Imagineria gotica de los siglos XIII y XIV en los
valles del Tera y de Vidriales (Zamora):
El Crucifijo y el Calvario

RUBEN FERNANDEZ MATEOS"

Dentro del apasionante mundo de la escultura gética espafiola de los siglos XIII y
X1V, caracterizado por los grandes conjuntos escultdricos ubicados en las portadas de
iglesias y, preferentemente, de catedrales, es también muy interesante el capitulo dedica-
do a la imagineria. Esta variante escultrica tuvo un gran desarrollo a lo largo de ambas
centurias, viniendo a continuar la tradicion roménica anterior, en donde se habia comen-
zado a generalizar desde el siglo XII'.

El rasgo que distingue este tipo de imdgenes frente a la escultura monumental (la que
se ubica en el marco arquitectonico), es su cardcter de figuras exentas destinadas para el
interior del templo, exactamente para las capillas, con el fin de que sean el centro a donde
se dirijan las oraciones del fiel.

La temadtica habitual en la imagineria de la decimotercera y decimocuarta centuria es
la de Cristo crucificado, ya sea sélo o con la Virgen y San Juan formando el conjunto co-
nocido como Calvario, y la de la Virgen con el Nifio. A lo largo del siglo XIII el repertorio
iconogréfico se verd incrementado con otras escenas, como por ejemplo la Anunciacion,
pero especialmente con diversas imdgenes de Santos?.

Desde el punto de vista formal, durante el siglo XIII la escultura va evolucionando
desde presupuestos todavia romdnicos, como los plegados geométricos o la anatomia
esquemadtica, para pasar a formas mds naturalistas e idealizadas que penetrardn a la si-
guiente centuria, hasta llegar a formas dolorosas y patéticas en el segundo tercio del XIV,
en el caso de los crucifijos. En lineas generales este va a ser el panorama evolutivo de la
imagineria en Castilla y Ledn. Sin embargo, en algunas provincias vemos como existe
una arraigada tradicién de los modelos romdnicos anteriores, perdurando estos estilemas
en obras que se pueden catalogar en el cambio de siglo. Este es el caso de provincias
como Zamora o Leon, tal y como veremos en las siguientes lineas.

“ Fundacion Santa Maria la Real - Centro de Estudios del Romdnico. Mi agradecimiento mas sincero a
Fernando Regueras por animarme a escribir en esta revista de estudios de Benavente y sus tierras.

" ArA GiL, CLEMENTINA JuLIA: “Escultura” en Arte Gdtico, Historia del Arte de Castilla y Leon, Tomo 111,
Valladolid, 1995, p. 274

2 Ara GIL, CLEMENTINA JuLia: “Escultura”, op. cit., p 274.
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LA IMAGINERIA DE LOS SIGLOS XIII Y XIV EN LOS VALLES®

Los valles del Tera y de Vidriales se encuentran ubicados en la parte norte de la
provincia de Zamora, dentro de la comarca denominada como Benavente y los Valles,
perteneciendo eclesidsticamente a la didcesis de Astorga.

Debido a la gran dificultad que desentrafia conocer la autoria de un escultor o taller
dentro del dmbito de la imagineria medieval, haremos el estudio conforme a los tipos
iconograficos*, que son los habituales de la época, como ya apuntamos arriba, y que en
esta primera entrega dedicaremos al Crucifijo y al Calvario.

La nota comiin a todas estas piezas es el rasgo marcadamente popular que presentan,
como suele ser habitual en este periodo, que, unido a repintes de épocas posteriores, afean
y distorsionan las imdgenes dificultando su estudio.

EL Cruciriio

Dentro de los valles del Tera y Vidriales
nos encontramos con cinco tallas que pre-
sentan la iconografia de Cristo crucificado.

- Cristo de la Salud de Fuente Encalada

En el lado de la epistola de la iglesia de
El Salvador de Fuente Encalada, se conser-
va el crucifijo con los rasgos mds arcaicos
de toda la zona. Este se ubica dentro de la
hornacina lobulada de un retablo que por sus
formas, de lineas rectas, con columnas en-
torchadas y decoracion de piedras y gallones
en el entablamento, podemos fechar en la
primera mitad del siglo XVII, aunque parece
haber recibido afiadidos ornamentales en el
XVIII, como denotan las rocallas laterales y
el remate superior. Debido a la adecuacion al
marco de la escultura y a la Jerusalén pintada
en el fondo de la hornacina, podemos asegu-
Lam. 1. Cristo de la Salud de Fuente Encalada. rar que este retablo fue concebido desde un
principio para albergar la talla de este Cristo.

3 Con motivo de mi trabajo de investigacién perteneciente al segundo afio de los cursos de doctorado, con el
que obtenia el Diploma de Estudios Avanzados (D.E.A.), titulado La escultura Romanista en los Valles del Tera
y de Vidriales (Zamora), presentada en el Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Valladolid
en Septiembre de 2007, pude reparar en una serie de esculturas géticas que me han servido para configurar este
primer estudio.

