programa iconogréfico, presidido por la Maiestas Domini del friso superior y caracterizado por los
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ciclos veterotestamentarios o por la presencia, en el intradés de la puerta, de las representaciones de
los trabajos de los meses.?* Desde el punto de vista estilistico, la portada fue asociada a la herencia
de los talleres tolosanos, concretamente entorno a la figura de Gilabertus, cuya firma ahora desa-
parecida fue leida en dos relieves de la portada de la sala capitular de Saint-Etienne de Toulouse.
Sea en este caso, sea en comparacién con los capiteles del [lamado segundo taller de la Daurade
tolosana, Ripoll muestra puntos de contacto en la concepcién de las figuras, de la indumentaria,
aunque nada queda de la fluidez compositiva de Toulouse. La portada rivipullense muestra una
sintesis, donde la profusién decorativa aplicada a la puerta propiamente dicha, en las arquivoltas y
las jambas, también refleja recuerdos de conjuntos italianos y, concretamente, de la Lombardia de
las primeras décadas del siglo xi1.2

Se acepta como datacién para el conjunto las décadas de 1140-1150, durante el abaciado de
Pere Guillem. Al mismo tiempo, se abordaban otras actuaciones que actualizaban y remodelaban
el edificio del siglo x1 y su mobiliario litdrgico. Asi parece suceder con el sarcéfago del conde bar-
celonés Ramon Berenguer Ill, y también con el baldaquino. De este se conservan algunas piezas,
en especial las cuatro basas, cuyo trabajo recuerda el de la portada. Actualmente, puede atribuirse a
las fechas centrales del siglo X1 su realizacién, en concreto entre 1141y 1151, cuando es rehecho
el mobiliario y, concretamente, cuando se sabe que se encarga el baldaquino.”

En proximidad con estas fechas debié de iniciarse la remodelacién del claustro y sus galerfas,
arrancando con la adosada a la iglesia monaéstica. La seleccién de los temas mantiene el caracter de
los conjuntos roselloneses, en la medida que no se recurre a la historiacién. Tradicionalmente se
ha fechado en la época del abad Ramon de Berga (1172-1205), lo que implicaba un momento algo
tardio y se conjuntaba perfectamente con la cronologia del conjunto paralelo, el ala meridional del
claustro de la catedral de Elna.?® Nuevamente aqui, vemos los contactos con la escultura rosellone-
sa, que en la zona del Ripollés ofrece otros ejemplos destacables como los capiteles de Sant Pere
de Camprodon, trabajados en marmol. De todos modos, la comparacién directa con el baldaquino
refuerza la hipétesis que situaba el conjunto en fechas més cercanas a la misma portada.?”

Otro importante conjunto del siglo xI que fue remodelado entonces fue la catedral de Vic. El
edificio de Oliba fue objeto de la construccién de una portada, de la realizacién de un cuerpo en
el centro de la nave, asi como de una transformacién de la iglesia de Santa Maria la Rodona. Los
vestigios escultéricos, algunos de ellos recuperados y dispersos en diversas colecciones, permiten

Santa Maria de Ripoll.
Detalle de la portada
(ca. 1434-1151).
Foto: Jordi Camps
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establecer una relacién directa con el taller del claustro de Ripoll, y entrever la actividad hacia los
afnos 1160.%

Entre los 4mbitos rosellonés y ampurdanés se encuentran algunos de los testimonios mds am-
biciosos de una de las figuras y tendencias méas personales, brillantes y controvertidas de todo el
romanico, el llamado maestro de Cabestany (o del timpano de Cabestany). El amplio alcance de
su produccién, localizable también en el Languedoc (mds concretamente, en el Aude, en torno a
Carcasona), en Toscana y en Navarra, motivaron que su interés sobrepasara el 4mbito de lo hispa-
nico o cataldn, para ver en él uno de los grandes testimonios de la llamada itinerancia de artistas
y talleres. Actualmente, tienden a aceptarse como obras suyas, sino de su estilo, obras tan alejadas
geograficamente como el timpano de Errondo (Navarra, conservado en The Cloisters de Nueva
York), el sarcéfago de Saint-Hilaire d'Aude, un capitel historiado de Sant'/Antimo (Toscana) o la
portada de Sant Pere de Rodes, entre muchas otras. La abundante literatura dedicada a dichas obras
ha subrayado normalmente el transfondo antiquizante de los relieves, en especial en relacion con
la escultura de los sarcéfagos del siglo 1v, y la singularidad de los recursos estilisticos aplicados en
base a una figuracién contundente. De hecho, este insigne maestro anénimo, parece haber surgi-
do de los talleres tolosanos, con los que muestra fuertes vinculos, pero su personalidad mantuvo
una gran permeabilidad, visible por ejemplo a raiz de su experiencia en Toscana. Su datacién ha
sido objeto de una de las mayores controversias existentes respecto del arte medieval, aunque las
décadas centrales del siglo Xl parecen constituir su marco temporal de actuacién, si nos atenemos
a la fecha de 1163 que se propuso para la portada de Sant Pere de Rodes. Frente a hipétesis que
sitdan el conjunto en fechas avanzadas, casi préximas al 1200, es importante tener en cuenta el
conjunto de la cabecera de Sant Pere de Galligants, en Girona, refleja de nuevo la convivencia de
sus capiteles historiados con repertorios relacionados, indiscutiblemente, con el mundo tolosano.
En ocasiones se ha recurrido al célebre testamento de Ramon Berenguer Ill, en 1131, para tener una
referencia cronolégica para el conjunto; por otro lado, también en Girona se conservan sarcéfagos
del siglo 1v, reutilizados junto a otros en el presbiterio de Sant Feliu, que muestran referentes que,
sea a partir de estos mismos, sea a partir de otros conservados en otras 4reas, utilizé el maestro
anénimo que nos ocupa.”

En Sant Pere de Galligants también se detecté la presencia del estilo del maestro de Cabes-
tany, filtrado con una fuerte presencia de motivos propios de la escultura del entorno del 1100 en

Santa Maria de Cabestany
(Rosellon). Timpano (mediados del
siglo xir). Foto: Jordi Camps
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Toulouse. Pero nos interesa ahora referirnos a la obra del claustro, marcada por su homogeneidad,
que debe de situarnos hacia las décadas de 1160-1170.3° En este conjunto se funden los repertorios
ya experimentados del mundo rosellonés y los ecos de otras formulaciones de raiz antiquizante, no
alejadas de la escultura del Languedoc mediterrdneo. Algunas de estas soluciones nos conducen a
Sant Pere de Rodes.

Durante las décadas centrales del siglo XIl no podemos olvidar otros conjuntos, que ofrecen
tanto recuerdos de la influencia de repertorios de Francia, como el interior de Sant Joan de les
Abadesses,*' hasta una sintesis de elementos relacionados con Ripoll, el Rosellén y otros centros
languedocianos y provenzales, como es el caso de Santa Maria de Besalu.