4 Para la composicion de este trabajo hemos seguido los patrones establecidos por Julia Ara en su més que
célebre obra ARA GIL, Clementina Julia: La escultura gotica en Valladolid y su provincia. Valladolid, 1977. Si
bien, no siempre se pueden seguir al pie de la letra, puesto que a veces se mezclan unos tipos con otros.
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Centrdndonos en la imagen gética, podemos ver la representacién de Cristo muerto
en la cruz, sujeto con tres clavos y con la cabeza ladeada hacia la derecha (Lam. 1). Es de-
cir, que nos encontramos ante un nuevo concepto iconografico de la figura del crucifica-
do. Se ha dejado la imagen hierdtica y solemne del romdnico, en detrimento de los rasgos
naturalistas y dolorosos que imprime el nuevo estilo, seguramente influenciados por los
escritos de San Francisco. Con ello se estd remarcando la condiciéon humana de El Sal-
vador, a la vez que se busca un sentimiento de compasion y de arrepentimiento en el fiel.

Aun siendo gética, son muchos los convencionalismos romdnicos que podemos
contemplar todavia en esta talla. De este modo, el tratamiento esquemdtico de las cos-
tillas, la planitud del cuerpo, el modelado y simetria del cabello y la barba, asi como la
utilizacién de la hoy mutilada corona real’, sustituida por una postiza de cuerdas trenza-
das con espinos, atestiguan lo dicho (Lam. 2).

Igualmente el perizonium presenta unas formas que tienen su origen en la imagi-
nerfa romdnica, aunque sus pliegues abultados responden y denotan una estética mds
avanzada. Asi pues, la manera de disponer el pafio de pureza -que ocupa desde la cadera
hasta las rodillas- manteniendo la parte superior del mismo recta, con una caida hasta las
rodillas por delante y prosiguiendo en longitud por detrds, dando a toda la prenda una
sensacion de rigidez, nos indican nuevamente que se han seguido unas soluciones arrai-
gadas en el pasado romdnico. Desde el centro de la parte superior del perizonium, surge
un plegado de forma tubular muy caracteristico,
acabado en unas ondulaciones. Del mismo lugar
se originan el resto de plegados que van hacia
los laterales formando un abanico de concavida-
des, que demuestran un tratamiento artesanal por
parte del entallador que ejecutd esta imagen. A
ambos lados de la cadera, encontramos una vez
mds plegados tubulares, y exactamente desde la
izquierda del Cristo nace otro plegado, de factura
gruesa, que va adquiriendo una curvatura hasta
llegar al inicio de una de las ondulaciones del
plegado tubular central.

Toda esta exposicidn descriptiva sobre la
organizacion del perizonium tiene una razén de
ser, y es la de poder compararla con otras piezas
de origen zamorano que muestran unas simila-
res caracteristicas. De esta manera, encontramos

W | relaciones con los crucificados de Mombuey®,
Lém. 2. Cristo de la Salud. Detalle de o Fermoselle’ y dos que se conservan en el Museo
cabeza. Mares de Barcelona®. En todos ellos vemos como

3 Es visible parte del arranque de la diadema de la corona.

© Navarro TALEGON, Jost: “Cristo Crucificado” en Encrucijadas, Las Edades del Hombre, Astorga, 2000,
pp- 311-313.

7 GOMEZ-MORENO, MANUEL: Catdlogo Monumental de la provincia de Zamora (1903 — 1905). Madrid, 1980
[1927], vol. 1 p.282 y vol. II, lam. 314.

8 ARA GIL, CLEMENTINA JuLIA: “Crist crucificat” en Fons del Museu Frederic Marés/I, Cataleg d escultura i
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el perizonium sigue un mismo esquema compositivo, con el caracteristico plegado tubu-
lar acabado en formas onduladas que surge de la parte central, y con un plegado que nace
desde la cadera izquierda hasta enlazar con el inicio de una de las ondas del mencionado
plegado tubular. La tnica diferencia existente es el nudo que se origina justo en el centro
del pafio de pureza, que en Fuente Encalada no aparece.

Ademds del perizonium, aparecen otros rasgos que son comunes a todas estas piezas.
Asf, el tratamiento esquemadtico de la anatomia, el aplastamiento corporal y las formas del
cabello y la barba, muestran unos patrones idénticos basados en la estética romanica. Res-
pecto a la corona, s6lo el crucificado de Mombuey® —localidad que pertenece, al igual que
Fuente Encalada, a la didcesis de Astorga— presenta restos de haber llevado una corona
real, del mismo modo que podemos apreciarlo en el Cristo de la Salud. Los demads tienen
ya corona de espinas, elemento de clara raigambre goticista.

En cuanto a su composicion, el Cristo de Fuente Encalada muestra un leve movimien-
to hacia la derecha, que dista mucho de la contorsion de los Cristos de Fermoselle, Mom-
buey y uno de los del Museo Mares, que parecen remitir a modelos de crucificados de la
pintura italiana'. Presenta los brazos por encima de la horizontal, un poco flexionados por

Lam. 3. Cristo de la Salud de Fuente Encalada. Detalle.

pintura medievals, Barcelona, 1991, pp. 396 y 397. MELERO MONEO, MAR{A Luisa: “Crist crucificat” en Fons del
Museu Frederic Marés/l, Cataleg d’escultura i pintura medievals, Barcelona, 1991, pp. 397 y 398.