Los claustros de Sant Pere de Rodes, la catedral de Girona y Sant Cugat del Valles y su radio de influencia

De la excelente serie de claustros romanicos catalanes, una de las mas homogéneas es la que une
los conjuntos de Sant Pere de Rodes, la catedral de Girona y el monasterio de Sant Cugat del Valles.
Ademis, su estudio ha permitido establecer una secuencia que ilustra perfectamente la evolucién de
los talleres y su adaptacién a las tendencias sucesivas, desde la década de 1160 hasta principios del
siglo xi1. Tal como sucedié en la portada, el claustro fue destruido, de modo que los testimonios
recuperados se hallan dispersos entre diversas colecciones. En su detenido estudio sobre el conjunto,
Immaculada Lorés distinguié tres grupos en el conjunto: el primero, constituido por piezas relacio-
nadas con la tradicién de la zona, marcada por la irradiacién de la escultura rosellonesa; el segundo,
es el que se vincula con la catedral de Girona.?? El tercero serfa de calidad mediocre y el més tardio.

El claustro de la seo gerundense debié de realizarse durante las dos tltimas décadas del siglo
Xil. En una primera fase, marcada por el recuerdo de la escultura tolosana, se trabajaron los relieves
de la nave adosada a la iglesia catedral, con un interesante ciclo historiado en el que las imagenes
veterotestamentarias de los frisos de los pilares se intercala con las representaciones neotestamen-
tarias de los capiteles. El segundo taller muestra una evolucién hacia un tratamiento més verosimil
de la figuracién, con un ligero mayor sentido del volumen.*® Este es el taller cuya mano se localiza
en una primera fase del claustro de Sant Cugat del Valles, cuya datacién se basa en un legado tes-
tamentario de 1190 y en los datos que aporta la figura del escultor Arnau Cadell. Su firma aparece
junto a uno de los capiteles del d4ngulo nororiental del conjunto y se identifica con unas férmulas
desarrolladas a lo largo de las galerfas occidental, septentrional y oriental. El anélisis del cartulario
permitié, igualmente, encuadrar las escenas de acuerdo con el funcionamiento del claustro en el
marco de la abadia. Las transformaciones del grupo se manifestaron especialmente en el taller de
origen gerundense con el abandono de la rigidez de conjuntos anteriores, una mayor verosimilitud
en el tratamiento de las figuras, de sus gestos y movimientos. Estos cambios se perciben no solo
en la primera fase del claustro de Sant Cugat del Valles sino también en otros conjuntos, como las
portadas de Santa Maria de Manresa y de Sant Pere de Santpedor (Bages), asi como muy especial-
mente en un sector del presbiterio de una de las grandes construcciones inciadas en aquella época,
la catedral de Tarragona.? En el propio claustro vallesano, los capiteles de la galeria septentrional
muestran ya una mayor desenvoltura respecto del marco arquitecténico, y sefialan ya una datacién
hacia la segunda década del siglo xui.*

La canénica de Santa Maria de Solsona fue objeto de una profunda renovacién en el siglo xiI,
que supuso, entre otras obras, la construccién de un claustro, que fue sustituido en el siglo xvii. Una
buena parte de los trabajos se atribuyen a la época de Bernat de Pampe (1161-1195), bajo cuyo go-
bierno se consagrd, ademds, la iglesia en 1163. La aportacién de Solsona radica en la presencia, por
primera y, quizés, tinica vez en Catalufia, del formato de la columna figurada, que recuerda a refe-
rentes occitanos. Esto es evidente con la columna que presenta dos personajes de una Anunciacién
(Marfa y José), y queda en estado de controversia con la célebre Virgen del Claustro. Esta obra,
del mismo modo que los escasos capiteles recuperados, muestran deudas con la escultura tolosana
del entorno de Gilabertus y, en conjunto, de los talleres més avanzados de los claustros tolosanos.
Sin embargo, las noticias sobre el creciente culto a la Virgen del Claustro, todavia vigente, han
planteado desde un principio si esta escultura en piedra caliza local fue concebida como imagen de
culto o en cambio, formaba parte del aparato decorativo del claustro para convertirse, a partir de
mediados del siglo xiil, en objeto de devocién.3
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Sant Miquel de Camarasa (la
Noguera). Grupo de capiteles del
crucero (dltimo cuarto del siglo xir).
Foto: © MNAC-Museu Nacional
d'Art de Catalunya

Anteriormente hemos tratado sobre el claustro de Sant Pere de Galligants aludiendo a sus
analogfas con la escultura del Languedoc mediterrdneo. De hecho, la presencia de algtin capitel his-
toriado y de versiones del capitel corintio permite establecer algtin paralelismo con el mundo pro-
venzal. Este aire se manifiesta, igualmente, en una serie de producciones del entorno de Barcelona,
en parte dependientes de las del claustro gerundense, y de Tarragona y de otros centros a los que
aludiremos més adelante. Quizés la obra més relevante de este circulo sea la puerta que actualmente
comunica el claustro con la iglesia catedral barcelonesa. Trabajada en marmol reutilizado de obras
de época romana, es un conjunto problemético por su emplazamiento y funcién originales. Tam-
bién destaca la escultura del monasterio de Sant Pau del Camp asi como una galerfa del patio del
palacio episcopal barcelonés. Esta tendencia se detecta plenamente en el conjunto de la cabecera
de la iglesia del castillo de Camarasa (comarca de la Noguera), una parte de cuyos capiteles se con-
serva en el MNAC. Se enlaza, asi, con otra pieza excepcional, la puerta del claustro de la catedral
de Tarragona, de nuevo en marmol, edificio cuyas primeras etapas decorativas ofrecen numerosos
contactos con la ecsultura provenzal. También en Sant Marti Sarroca (Alt Penedes) y en el claustro
del monasterio benedictino de Sant Benet de Bages (Bages)?” se detecta sin duda el reflejo de este
circulo. Sin embargo, también se han detectado deudas con la escultura de Poitou y Saintonge.?

De este modo, Barcelona y su entorno determinaron una tendencia escultérica que, bajo la
influencia de los conjuntos provenzales y con unas semejanzas con otros puntos del Mediterrédneo,
en especial Tierra Santa, se caracteriza por su aire antiquizante. Y si bien la Antigiiedad mostré
diversas férmulas en Catalufia durante la época roménica, esta se distingue por su caracter decora-
tivo que se combina con una desenvoltura de las composiciones, especialmente cuando se trata del
repertorio vegetal. En la catedral de Barcelona, en Sant Pau del Camp, cristaliza una corriente que,
por primera vez, sitda la ciudad en el panorama artistico con un planteamiento monumental y con
unos rasgos claramente definidos, en consonancia con el poder creciente de la ciudad. El contexto
histérico, la dinamizacién del comercio y de la sociedad favorecieron, sin duda, esta pequefia eclo-
sién que tuvo algunas secuelas mas simples més alld de mediados del siglo xi.%°

Entorno al arte del 1200 y su version mediterrdnea en Cataluiia

En concordancia con las transformaciones que experimentaron las artes, y en concreto la
escultura, europeas a partir de 1180, en Catalufia se detectan una serie de novedades basadas en
una nueva mirada a la Antigiiedad. A diferencia de las manifestaciones precedentes, la figuracién
adquiere un tratamiento mds desenvuelto, mds interesado en mostrar los gestos, el sentido del
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volumen, de modo que se produce un alejamiento de la supeditacién a esquemas geométricos y a
composiciones de cierta rigidez. As{, los conjuntos catalanes se inscriben en el arte del 1200, en su
versién meridional, mediterrdnea, tal como sucedia paralelamente con las artes pictéricas.*

De unas inscripciones en sendos relieves funerarios roselloneses la historiografia creé una de
las firmas més destacadas del entorno del 1200 en el dmbito cataldn, Ramon de Bianya. Se sitdan,
de entrada, en la catedral de Elna y en otro relieve conservado ahora en el claustro de la misma
catedral, procedente de I'Eula. En un trabajo ya clédsico de Marcel Durliat, su estilo se detect6 en la
portada de Sant Joan Vell de Perpinya y en otros 4ambitos de la Catalunya Nova con ciertas variantes,
en especial en las zonas altas del presbiterio de la Seu Vella de Lleida, en unos relieves de Anglesola
(Urgell).*' Posteriormente, su estilo se ha detectado en la portada del monasterio cisterciense de
Vallbona de les Monges,* asi como en algunas piezas del claustro de Sant Pere de Rodes también
se han relacionado con su circulo. Sea como fuere, de la misma mano de dicho autor, de su taller y
de su entorno, se delimita un trabajo de clara raiz antiquizante, con un trabajo del cuerpo humano
més verosimil en los gestos, el movimiento y el planteamiento de la indumentaria, donde radican
sus rasgos mdas determinantes, con la multiplicacién de lineas. Asi, es uno de los artifices de una
renovacién, que enlaza con las obras toscanas de Guglielmo y Biduino, pero que también ofrece

Sant Joan Vell de Perpinya
(Rosellon). Detalle de la portada
(ca. 1200): Foto: Jordi Camps




Catedral de Tarragona. Capitel
historiado del claustro. Primer tercio
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similitudes con obras del 4mbito languedociano mediterrdneo, si tenemos presente el pilar proce-
dente de Saint-Paul Serge de Narbona (conservado en el Musée des Augustins, Toulouse).

Otro de los conjuntos aparentemente iniciado hacia las primeras décadas del siglo xii es el
claustro de Santa Maria de I'Estany. Por un lado, contiene una serie de capiteles historiados cuyas
soluciones estilisticas se sitan al mismo nivel que los capiteles situados en el triforio de Sant Feliu
de Girona. Ello muestra, pues, los contactos entre ambos centros.** Otras piezas, de cronologia
dudosa y probablement muy avanzada, muestran un repertorio decorativo y figurativo que ha sido
asociado al mundo cortesano y profano, que estd siendo objeto de estudio.**

Enlazando con las primeras décadas del siglo X111, algunos talleres de Lleida y Tarragona man-
tienen férmulas acufiadas por la firma Ramon de Bianya. Particularmente, el llamado maestro de
Sant Pau i Santa Tecla, a quien pueden atribuirse las figuras de la Puerta de la Anunciata de la Seu
Vella de Lleida y el frontal de altar de la catedral de Tarragona, como parte de un taller que durante
el primer tercio del siglo X1l abordé gran parte del mayor claustro medieval de Catalufia el de la
seo tarraconense.® Su construccién, su programa iconogréfico, estaban concebidos para situarse al
nivel de lo que representaba la sede arzobispal, restaurada recientemente tras el dominio andalusf,
en alianza y en estrecha relacién con el conde de Barcelona.

Sin duda, la obra que permite establecer el enlace entre Lleida y Tarragona es el magnifico
frontal trabajado en marmol delicado a san Pablo y a santa Tecla. Ofrece algunos de los elementos
caracteristicos de una tendencia que recurre una cierta esbeltez en el disefio de la figura humana de
formato monumental y a la proliferacién de pliegues en el tratamiento de la indumentaria, cuan-
do observamos las figuras de Pablo y Tecla del amplio registro central. Un decorativismo visible
también en los detalles ornamentales, que cuenta con algunos de sus antecedentes en los modelos
occitanos ya mas avanzados, en especial de los tltimos talleres tolosanos. Las escenas dedicadas
a santa Tecla muestran la tendencia a composiciones apretadas, con las figuras tratadas de modo
mas simplificado, un relieve plano, soluciones que se generalizan en el claustro. El testamento del
arzobispo Ramon de Rocaberti de 1214 y un contrato de obras para el uso de unas canteras han
sido siempre los argumentos para fechar este gran conjunto a partir del primer cuatro del siglo xii.

La impresién global es la de un conjunto donde se sintetizan el peso de la orden cistercien-
se con la necesidad de incorporar la temética historiada y adaptarse a un cierto decorativismo,
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apreciable més en los detalles de la escultura de las impostas, en los arquillos polilobulados de la
cornisa o en los entrelazos de los 6culos. A diferencia de tantos ejemplos precedentes (Girona,
Sant Cugat del Valles, Santa Maria de I'Estany), los ciclos historiados se concentran en deter-
minados puntos de las galerfas, especialmente en tres de los pilares que conforman las arquerias
y en un grupo de dobles columnas. La combinacién e interaccién de temas del Antiguo y del
Nuevo Testamento indican un programa general que alude a la Caida y a la Redencién, si bien
la localizacién consciente de los motivos en puntos muy concretos también debia de responder
a motivos de funcionamiento del claustro y a componentes derivados de la liturgia. Del mismo
modo, destaca la presencia de un ciclo dedicado a san Nicolds, que incluye representaciones de
sus milagros péstumos.*® Como decfamos, otros aspectos de la decoracién de los capiteles mues-
tran un indiscutible paralelismo con los repertorios austeros del Cister, a través de los capiteles de
hojas lisas tan visibles en Poblet y en Santes Creus, en este caso en el lavabo del claustro y en la
fachada de la sala capitular. Pero un universo distinto se abre en la incansable variedad del trabajo
de las impostas, con todo tipo de repertorios figurativos, especialmente de luchas, de bestiario,
asf como vegetales y geométricos, entre los que destaca el ciclo de los trabajos de los meses, en
una imposta del ala noroccidental.

El claustro de Tarragona, seguramente trabajado a lo largo del primer tercio del siglo xi, apa-
rece como una suma, como un todo de carécter enciclopédico, que parece responder a las aspiracio-
nes de la sede. También es cierto que en algunos puntos, en especial en la galeria oriental, el nivel
de calidad disminuyd, y que otros relieves de la catedral muestran el recuerdo de los trabajos méas
relevantes del claustro y del frontal. Si nos atenemos a la cronologia de algunas laudas funerarias,
podemos establecer que hacia los afios 1260 el estilo del claustro pervivia, filtrado con elementos
iconogréficos netamente géticos.*”

Uno de los aspectos que definfan la fisonomfia general del claustro de Tarragona eran las coin-
cidencias con los conjuntos cistercienses que desde mediados del siglo Xi se iban construyendo
en las comarcas tarraconenses. Las coincidencias no son solamente a nivel de repertorios, a través
del tipo de hojas lisas ordenadas en uno o dos registros, o en repertorios que mds tarde ganaran
en sentido ornamental. Existen también analogfas estructurales, tanto en la forma de ordenar las
arquerfas como en la férmula adoptada para la fachada de la sala capitular. Se trata de relaciones a
las que se hizo referencia antiguamente, pero que todavia hay que ordenar y replantear, para trazar
un panorama claro sobre las relaciones artisticas que existieron entre los monasterios de Poblet,
Santes Creus y Vallbona de les Monges (este en el Urgell), y las seos de Tarragona y Lleida, entre
el dltimo cuatro del siglo X1 y la primera mitad del xii.