 Navarro TALEGON, JosE: “Cristo Crucificado”, op. cit., pp. 311-313.

10 El referente debe buscarse en imédgenes de crucificados italianos de influencia bizantina, como el Cristo
de Giunta Pisano que se conserva en la Basilica de Asis.
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el codo, y con las manos extendidas manteniendo todos los dedos juntos, incluido el pulgar,
algo habitual en los crucificados de los siglos XIII y XIV (Lam. 3). Un rasgo naturalista
propio del gético, es la captacion que se hace de la tensién de los brazos al desplomarse el
cuerpo inerte del redentor, que ya nada tiene que ver con esa imagen serena y triunfal del
roménico. Respecto a los pies, el derecho monta sobre el izquierdo adoptando ambos una
postura en rotacién externa.

Toda la talla se mantiene sujeta a la cruz, utilizando la modalidad de “gajos”, que
consiste en la representacién del madero sin desbastar y cuya simbologia remite al Arbol
de la Vida. Un aspecto destacable de la misma es su autenticidad, no habiendo sido susti-
tuida por otra mds moderna, practica comtin en este tipo de piezas.

En resumen, nos encontramos ante una de esas imdgenes que ain manifestando el
nuevo espiritu gético, se encuentra todavia atrapada en formulismos romdnicos. Baste
mencionar los crucifijos anteriormente descritos -Mombuey (h. 1300), Fermoselle (siglo
XIII) y dos del Museo Mares (el de la ficha n® 388 del catdlogo del Museo de 1991, de
finales del siglo XIII o inicios del XIV, y el de la ficha n° 389 de comienzos del siglo
XIV)"—, para darnos cuenta del éxito que tuvieron este tipo de piezas en la provincia de
Zamora. La gran cantidad de Cristos conservados de similares caracteristicas vienen a
confirmar la existencia de varios talleres establecidos en este territorio'?, dedicados a la
produccién de los mismos.

En cuanto a su cronologfia, a tenor del resto de la imagineria relacionada, podemos
datar este Cristo de la Salud de Fuente Encalada como de finales del siglo XIII o princi-
pios del XIV, estableciendo una fecha eje en torno al afio 1300.

Se puede decir con toda seguridad que el origen de estas obras estd basado en mo-
delos de crucificados romdnicos. Por tanto, y volviendo a insistir en lo dicho, podemos
concluir diciendo que en estos obradores se gesta un tipo de imagen “hibrida”, de con-
cepto moderno pero conjugado con convencionalismos tradicionales, que dotan de cierta
peculiaridad a estas creaciones.

- Crucifijo de Cubo de Benavente

En el testero del lado de la epistola de la iglesia de Cubo de Benavente, se ubica
un retablo barroco cuyos elementos estilisticos, como los marcos de tarjetillas o los
colgantes de frutas, indican un cierto interés por lo decorativo que nos permiten datarlo
en los afios centrales del siglo XVII, en un momento intermedio entre los retablos clasi-
cistas y la eclosion de las grandes maquinas churriguerescas. En éste, se da cobijo a un
interesante crucifijo gético de grandes proporciones, que dado su buen acomodamiento
en el mismo, y la iconografia que presenta el propio retablo, suponemos que se hiciera
para tal fin.

El gran repinte que presenta la pieza no nos permite apreciar con claridad sus for-
mas, pero aun asi podemos sacar algunas conclusiones.

La imagen de Cristo Crucificado de Cubo de Benavente nos vuelve a llevar a esa

' ArRA GIL, CLEMENTINA JuLia: “Crist crucificat”, op. cit., pp. 396 y 397. MELERO MONEO, MARIA Luisa:

“Crist crucificat”, op. cit., pp. 397 y 398.
12 ArRA GIL, CLEMENTINA JuLia: “Crist crucificat”, op. cit., pp. 396 y 397.
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simbiosis de elementos de tradicién roméni-
ca con modelos de representacidn ya goticos,
de tanta solera en el territorio zamorano. Asf,
nuestro Cristo se muestra sujeto a la cruz por
tres clavos, con la cabeza inclinada hacia el
lado derecho y con la pierna diestra encima
de la izquierda debido a la unién de los pies
por un clavo, provocando de esta manera un
movimiento en la composicién, facilmente
apreciable en la cadera, que origina una leve
linea en zigzag (Lam. 4). Todas ellas son ca-
racteristicas propias del mundo gético. Los
resabios romdnicos se dejan sentir en el tra-
tamiento esquematico de la anatomia, exac-
tamente en las costillas y pectorales, que va-
gamente se traslucen por el repinte posterior,
en la geometria de la barba, en la disposicién
de los cabellos cayendo sobre los hombros y
en el aplastamiento global del tronco.

En lineas generales estas serian algunas
caracteristicas, pero aun podemos ahondar
mds. Comenzando por la cabeza observa-
mos varias cosas destacables. El rostro del
Redentor, a pesar de estar muerto, muestra esa serenidad propia de los crucifijos del siglo
XIIT o principios del XIV, representdndolo con los ojos cerrados y con la boca entreabier-
ta. El cabello se aparta dejando ver una de las orejas. La otra no se ha conservado y
apenas se nota el hueco que debié de ocupar debido al repinte moderno que ha unificado
a través del color oscuro la barba y el pelo de la cabeza, aunque suponemos que seria de
similar factura. La cabeza presenta una forma un tanto abultada a partir de la corona de
espinas trenzada, que nos sugiere una intervencion posterior, quizd de la época en la que
se construyo el retablo. De ello deducimos que originalmente pudo llevar una corona real
(otro signo romdnico mds y que ya hemos constatado en otro Cristo del entorno como es
el de Fuente Encalada) que fue retallada para concebir el actual remate de cabeza.

Los brazos, como viene siendo habitual en este periodo, se sitlian por encima de la
horizontal, extendidos y muy poco flexionados por el codo, culminando con las palmas de
las manos abiertas para recibir los clavos. La posicion de los pies puede servirnos como
un elemento indicativo para determinar una fecha aproximada. El derecho se coloca en
rotacion externa sobre el izquierdo, que se dispone vertical en paralelo con el madero de
la cruz. Esta verticalidad es tipica de esculturas del siglo XIV, aunque el pie superior se
muestra todavia frontal al espectador, como los crucifijos tipo 3° que estudi6 Julia Ara en
Valladolid, datados hacia 1300'.

El perizonium muestra un complicado entramado de lineas que conforman una ori-
ginal e inusual morfologfa (Lam. 5). Frontalmente se organiza mediante un tridngulo del

Lam. 4. Crucifijo de Cubo de Benavente.

13 ArRA GIL, CLEMENTINA JULIA: Escultura gdtica..., op. cit., p. 67.
4 Ver ArRA GiL, CLEMENTINA JULIA: Escultura gética. .., op. cit., pp. 78-80.
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que surge un trozo de tela con dobleces, mientras que el costado izquierdo se resuelve a
base de plegados de cazoleta. De entre esta disposicidn triangular y el lado izquierdo del
pafio, nace otro fragmento de tela con dobleces laterales.

Dado el cardcter excepcional de este perizonium, se nos hace inevitable hacer men-
cion de una pieza que presenta otro de muy similares caracteristicas. En el Museo Mares
de Barcelona se conserva un Calvario (el n® 216 del Cataleg d’escultura i pintura me-
dievals de 1991)15 que lleva un pafio de pureza muy parecido al del Cristo de Cubo de
Benavente. Los rasgos anteriormente comentados se encuentran nuevamente aqui: orga-
nizacion triangular en el frente del que nace un trozo de tela doblada, plegados de cazoleta
en el lateral izquierdo y pedazo de tela surgido de entre las dos soluciones anteriores. El
seguimiento de las formas muestra muy pocas variantes al respecto.

Y aqui no acaban los parecidos. Ademds del perizonium, hay otros elementos que
poseen grandes similitudes. Por ejemplo el tipo de plegados que tienen las figuras de la
Virgen y San Juan, son también como los plegados laterales del pafio del crucifijo de
Cubo. La forma rasgada de los ojos de las tres tallas del conjunto catalan comparte unas
mismas formas con la pieza zamorana, a pesar del repintado de los ojos de ésta tltima que
no deja apreciarlos con claridad. Del mismo modo, el tratamiento de esas bocas peque-
flas pero algo abultadas que muestran todas las imdgenes, vuelven a poner en relacion el
conjunto barcelonés con la escultura zamo-
rana. Un rasgo que hay que tener también en
cuenta es el uso de corona real por parte del
crucificado del Calvario, elemento que viene
a confirmar nuestras sospechas sobre la que
debi6 de poseer el de Cubo.

Una vez expuestas las caracteristicas
que comparten uno y otro conjunto, es ne-
cesario hacer una serie de apreciaciones.
Sobre la procedencia del Calvario del Marés
nada sabemos, habiéndose adjudicado desde
pronto una filiacién a la escuela castellana'®.
El hecho de constatar ciertos paralelismos
entre el grupo del Museo y el Cristo de los
valles de Benavente, puede llevar a plantear-
nos el origen de las imdgenes catalanas, que,
si no son de un mismo taller, si podrian per-
tenecer a una misma escuela estilistica. Es
decir, que podriamos estar hablando de un
origen zamorano o leonés (no olvidemos que
este grupo de piezas zamoranas aqui estudia-
das pertenecen eclesidsticamente a la didce-
Lam. 5. Cubo de Benavente. Detalle del perizonium. ~Sis de Astorga) para este conjunto. En cuanto

!5 MELERO MONEO, MARia Luisa: “Calvari” en Fons del Museu Frederic Marés/l, Cataleg d’escultura i
pintura medievals, Barcelona, 1991, p. 262.
1o Catdlogo del Museo Marés. Barcelona, 1958, p. 43.