Las transformaciones del siglo X1t y su fusion con el gético

La ciudad de Barcelona ofrece un reducido niimero de capiteles procedentes del antiguo hos-
pital de Sant Nicolau, posteriormente convento de Sant Francesc, altamente significativo. Hacia
los afios 1200-1220 trabajé allf un taller directamente relacionado con el Pértico de la Gloria de
la catedral de Santiago de Compostela. Asi se detect6é en tres capiteles que contienen temdtica
figurativa y vegetal, conservados en el MNAC. Su interés radica en que sitdan Barcelona en un
estadio evolutivo equiparable a uno de los talleres de escultura mas significativos de los inicios
del gético en la Peninsula Ibérica. En cierta medida, en Barcelona se incorpora una figuracién que
refleja una mayor agilidad en la disposicién de los personajes, y una mayor teatralidad, deudora de
las aportaciones compostelanas. ¢Cual serfa el reflejo o, sencillamente, la incidencia de la escultura
de Sant Nicolau sobre otros centros barceloneses o catalanes? Se trata de una pregunta sobre la cual
todavia hay que trabajar de manera profunda. Pero los vinculos que este conjunto demuestra con el
gran taller compostelano plantea una cuestién importante sobre las relacions entre el arte cataldn
y el del resto del mundo hispénico, que hasta el momento parecen ser muy puntuales. En cualquier
caso, y por lo que se refiere a la escultura, nos interesa saber hasta qué punto las transformaciones
que afectaron los conjuntos catalanes de la época mantuvieron un ritmo y una evolucién anélogos,
o no, a los conjuntos aragoneses, castellanos, leoneses o compostelanos, entre otros.*

Hemos visto anteriormente como el entorno de Ramon de Bianya actuaba en la Seu Vella de
Lleida, cuyas primeras fases escultéricas muestran conexiones con tendencias de gusto antiquizan-
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te, de acuerdo con el espiritu del arte del 1200, y fechables durante las dos pirmeras décadas del
siglo xi11. Incluso se intenté ver la influencia de Benedetto Antelami en parte de los capiteles del
transepto. Se ird avanzando, asi, en el conjunto més ambicioso desde el punto de vista del programa
iconogréfico, con abundancia de temética historiada aplicada tanto en el presbiterio, el crucero y
los arcos de entrada a los absisiolos, como en los pilares de soporte de las naves. La construccién,
y parte de la decoracién esculpida, iban a completarse hacia mediados de la centuria. Ello es palpa-
ble en los relieves de las zonas mds préximas a los pies de las naves, en la decoracién de la galerfa
del claustro adosada a la iglesia y a las portadas.*® A partir del esquema compositivo y ornamental
de portadas como la de Fillols se generé la idea de una llamada escuela de Lleida cuya irradiacién
alcanza conjuntos de una amplia 4rea que incluye también conjuntos aragoneses. Asi, los ventanales
de la ampliacién de la iglesia de una fundacién real como el monasterio de Sigena, reflejan sin duda
los esquemas y los repertorios tan desarrollados en Lleida.

La amplitud monumental de estas portadas nos remite a algunos conjuntos languedocianos,
tales como la portada meridional de la antigua catedral de Saint-Nazaire de Carcasona o la occi-
dental de Notre-Dame du Bourg en Rabastens. Sin duda, la solucién adoptada en las portadas de
la seo leridana fue exitosa, pero fue objeto también de una evolucién, de variantes e incluso de
imitaciones, muchas de las cuales incluyen una figuracién que responde a fechas avanzadas y que,
si se hubieran analizado de un modo individual, se habrian incluido dentro del gético. Fuera de la
seo leridana, hay que recordar la portada de Santa Maria de Solsona, que muestra una adaptacién
de los esquemas leridanos a algunos repertorios que forman parte de la propia tradicién marcada
por el claustro, al que nos hemos referido anteriormente.

Pero la obra que mejor refleja el nivel de monumentalidad y de espectacularidad que podian
alcanzar esta tipologfa de portada es la de Santa Maria de Agramunt (en la comarca de Urgell). Este
conjunto es una obra maestra donde se atinan los repertorios de cintas o tallos con figuracién con
los motivos de cardcter geométrico de las arquivoltas con la inclusién de temdtica historiada en los
capiteles de las jambas. Sin embargo, el elemento mas singular consiste en el grupo escultérico de
la clave de la arquivolta interior, con la Virgen con el Nifio combinada con la Anunciacién a Marfa
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y la Epifanfa. Una inscripcién permite fechar, por lo menos este grupo, en 1278,°° lo que propor-
ciona un marco avanzado, si se comparan estas esculturas con la figuracién de las arquivoltas. De
hecho, una buena parte de las portadas que en su momento fueron englobadas dentro de la llamada
“escuela de Lérida", se caracterizan por unas férmulas estilisticas equiparables a lo gético y que, por
tanto, deben de obedecer a una cronologia avanzada dentro del siglo xiiI, como sucede en el caso de
la portada de Gandesa. Cabe decir que este fenémeno es perfectamente claro en obras del 4mbito
aragonés, com en la portada de San Miguel de Foces, donde los esquemas compositivos propios de
Lleida se combinan con temas vegetales asociables al gético.”!

Este capitulo debe conducirnos a otra cuestion, la de la amplia cronologfa otorgada al romé-
nico en Catalufia a lo largo del siglo Xl y, por otro, la asociacién de una produccién técnicamente
tosca, obra de artifices mediocres, que tiende a la esquematizacién a un concepto de roménico
arcaizante o popular. Algo parecido ha sucedido en obras de etapas precedentes, cuando obras
fechables a principios del siglo X, de factura tosca y sencilla, se han confundido como obras
prerroménicas. Todo ello ha contribuido a que algunas obras claramente fechables hacia el dltimo
tercio del siglo X1 y clasificables ya como géticas se hayan definido como romdnicas. M4s alla de
las controversias sobre la terminologfa, en las que no creemos oportuno ahora entrar, la atribucién
al romdnico de una serie de obras muy tardias ha encaminado hacia una desproporcionada prolon-
gacién de lo romdnico, tanto en la escultura pétrea como en la misma talla en madera. Incluso hay
ejemplos en los que la cronologfa fiable de los ejemplos sobrepasa la época medieval.

LA TALLA EN MADERA

Es sabido que Catalufia ha conservado una gran cantidad de obras talladas en madera y po-
licromadas de la época romdnica, con un nivel de calidad y un grado de variedad tipolégica y
estilfstica. Su estudio se ha centrado sobre todo en cuestiones relacionadas con las tipologias y su
significacion, y en su clasificaciéon en tendencias estilisticas y talleres. Sin embargo, en las dltimas
décadas se ha ampliado el campo de estudio para ahondar en el problema de su funcién y su papel
en el culto y la liturgia. Ademds, las restauraciones y los estudios llevados cabo sobre sus materiales
constitutivos y sobre aspectos técnicos también estdn proporcionando resultados determinates para
su conocimiento.” En el momento de abordar su estudio, hay que tener en cuenta la ausencia gene-
ralizada de referentes cronolégicos claros (con alguna excepcién que trataremos mds adelante), su
enorme diversidad tipolégica, compositiva, iconogréfica y estilistica, que han dificultado establecer
una clasificacién satisfactoria para una parte importante de las obras conocidas.