223



a su datacion, hace afios se le dio una cronologia del siglo XIII'7, aunque posteriormente
se la ha retrasado hasta finales del siglo XIV o inicios del XV'¥, fecha, a nuestro juicio,
bastante tardia y que podriamos adelantar a la primera mitad de la decimocuarta cen-
turia.

Volviendo a nuestro Cristo zamorano, tenemos que destacar la idea de proyeccién
hacia el espectador de la imagen. Si bien, como se ha dicho, presenta un aplastamiento del
torso de raigambre romdnica, la configuracion de las extremidades inferiores experimen-
tan un movimiento hacia adelante, rasgo de modernidad, debido a la flexién de una de las
rodillas, caracteristica ésta que empieza a darse hacia 1300". La peculiaridad de la rodilla
derecha, la que normalmente se proyecta hacia el exterior, es que aparece descubierta, ya
que el perizonium se recoge un poco para dejarla ver.

Como tltimo apunte comentar que la cruz se sustenta sobre una plataforma rocosa,
seguramente realizada en el momento de ejecucidn del retablo, y que la misma es de ga-
jos, aludiendo al Arbol de la Vida.

Por todo lo expuesto anteriormente creemos poder datar el crucificado de Cubo de
Benavente a finales del siglo XIII o comienzos del siglo del XIV, estableciendo una fecha
aproximada en torno a 1300.

- Cristo de la Piedad de San Pedro de Ceque

En laiglesia parroquial de San Pedro Apdstol de la localidad de San Pedro de Ceque,
se encuentra otro de esos crucifijos que podemos encuadrar en el cambio de siglo. Se ubi-
ca actualmente sobre una pared del lado del evangelio del templo, aunque antiguamente
debi6 de presidir un retablo barroco situado en la misma nave, segtin nos han comunicado
verbalmente®.

Lamentablemente la apariencia que presenta hoy dia la imagen, es fruto de un des-
afortunado repinte que sufrid a finales de la década de los noventa del pasado siglo. Aun
asi, conservamos una fotografia de poco antes de la citada intervencion, que nos permite
analizar mucho mejor las formas de la pieza (Ldm. 6y 7).

La profesora Ramos de Castro cité de pasada a este crucifijo en su obra dedicada al
romdnico de Zamora®'. De él dice que es una variante de los crucifijos tipo C, que ella
establece, considerdandole ya gético, junto al de Villalobos y al de San Martin de Valdera-
duey, y fechdndoles entre finales del siglo XIII y primera mitad del XIV.

El Cristo de la Piedad muestra al Salvador muerto y sujeto a la cruz mediante tres
clavos. Las piernas se colocan una encima de la otra, provocando de este modo un leve
movimiento en el cuerpo del crucificado, que se ve reflejado en la curvatura del torso
y en como se descarga todo el peso en su cadera derecha. Al igual que en la imagen de
Cubo de Benavente, aqui nos volvemos a encontrar con esa idea de proyeccién de la

17 Catdlogo del Museo Marés. Barcelona, 1958, p. 43.

'8 MELERO MONEO, MARiA Luisa: “Calvari”, op. cit., p. 262.

' Ver ArRA GIL, CLEMENTINA JuLiA: Escultura gdtica..., op. cit., pp. 70 y 78.

2 Los cinco retablos con los que debi6 de contar la iglesia de San Pedro de Ceque, fueron vendidos en
los afios cuarenta o cincuenta del pasado siglo, seglin nos transmitié dofia Consuelo Verdes, parroquiana que
presencio6 tan desafortunado acontecimiento. Segun su descripcién, el Cristo de la Piedad debia de centrar el
retablo, situdndose en uno de los lados una imagen de San Fabidn.

2! Ramos DE CASTRO, GUADALUPE: El arte romdnico en la provincia de Zamora. Zamora, 1977, p. 420.

224



Lam. 6. Cristo de la Piedad de San Pedro de Ceque Lam. 7. Cristo de la Piedad de San Pedro de Ceque
antes del repinte. en la actualidad.

rodilla hacia adelante, caracteristica propia de los crucifijos tipo 3° que Ara Gil propone
para Valladolid??. Vemos pues, como la rodilla derecha se dobla y se adelanta hacia el
espectador.

El pie derecho se coloca en rotacién externa sobre el izquierdo, mientras que éste
ultimo aparece con leve rotacidn pero siempre buscando la linea vertical, rasgo comtin
de la escultura del siglo XIV. Sin embargo, el hecho de que el pie superior se muestre
frontal y no de perfil, vuelve a ponernos en relacién con los crucifijos de hacia 1300 de
Valladolid (tipo 3°)%.