Hay que afiadir, desde el punto de vista critico, que queda atin por establecer una periodiza-
cién basada en las distintas modalidades y en su evolucién, asi como una neta delimitacién entre
las obras clasificables como romdnicas y aquellas que pertenecen a fechas mas avanzadas y que
parecen haber seguido esquemas compositivos asociados con las formas tradicionales.®® En este
desajuste han intervenido varios elementos: el primero, es la dificultad de establecer una secuencia
clara entre las piezas datadas en el siglo il que en Catalufia, en conjunto, se han relacionado més
con el roménico que con las transformaciones del 1200 y los inicios del gético; en segundo lugar,
interviene el tépico que alguna tipologfa muy propia de la época es igualmente exclusiva de la mis-
ma, tal y como se detecta cuando se tratan determinadas imagenes de la Virgen con el Nifio; hay
extendido un tépico segtin el cual se asimila la plastica romdnica a unas formas geometrizantes y
rigidas, lo que ha llevado a clasificar obras muy toscas y de escasa calidad como roménicas, cuando
en realidad pertenecen a fechas posteriores a mediados del siglo xii.

Ciertamente, los puntos de referencia son aparentemente débiles y, ademds, las diversas mo-
dalidades atafien no solo variantes cronolégicas sino también territoriales, sea en Catalufia, en el
mundo hispénico en su conjunto, o en Europa en general. Sin embargo, hay tres obras que pue-
den datarse con precisién y que aportan puntos de referencia muy valiosos de cara a los ejemplos
analogos. En primer lugar, el Cristo del 1147, datable desde la restauracién de 1952, momento en
que fue descubierto un reconditorio que contenfa varios paquetes de reliquias y dos fragmentos
de pergamino, uno de los cuales alud{a a la consagracién de la imagen del afio 1147;>* en segundo
lugar, la Virgen de Sant Cugat del Valles, fechada habitualmente en la segunda mitad del siglo
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Xl hasta que una restauracién de 1989, dos pergaminos descubiertos en el reconditorio, abierto
entonces, citaban su consagracién el afio 1218, y finalmente, un punto de referencia méas tardio
lo proporciona el Descendimiento de Sant Joan de les Abadesses, fechado en 1251,°° conjunto que
plantea los dificiles limites entre el arte romdanico y el arte gético, y en cierta medida actia como
pieza bisagra, cerrando los estudios generales sobre la escultura en madera del romanico y, también,
abriendo aquellos dedicados a la imaginerfa del gético.””

Uno de los puntos de interés de la historiograffa ha sido el de relacionar la escultura con otras
técnicas artisticas. En primer lugar, desde la idea de que una parte de la produccién en madera
policromada, acompafada o no de elementos en estuco y de corladura, puede entenderse como
una versién modesta en relacién con obras trabajadas con materiales preciosos, especialmente re-
cubrimientos de oro y plata y aplicaciones de piedras preciosas. As{, se ha recurrido a las noticias
documentales alusivas a frontales de altar, retablos, cruces y otros tipos de objetos trabajados en
oro y plata en centros catedralicios y mondsticos,”® de los cuales no se ha conservado mds que la
descripcién del frontal de la catedral de Girona.”® De esta misma sede procede una imagen de la
Virgen con el Nifio que estuvo recubierta de metal precioso.®® La fisonomia actual del conjunto
estd marcada por el tono oscuro de la madera de boj, material que también sirvié para elaborar
las cubiertas de un evangeliario del mismo tesoro.®' Pero esta superficie actuaba como alma del
revestimiento metalico que conferfa a la imagen un aspecto lujoso, rico en reflejos, que contrastaria
enormemente con la actual apariencia sobria dominante. En este sentido, conviene recordar que
diversos ejemplos europeos recubiertos de metal disponfan también de un trabajo muy preciso en la
madera, como se observa en la Virgen de Hildesheim, fechada a comienzos principios del siglo xI.
A pesar de ello, la imagen ha sido considerada més en los trabajos sobre la escultura en madera que
en los de la orfebreria, quizds a causa de la excelente calidad de su talla, que incluso hizo buscar al-
gunos paralelismos en la escultura de las primeras fases del claustro de la catedral gerundense.® De
nuevo en Catalufia, hay que recordar las imdgenes recubiertas de estafio, posteriores, en concreto
la llamada Virgen de la Victoria, en Tuir (Rosellén),®® y la de Plandogau (Pallars),** pertenecientes
a un grupo mas amplio centrado particularmente en la zona del Massif Central francés, La existencia
de estas imdgenes (a las que quizds habria que afiadir un tercer ejemplar de la antigua coleccién
Vallin) puede derivar de los vinculos existentes con la regién de Auvernia y los caminos de pere-
grinacién relacionados con el culto mariano. Ademds, el origen de las obras puede aportar datos o
indicios muy sugerentes sobre los talleres donde se produjeron y sobre el mecanismo a través del
cual habrian llegado a Catalufa.

Las tipologias de imdgenes

Si bien las aplicaciones técnicas de la madera en los elementos decorativos y de mobiliario de
las iglesias van mucho maés alld de lo que son estrictamente los trabajos escultéricos (revestimien-
tos y policromia incluidos),®® en estos momentos nos interesan las imagenes y algunas muestras de
mobiliario litirgico. En general, podemos aceptar que las tipologfas desarrolladas en la Catalufia
de los siglos Xi1 y Xill se corresponden con las habituales en el contexto general del roménico,® con
una serie de particularidades y excepciones. Las imagenes de la Virgen con el Nifio y los crucifijos
estan entre los tipos que han conservado un nimero importante de ejemplares, con unos méargenes
de variedad notables desde todos los puntos de vista. A estos, hay que afiadir los grupos del descen-
dimiento de la cruz, los calvarios y algunos ejemplos de imagen del Cristo en majestad, llamadas
también del “Salvador”. En otro orden de cosas, hay que afiadir los frontales de altar y retablos rea-
lizados con tallas aplicadas asi como otros elementos del mobiliario, en los que de hecho estarfan
integradas muchas de las imdgenes que actualmente conocemos fuera de contexto, asi como los
baldaquinos o los asientos que en ocasiones cuentan con decoracién esculpida.

Entre los crucifijos, su estudio ha partido basicamente de la distincién entre varias modalida-
des, que se sitdan entre el Christus triumphans —en Catalufia asociada a las llamadas Majestats—, y el
Christus patiens, o Cristo sufriente,” a los cuales caben afiadir los llamados grupos del Calvario y los
del Descendimiento de la Cruz.

Dentro de la modalidad del Cristo triunfante, la presencia de una serie amplia y coherente
de Majestats es uno de los factores que distinguen Catalufia respecto de otras regiones europeas y



]34/ LA ESCULTURA ROMANICA EN PIEDRA Y EN MADERA

Majestat Batlls (mediados del
siglo xi1). Foto: ©MNAC-Museu
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del mundo hispénico. El punto de conexién mas significativo es la regién de Toscana, dadas las
analogias tipolégicas con el célebre Volto Santo de Lucca, objeto de gran devocién y entendido
como reconocido prototipo, y otras tallas del entorno.®® Raramente se han conservado in situ y, por
tanto, es dificil restituir su contexto original, aunque algunas de ellas han conservado figuracién e
inscripciones en las cruces, que aportan indicios significativos. Entre los casos mas sobresalientes
citaremos en primer lugar una de las escasas imdgenes roménicas de este tipo que aln son objeto
de culto, la Majestad de Beget,* que presenta los componentes caracteristicos que definen el Cristo
triunfante: la tdnica, los brazos en horizontal y la actitud solemne y mayestatica, sin expresar el do-
lor del sufrimiento. Pertenecen al mismo grupo la Majestad Batll6,” la Majestad de la Trinitat o de
Bellpuig (Rosellén), entre otras. Aunque la datacién de algunas de estas imdgenes debe ser revisada
y podrfan pertenecer a fechas més avanzadas que las décadas centrales del siglo XlI, su presencia se
detecta basicamente en la zona nororiental de Catalufia,”" desde el Rosellén y la Cerdanya hasta el
entorno de Barcelona, donde destaca un ejemplo tan singular como el de la Majestad de Caldes de
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Montbui, en el Valles.” También se localizan algunos ejemplos dentro de los limites del obispado
de Urgell, como lo muestran la Majestad de Organya,”® o como es visible en el conjunto de Sant
Joan de Caselles (Andorra), en una modalidad técnica y un marco diferentes, donde la imagen
de un Cristo triunfante trabajada en estuco es acompafada de las figuras pintadas de Longinos y
Estefatén.”