El perizonium cubre las caderas del Cristo, deslizandose hacia las rodillas sin llegar
a tapar la derecha. Se organiza mediante una consecucién de plegados curvos que nacen
desde la cadera izquierda, y que van a llegar hasta el lado derecho, donde caen dos trozos
de tela verticales resueltos con plegados en zigzag, formando de esta manera el anuda-
miento del pafio de pureza. Llama la atencion en esos pliegues abultados curvilineos, el
nacimiento en el centro de los mismos de unas formas quebradas, a modo de horquillas.
Segiin podemos constatar a través de la fotografia de antes del repintado, el perizonium
mostraba una policromia de color verdoso.

El torso presenta una concepcién plana que lo entronca con la tradiciéon romadnica, al
igual que el tratamiento esquematico y lineal de los pectorales, de las costillas y del vientre.
Asimismo, como ya dijimos arriba, muestra una curvatura que busca el movimiento, que-
dando claramente reflejado en la cadera.

22 Son los denominados, segtin esta profesora, grandes crucifijos de hacia 1300. Ver ARA GiL, CLEMENTINA

Juria: Escultura gotica. .., op. cit., pp. 78-80.
2 ArA GIL, CLEMENTINA JULIA: Escultura gdtica..., op. cit., pp. 78-80.
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La cabeza estd inclinada hacia la derecha, con un rostro alargado que irradia una
tranquilidad propia de los crucifijos de fines de la decimotercera centuria e inicios de la
decimocuarta®. Los ojos aparecen entreabiertos y la boca cerrada, rasgo habitual de la
época. La cabeza se muestra descubierta sin corona de espinas, aunque pudo tenerla. De
todos modos es posible que no la tuviese, puesto que durante el dltimo tercio del siglo
XII y los primeros afios del XIV las representaciones de Cristo Crucificado no solian
llevar ningdn tipo de corona, mostrando tan sélo el pelo suelto®. Asi pues, podemos
contemplar como el cabello cae sobre los hombros y la espalda, dejando ver las orejas®.

En cuanto a los brazos, éstos se presentan por encima de la horizontal y flexionados
por el codo, con unas manos completamente extendidas en la que todos los dedos apare-
cen unidos.

Del mismo modo que los dos crucifijos anteriores, éste también ha conservado la
nudosa cruz de gajos de la época, expresién del Arbol de la Vida.

Una vez descrita y analizada la imagen, es momento de relacionarla con algin otro
conjunto. En el Museo Mares de Barcelona existe un Calvario (el n° 386 del Cataleg
d’escultura i pintura medievals de 1991)* procedente, presumiblemente, de la localidad
leonesa de Quintana y Congosto, cuyo Cristo guarda un gran parecido con el de San
Pedro de Ceque. En él podemos apreciar un perizonium con el mismo disefio a base de
plegados gruesos curvilineos, de los que nacen otros pequefios y quebrados, rematando
en la cadera derecha con un anudamiento del que caen dos trozos de tela con dobleces
en zigzag. Igualmente el concepto de proyeccidn de la rodilla derecha hacia adelante, asi
como la posicién de piernas y pies, revelan un origen basado en algiin modelo comtn. El
tratamiento anatémico es también esquemadtico, aunque en este caso parece que se marca
mds, visible en las costillas, que en el ejemplo zamorano.

En resumen, una y otra imagen muestran unas similitudes bastantes evidentes, que
nos hacen sospechar en la posibilidad de ejecucién de un mismo taller o por lo menos,
como acabamos de apuntar, de un mismo modelo para ambas piezas. No hay que olvidar
que la localidad de Quintana y Congosto pertenece, al igual que San Pedro de Ceque, al
obispado de Astorga, por lo que estariamos hablando de una misma escuela estilistica.

La cronologia propuesta para el Crucifijo del Calvario del Museo cataldn es la de
finales del siglo XIII, fecha que encaja perfectamente con la del Cristo de la Piedad. Por
ello, y a tenor de la argumentacién expuesta anteriormente, creemos poder datar esta
escultura zamorana a finales de la decimotercera centuria o comienzos de la siguiente,
manteniendo el afio 1300 como fecha de referencia.

- Crucifijo de La Milla de Tera

2 ArA GIL, CLEMENTINA JuLIA: Escultura gdtica..., op. cit., p. 67.

2 ArA GIL, CLEMENTINA JULIA: Escultura gdtica..., op. cit., p. 72.

2 La oreja izquierda no es original, sino fruto de la intervencién que sufrié a finales de los afios noventa del
siglo XX. En la fotografia que se ve al Cristo en su estado original, se puede apreciar como en el lado izquierdo
de su cabeza hay un roto que le ha desprovisto de la oreja y de parte de la cabellera.

2" RUEDA 1 ROIGE, FRANCESc-Josep DE: “Calvari” en Fons del Museu Frederic Marés/I, Cataleg d’escultura i
pintura medievals, Barcelona, 1991, p. 395.
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En la cabecera de la iglesia de La Asun-
cion de La Milla de Tera, exactamente en la
pared del lado del evangelio, se encuentra
un Cristo Crucificado de cierta despropor-
cién entre sus miembros, que ejemplifica
claramente la popularizacidn de las formas
géticas en la imagineria castellana y leonesa
de los siglos XIII y XIV (Lam. 8).