En cambio, la mayor parte de los ejemplos de Cristo sufriente se localizan en la parte noroc-
cidental del ambito cataldn, en especial aquellos pertenecientes plenamente al siglo xi1.”” En todo
caso, su composicién y su caracterizacién se inscriben generalmente dentro de la tradicién europea.
Entre ellos destacan el Cristo del 1147, ya citado anteriormente, el Cristo de Salardd,” asi como
el de Cubells.”” En ocasiones se han intentado plantear vinculos entre las tipologfas y los aspectos
iconograficos de la ilustracién de manuscritos y las imédgenes en madera, en una via que conviene
desarrollar mas ampliamente. En este sentido, es sugestiva la comparacién entre algunas de estas
imagenes y la ilustracién de Cristo en la cruz del Te igitur del Liber Misticus, cédice atribuido al es-
critorio de la Seu d'Urgell y que debié llegar a la iglesia andorrana de Sant Roma de les Bons con
motivo de su consagracién en 1164.7

Entre estas dos modalidades se ha intentado distinguir una tercera, llamada de las “majestades
desnudas”,” que puede ser paralelo a numerosos ejemplos italianos asociados a la idea del Christus
Crucifixus vigilantes, definido a partir de ejemplos italianos como el de San Leonardo di Siponto.®
Se inscribe igualmente como el Christus Patiens en la tradicién carolingia, cuenta con ejemplos que,
aparentemente, se distribuyen por diversas zonas de Catalufia, en distintos formatos: desde las am-
plias dimensiones y actitud solemne de la llamada Majestad de la Portella (desaparecida),®' el méas
moderado de Ix (Cerdanya),® hasta el mds monumental de Cabdella (Pallars),® este tltimo datable
probablemente en un momento muy avanzado del siglo xiii. Esta variante desvela la necesidad de
profundizar en su estudio mediante el andlisis de los atributos y la indumentaria, dada la dificultad
de determinar referencias cronolégicas.

También se ha determinado una serie aparentemente mdas esporadica, la de los llamados calva-
rios, en el que ademds de la figura del crucificado, aparecen estatuillas aplicadas a los extremos de
los brazos de la cruz: Maria y san Juan Evangelista en el travesafio, mientras que los pies aparece,
cuando se ha conservado, Adan resucitando. El ejemplo paradigmdtico de este tipo en Catalufia
es el llamado Calvario de Tragé de Noguera.®* Pero la definicién de estos grupos ha ido siempre
ligada a la presencia de las tallas aplicadas cuando, en realidad, hay diversos ejemplos del Cristo
sufriente, clasificados siempre como tales, que presentan pintadas en la cruz las imégenes de Marfa
y Juan, de Adan resucitando. Esta constatacién nos invita a replantear la definicién y clasificacién
de algunas obras a través de criterios basados exclusivamente en la técnica utilizada, tal como su-
cede, por ejemplo, con el ya mencionado Cristo de Salardd.

En realidad, nos encontramos ante tipologfas materializadas mediante recursos técnicos di-
versos, sea la talla en madera, policromada, la pintura aplicada sobre las partes planas, a veces en
contacto con obras de metalisteria, en general, orfebreria, esmaltes. De hecho, el interrogante
deberfa de plantearse en el motivo de la eleccién de una opcién u otra. Una escala diferente viene
marcada por lo que permite deducir la imagen de un san Juan en Roda de Isdbena, sus dimensiones
nos sittan de nuevo al nivel de los conjuntos del Descendimiento de la Cruz, como los del casi ve-
cino valle de Boi; siempre se asocié al crucifijo desaparecido en 1936, de manera que parece haber
formado parte de un calvario de tamafio mas monumental, al modo de los que se desarrollardn mas
adelante, en fechas avanzadas del siglo xil y con un tratamiento mas monumental y dramético, en
consonancia con el desarrollo de estos temas en la estatuaria del gético.*

Los grupos de imagenes de los Descendimientos de la Cruz completan esta visién de las ta-
llas relacionadas con la Pasién de Cristo y aportan, en el caso de Catalufia, una de las tipologfas
maés singulares y controvertidas. Esto atafie especialmente a los tres grupos procedentes del valle
de Bof, en concreto los de Erill la Vall, Santa Maria de Taiill y la Natividad de Durro, sin olvidar
que existié un conjunto soberbio en el valle de Aran, si nos atenemos a las proporciones y a la
calidad del impresionante torso conservado del Cristo de Mijaran. A diferencia de los otros grupos
conocidos, como los del centro de Italia, o las representaciones pictéricas y escultéricas aplica-
das a la arquitectura, las de la ilustracién de manuscritos, etc, se componen de siete personajes,
siendo la diferencia respecto a los demds la presencia de Dimas y Gestas, los dos ladrones, en los
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Descendimiento de la Cruz de Erill la
Vall. Tallas de la Virgen y san Juan
(segunda mitad del siglo xi).
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extremos de la composicién.®® En lineas generales las opiniones para la datacién de los conjuntos
se han balanceado entre dos puntos de vista. En primer lugar, se proponia una cronologia alta en

el siglo xi1, basada en las analogias existentes en la indumentaria entre las figuras de Marfa de los
descendimientos y la de las pinturas del dbside de Sant Climent de Taiill, del entorno del 1123.%”
Junto a este parecer, que admite la continuidad del grupo en obras y dataciones mds avanzadas, ha
habido una opcién que aportaba una cronologfa més baja, entre la segunda mitad del siglo X1y, en
algtn caso, el siglo xii. Esta dataciéon también quedarfa justificada al haberse vinculado estos gru-
pos con la lucha contra el catarismo.®® En este debate también hay que considerar, l6gicamente, el
otro ejemplo conocido y compuesto nuevamente con siete personajes, el Descendimiento de Sant
Joan de les Abadesses, llamado Santissim Misteri, que como hemos dicho mds arriba puede datarse
en 1251. Si bien desconocemos cudl fue la composicién de otros conjuntos de los cuales solo se
conserva la talla de Cristo, es interesante constatar que desde el valle de Bof hasta el entorno de
Ripoll, se produce una continuidad en esta tipologia, que quizds podamos atribuir a los vinculos
que existieron entre ambas regiones desde el siglo xI.