Como muy bien queda dicho, lo que
mds llama la atencién de este crucifijo es
la evidente desproporcidn que existe entre
el cuerpo y la cabeza, ésta tltima de mucho
mayor tamafio, dando la impresién de ser un
afiadido posterior.

El Cristo de La Milla aparece sujeto por
tres clavos a una cruz que no es la suya ori-
ginal, mostrando rasgos arcaicos pero tam-
bién elementos mds avanzados respecto a
los crucifijos anteriores. Comenzando por su
descripcién, podemos intuir de primeras una
nueva posicién para la configuracién de las
piernas. La izquierda aparece vertical respecto al eje del madero, mientras que la derecha
se coloca sobre esta con el pie en rotacién externa mostrando el perfil del mismo, como
en los crucifijos tipo 4° que Julia Ara propone para Valladolid®®. Por otro lado, éstas se
muestran cortas, con una potente pantorrilla derecha que se presenta igualmente de perfil
respecto al espectador, tal y como podemos apreciar en los crucifijos tipo 5° que estudia la
citada profesora®®. Ambos tipos de crucifijos se dan desde finales del siglo XIII hasta bien
entrado el siglo XIV, lo que nos viene ya a indicar una cronologia aproximada.

El perizonium es largo, llegando a tapar las dos rodillas. Su ordenacion se realiza
mediante plegados a cazoleta® desde el centro hasta el costado izquierdo, y un pafio uni-
forme con leves pliegues que forman pequefias ondulaciones en la otra mitad, en donde
aparece un minudsculo nudo, acaso cortado.

El tratamiento del térax muestra todavia ciertos elementos esquematicos, como pue-
den verse en las costillas marcadas y en los pectorales. No asi el vientre, de formas redon-
deadas y suaves que se aproximan a la realidad.

Igualmente naturalista es la concepcion de los brazos, dispuestos por encima de la
horizontal y flexionados por los codos, en donde se ha captado la tensién de sus musculos
y tendones, debido al empuje hacia abajo del desfallecido cuerpo. Las manos son amplias
y se conciben con los dedos juntos, incluido el pulgar, para recibir los clavos. Actualmen-
te la mano derecha se encuentra sin dos de sus dedos, conservandose tan sélo el indice a

Lam. 8. Crucifijo de La Milla de Tera.

2 Son los crucifijos de anatomia naturalista. Ver ARA GIL, Clementina Julia: Escultura gética..., op. cit.,
pp- 80-84.

# Son los denominados Crucifijos de cabeza globular con corona, proporciones cortas, piernas gruesas y
pufio abundante. Ver ARA GIL, Clementina Julia: Escultura gotica..., op. cit., pp. 84-86.

% Se dan desde finales del siglo XIII.
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la mitad, el anular y el pulgar.

Por tltimo y para acabar la descripcion:
la cabeza, que como ya indicamos antes es
de unas proporciones desmesuradas (Lam.
9). Esta aparece algo ladeada hacia la dere-
cha, con un rostro apacible y sereno, en el
que se pueden ver los ojos cerrados y la boca
entreabierta. El cabello cae hacia la espalda,
aunque se ha simulado con pintura de color
amarronado dos bucles de pelo a cada lado
de los hombros.

La forma de la cabeza tiene un trata-
miento globular, que se asemeja a los crucifi-
jos tipo 5° de Valladolid, como consecuencia
de la aparicion de un tipo de corona de espi-
nas®. Esta se dispone cefiida y en forma de
cordoén trenzado y tallado, con espinas entre
los cabos, denotando una cronologia dentro
de la decimocuarta centuria. Sin embargo, el
crucifijo de La Milla difiere de los vallisole- Lam. 9. Crucifijo de La Milla de Tera.
tanos respecto al modo de colocacién de la Detalle de la cabeza.
cabeza, puesto que la del zamorano se mues-
tra frontal aunque inclinada, y la de los otros se presenta abatida contra el pecho y con el
rostro de perfil®2.

En resumen, nos encontramos con una pieza salida de un taller rural, en donde cla-
ramente el entallador que la realiz6, se mostré poco habil a la hora de conjugar las pro-
porciones corporales. A pesar de mostrar elementos que ya se dan desde finales del siglo
XIII, son muchas las caracteristicas que pertenecen a la siguiente centuria, como el perfil
del pie, la verticalidad, el tipo de corona de espinas..., por lo que podriamos dar una cro-
nologfa, atendiendo a los rasgos expuestos con anterioridad, dentro de la primera mitad
del siglo XIV, y quizd en una fecha avanzada.

- Cristo de San Adridn de Granucillo de Vidriales

Dentro de la ermita del Santo Cristo de San Adridn de Granucillo de Vidriales®, se
venera un crucifijo que supone un estadio mds en la evolucién de la imagineria gética que

31 ARA GIL, CLEMENTINA JULIA: Escultura gética. .. op. cit., pp. 84-86. Este tipo de crucifijos vallisoletanos,
se han datado en fechas comprendidas dentro de los dos primeros tercios del siglo XIV.