De Santa Maria de Taiill también provienen dos tallas que formaron parte de un grupo de la
Visita de las Mari{as en el Sepulcro y cuya presencia debe de asociarse a la de los Descendimientos.®
Algunos detalles de la indumentaria coinciden con los de las figuras de Maria de los descendimien-
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tos, mientras que su estilo se aproxima claramente a las formas modeladas del Cristo de Mijaran. En
todo caso, tanto los Descendimientos como este grupo de la Visitatio Sepulchri deben de plantearse
en relacién con la liturgia estacional y con aspectos vinculados al teatro littrgico.” Aparte del de-
sarrollo teatral de los grupos, puede servir como muestra la imagen de Cristo del Descendimiento
de Santa Maria de Taitill, posterior a las de Erill y Mijaran, con los brazos articulados. Este aspecto
nos sitda también en su papel en el teatro litdrgico y, por tanto, su adaptacién a nuevas vertientes
del drama en fechas més avanzadas.”!

El notable conjunto de imagenes de la Virgen con el Nifio (o marededéus), presenta una gran
variedad de modalidades compositivas e iconogréficas, a lo que hay que afadir las diversas series
estilisticas que se cifien a zonas o regiones concretas, para las que a menudo todavia hay que preci-
sar su datacién. En todo caso su iconograffa y composicién se sitdan dentro de la imagen de Marfa
entendida como Sedes Sapientiae, es decir, como Trono de la Sabiduria, tal como ya hemos comen-
tado con la imagen de la catedral de Girona. Asi fueron abordadas, en su momento, las series de
tallas del Rosellén, la Cerdanya y el Conflent, estudiadas de acuerdo a un criterio que las engloba
genéricamente en la escultura en madera en Francia.”? Desde el punto de vista de los atributos, los
gestos de los dos personajes, su indumentaria, hay una cierta diversidad, que atin debe ser estudia-
da detenidamente.” Pero generalmente los ejemplos se caracterizan por composiciones marcadas
por la frontalidad, una cierta rigidez y una tendencia a las expresiones severas de sus personajes.
No obstante, algunas ejemplos probablemente avanzados cronolégicamente presentan una com-
posicién distinta a la mé4s habitual, con la posicién del Nifio mé4s dindmica, girado hacia un lado,
entre los que cabe destacar la Virgen de la Seu d'Urgell y la de Santa Coloma de Andorra. Quizas
en esta linea se situaba también la Virgen del Claustro de Solsona, fuera o no desde el inicio una
imagen de culto o una escultura arquitecténica. Su posicién, con la imagen del Nifio orientada ha-
cia su derecha, inclinada respecto al eje marcado por Marfa, nos sitian ante un planteamiento que,
precisamente, se acerca a los ejemplos del obispado de Urgell, al que Solsona pertenecia durante
la Edad Media.”*

En este panorama en el que a menudo conviene determinar posibles modelos o prototipos,
sobresale una ausencia: algunas descripciones antiguas citan la Virgen de Ripoll, que habria jugado
un papel significativo, si nos atenemos a la calidad y representatividad del monasterio y al hecho de
haberse convertido en un importante objeto de culto que con el tiempo debié sufrir algunas trans-
formaciones.” A pesar de que incluso podriamos dudar de que la imagen que fue maltratada y que
desaparecerfa en 1835 fuera la romdnica, los testimonios gréficos y escritos de la misma son bastan-
te sugestivos, y se detecta una relativa coincidencia entre el sello del monasterio que se ha utilizado
como referencia y una descripcién del siglo Xvil, con un esquema que posiblemente la apartarfa
de los planteamientos compositivos frontales y rigidos de las imagenes de la Sedes Sapientiae, y que
la acercarian, en cambio, al de la Virgen del Claustro de Solsona, que comentédbamos mds arriba.
Esquema, ademds, que sin ser idéntico ofrece puntos de contacto con el de la representacién de la
Virgen entronizada en un cédice ripollés del siglo x1.°° No obstante, la composicién de imagenes
romanicas de centros que dependieron de Ripoll, como la de Montserrat, muestran la composicién
frontal, con la Virgen entronizada, que por otro lado aparece en el relieve en yeso descubierto a
raiz de las obras de restauracion del claustro ripollés. De este modo, es interesante replantear cual
pudo ser la difusién de la imagen de Ripoll y aproximarse a cual pudo ser su fisonomfa inicial.

Aparte de las tallas de la Virgen, hay algunas imagenes del Cristo o de santos aparentemente
aisladas, en actitud mayestdtica y composicién rigida y frontal. Es el caso de alguna talla del Cristo
entronizado, llamada también del “Salvador”, en especial el Sant Salvador de Vedella (cerca de
Berga),”” o de alguna imagen de santo obispo.”®

En otro orden de cosas, es importante hacer referencia a los elementos muebles utilizados en el
altar que se organizaban entorno a la imagen de la Virgen, que debfan componer ediculos o peque-
flos retablos.”® En este sentido, hay que tener en cuenta algunas tallas aisladas de la Virgen tratadas
con un espesor muy escaso que debieron pertenecer también a frontales de altar de organizacién
similar a los anteriores. Asi, se han conservado suficientes testimonios como para dar entidad a
la idea de la existencia de pequefias estructuras arquitecténicas situadas sobre el ara, a modo de
ediculos, que suponian la presencia de diversas imdgenes y que podian incluir varias escenas.'® Los
ejemplos mds sobresalientes son el ediculo de Sant Marti d'Envalls, a Angostrina (Cerdanya)®' y
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el de Sant Martf Sarroca (Penedes).' Todo ello, debe hacer pensar en cuél pudo ser la disposicién
de algunas de las tallas, especialmente las de la Virgen con el Nifio, ya que pricticamente todas
han llegado hasta la actualidad totalmente descontextualizadas en relacién con su presentacién
originaria. Los dos ejemplos mencionados tienen que hacer pensar que muchas de las imdgenes
aparecfan resaltadas simbélicamente por una estructura, a modo de baldaquino.

Talleres y tendencias: algunos ejemplos significativos

Hemos dicho anteriormente que a menudo los historiadores del arte han intentado ordenar es-
te panorama complicado agrupando las obras por tipologias, estilos y épocas, tal y como hizo Josep
Gudiol Ricart quien, mediante criterios basados en las analogfas formales y tipolégicas establecié
la idea de la existencia de una serie de talleres.'® Asi, la idea de la existencia de talleres en Ripoll,
o bien en Girona, la Seu d'Urgell, partia de la posibilidad de que estos talleres estarian localizados
en grandes centros mondésticos y catedralicios. También asi nacia la idea de un taller situado en el
valle de Bofi (Porter), de la Ribagorza (Gudiol) o de Erill (Bastardes), en relacién con el grupo de
los descendimientos de la cruz del valle de Bof, en los que hay que incluir piezas otras tipologfas,
especialmente crucifijos y tallas aplicadas a frontales de altar.'™ El estilo de las tallas que conforman
los grupos del Descendimiento de la Cruz nos obligan a plantear el origen del taller, en el que pare-
ce primar la idea de su cardcter excepcional, su originalidad. La tendencia a las formas expresivas y
abstractas, las exageraciones y estilizacién de los rasgos de piezas como el Cristo de Mijaran no se
alejan tanto de obras del entorno meridional del romanico, en un sentido genérico. Asf, hay detalles
como el alargamiento del bigote, el planteamiento de la barba y la cabellera que estarfan de acuerdo
con obras del primer tercio del siglo xi, como el pértico de Moissac. En este mismo sentido, son
sugerentes las analogias entre los pliegues aplanados de la figura de san Juan del Descendimiento de
Erill la Vall y la representacién del profeta Jeremias del parteluz de Moissac.'® En cambio, el sen-
tido del volumen y las proporciones de algunas de las figuras pueden aproximarse a producciones
escultdricas avanzadas, datables en torno al 1200: las figuras de Marfa y Juan del Descendimiento
de Erill la Vall se caracterizan por una cierta esbeltez, en una apariencia que viene reforzada por
el encogimiento de la tdnica a la altura de la parte inferior de las piernas y el su ensanchamiento al
nivel de los pies. Los extremos que hemos comentado muestran la complejidad del analisis de las
tallas, y plantean evidentemente la validez de la comparacién estrictamente estilistica, se trate de
los descendimientos o de piezas de otros tipos o de otras zonas. Se plantea, asi, la cuestién de la
vigencia de determinadas férmulas compositivas y estilisticas, técnicas. Y siguiendo en la cuestién
de los descendimientos de la Ribagorza y del valle de Aran, cabe preguntarse a qué responde el
hecho de que obras datables en la segunda mitad del siglo X1l como el crucifijo de Perves (Pallars)!'*
presenten puntos de relacién claros con las obras anteriormente mencionadas. En la dificil tarea de
determinar la localizacién del taller o talleres responsables de tal produccién, hemos de tener en
cuenta cudl pudo ser realmente el papel de los promotores de la regién.'"”

Para la datacién y agrupamiento de las tallas de la Virgen ha habido intentos muy sugestivos.
Una de las series de imdgenes de la Virgen con el Nifio agrupa ejemplares de la zona de la Cer-
danya y, en un sentido mas amplio, del obispado de Urgell. El ejemplo mas importante es el de
Ger,'*® que actia como uno de los casos paradigmdticos junto con las de Ix, Bastanist (desaparecida
en 1936), asi como otras localizadas en el Pallars.'® No siempre se han buscado puntos de compa-
racién entre obras de tipologfas distintas, si contamos con excepciones como las ya mencionadas.
Pero si seguimos las pautas que nos proporciona el &mbito de la Cerdanya detectamos analogias de
estilo muy claras entre los rasgos faciales de la Virgen de Ger y el crucifijo de San Marti d'Envalls,
en Angostrina.'"® Por otro lado, creemos que se puede ir més lejos en el momento de interrogarse
sobre el origen de estos talleres: las analogias, de entrada sorprendentes, entre la mencionada pieza
de Ger y la imagen de un dngel de Colonia, relacionado con un grupo de la Visita de las Marfas
en el Sepulcro, pueden abrir nuevas vias de investigacién respecto de la cuestiéon que nos planted-
bamos.!"" Es necesario analizar a fondo cudl pudo ser el papel de centros fordneos en la llegada de
prototipos, de artistas o de férmulas y repertorios técnicos en la eclosién de los primeros talleres
de escultura en madera en Catalufia, tal como sin problemas se ha planteado tradicionalmente con
las escultura arquitecténica. Quizds en algunos casos debamos de aceptar la hipétesis sobre la im-
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portacién de objetos, tal como permiten sospechar las imdgenes de Tuir y Plandogau, relacionadas
con un grupo del centro de Francia, como hemos visto anteriormente.

En una direccién andloga, atin no se han buscado sistematicamente los vinculos técnicos, esti-
listicos y tipolégicos con las obras de las artes suntuarias, fueran trabajadas en metales preciosos, en
marfil u otros materiales. Sin embargo, los intentos de asociar trabajos de escultura en piedra con la
escultura en madera nos conducen de nuevo a las relaciones entre diversas técnicas, en este caso las
escultéricas. Es emblematico el caso de Ripoll, que incluso va més alld y abarca el desarrollo de las
técnicas pictéricas. Por un lado, se han establecido analogias entre los relieves de la portada y los
del frontal de talla de Sant Pere, que hemos citado anteriormente, mientras que también se vio en
la majestad de Sant Joan les Fonts un reflejo del estilo de la Maiestas Domini de la portada ripollesa.!?
La proyeccién de Ripoll afecta ampliamente la produccién pictérica, con obras que se localizan en
puntos marcados por su influencia.''® También en Solsona se ha detectado la vinculacién entre la
célebre Virgen del Claustro y una talla en madera, seguramente perteneciente a un mueble de altar,
atribuible a la misma zona.'"

En la difusién de determinadas soluciones, especialmente en cuanto a modalidades o tipos, hay
que plantearse igualmente sobre el papel de algunas obras marcadas por su prestigio y atraccién
como objetos de devocién, a una escala més reducida que la de ejemplos célebres como el ya citado
Volto Santo de Lucca sobre algunas majestades catalanas. A parte de la desaparecida Virgen de Ripoll
y de la Virgen del Claustro de Solsona, cabe destacar la trascendencia de la Virgen de Montserrat,
que ha sobrepasado la Edad Media; la imagen gozé de devocién a través de los milagros que se
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le atribufan y que durante el siglo xii llamaron la atencién del conde-rey Jaime | el Conquistador
o del monarca castellano Alfonso X el Sabio, quien reflejé algunos de sus milagros en las célebres
Cantigas. Debi6 realizarse entre la segunda mitad del siglo xil y el inicio del siglo X, y sufrié diver-
sas transformaciones y restauraciones.!”” Lo que es interesante remarcar ahora es constatar como
en su entorno se pueden agrupar otras piezas, determinando un circulo que nos sitia también en
Barcelona, en una imagen relacionada con la catedral.''®

El estudio de las obras esculpidas en madera y policromadas en Catalufia tiene que dar todavia
muchos resultados y debe afianzar la calidad excepcional de una parte significativa de las produc-
ciones, como muestran algunas obras que podemos considerar capitales, pero que cuenta también
con un amplisimo repertorio de ejemplos de cualidades, tipos y connotaciones muy diversas. Los
trabajos futuros no pueden prescindir de las aportaciones de la erudicién y de la investigacién del
siglo xx y de sus esfuerzos de conservacién de un patrimonio que en cierta medida es fragil y que
ha sido supeditado a numerosas transformaciones. Més all4 de las valoraciones formales, estilisticas,
compositivas, las investigaciones deben avanzar en dos direcciones: en primer lugar, desde la éptica
de su funcién y significacién, de su papel en los edificios y ante sus espectadores potenciales, para
comprender su papel en el culto, la litdrgia, la voluntad de sus promotores y su ubicacién dentro
del edificio, en segundo lugar, desde su vertiente técnica, mediante el anélisis de sus materiales, de
su policromia y de sus procedimientos.'” Son vias que se complementan y que a estas alturas son
imprescindibles, con el fin de reubicar en el sitio se merece una de las vertientes més relevantes y
variadas del arte roménico en Catalufia.
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pp. 137-163; CaMPs 1 SORIA, Jordi ,“Imégenes para la devocién. Crucifijos, descendimientos y virgenes en la
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de Catalunya, Barcelona, 1992, pp. 154-156.

7t Cook, Walter William Spencer y GupioL RICART, José, Pintura ¢ imagineria romdnicas, op. cit., p. 285. En un sentido
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DurLIAT, Marcel, “La signification des Majestés...", op. cit., pp. 84-86.
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CravieroL CARRERA, Anna Maria, "El Crist Majestat de Salardd”, Rescat. Butlleti del Servei de Restauracié de Béns Mobles,
3 (1997), pp. 4-6.
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