32 ARA GIL, CLEMENTINA JULIA: Escultura gdtica... op. cit., p. 84.

3 Sobre la ermita ver HUERTA HUERTA, PEDRO Luis: “Ermita del Santo Cristo de San Adridn” en Enciclopedia
del Romdnico en Castilla y Leon, tomo de Zamora. Aguilar de Campoo, 2002, pp. 83 y 84. El citado investi-
gador data las partes mds antiguas de la construccion en los primeros afos del siglo XIII, fechando en pleno
siglo XIV la cabecera, como fruto de un afiadido posterior. Estd ubicada a un escaso kilémetro del pueblo, en
medio de unos campos en donde se han conservado monumentos de época megalitica, entre los que destaca el
conocido como dolmen de San Adrian.
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estamos tratando en estos dos Valles zamoranos. Este se ubica en un retablo datable como
del tercio central del siglo XVII, a tenor de las caracteristicas que presenta®*.

El Cristo de San Adridn muestra a la figura del Redentor viva y clavada por tres cla-
vos a la cruz. La nota predominante de esta escultura es su tendencia a la verticalidad, lo
que ya nos indica una cronologia dentro de la decimocuarta centuria (Ldm 10).

Siguiendo con esta idea, podemos apreciar como la pierna derecha se superpone
sobre la izquierda, manteniendo los pies en el mismo eje del madero. El perizonium se
alarga por un lado, tapando la rodilla izquierda, mientras que se recoge por el otro para
dejar descubierta la derecha.

La anatomia del cuerpo busca un naturalismo que ya nada tiene que ver con la esque-
madtica de los crucifijos anteriores, pudiéndose observar en el térax y en el abultado ab-
domen. En cuanto a la cabeza, ésta se muestra de perfil, elemento caracteristico del siglo
XIV, con un rostro alargado en el que aparecen los ojos abiertos (con un gran repinte) y
que expresa cierta angustia al tener la boca entreabierta. Por otro lado, la cabellera presen-
ta una larga guedeja de pelo que cae sobre el
hombro izquierdo por delante y otra sobre el
derecho por detrds, dejando ver una de las
orejas. La barba también se alarga, siendo un
rasgo destacable de este periodo®. Se remata
todo con una corona de espinas en forma de
cordén trenzado con espinos.

Por tltimo, los brazos se disponen por
encima de la horizontal, huesudos y total-
mente extendidos, al igual que las manos, de
las que se han perdido algunos dedos. Ac-
tualmente hay un pafio que se enrolla en los
hombros y se ata al travesafio de la cruz.

Una vez hecho el andlisis descriptivo
de la imagen, es momento de establecer cier-
tos paralelismos y relaciones que nos hagan
profundizar més en la obra.

Por ejemplo, la bisqueda de la linea
vertical para la composicién de esta escul-
tura, remite a la idea de enderezamiento
general de la silueta de los crucifijos tipo 6°
(b) de Valladolid*. A este modelo vallisole-
tano corresponde también el estudio de una

Lam. 10. Cristo de San Adridn de Granucillo ; -
de Vidriales. anatomia mds naturalista y la aparicion de

3 Es un tipo de retablo de transicién, que se da entre el retablo clasicista y el churrigueresco. Presenta
elementos del primero, como las pirdmides decorativas o el frontén cldsico partido, y un mayor interés por lo
decorativo, como puede verse en la decoracion a base de tarjetillas del marco donde se coloca el Cristo, orna-
mentacién propia de este periodo.

¥ ArA GIL, CLEMENTINA JULIA: Escultura gdtica..., op. cit., p. 67.

3 ARA GIL, CLEMENTINA JULIA: Escultura gdtica..., op. cit., pp. 87 y 88. Se datan hacia la segunda mitad
del siglo XIV.
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algunos rasgos patéticos que evocan cierto dolor, caracteristicas que podemos contemplar
igualmente en el Cristo de San Adridn.

Por otra parte, como se acaba de decir, existen algunas caracteristicas patéticas que
pueden provenir por la influencia de los denominados crucifijos géticos dolorosos®’. El
elemento fundamental de estos Cristos es la exacerbacion de las formas dolientes a través
de la demacracidn de la anatomia y de la abundancia de sangre que emana a borbotones de
las heridas, produciendo de este modo una imagen desagradable a la vista, con la que se
pretende buscar una compasion en el fiel. Se van a dar principalmente en el territorio cas-
tellano, encontrandonos con magnificos ejemplares en Palencia (Carrién de los Condes™,
Amusco®, Paredes de Nava), Valladolid* (Monas-
terio de Las Huelgas Reales de la capital, Pefiafiel*!,
Mayorga de Campos, Castronuilo), Leén (Villafalé),
Salamanca (Alba de Tormes) y Avila (El Barco de
Avila®). Pero los que mds nos interesan aqui son los
que se conservan en el territorio zamorano, puesto
que seran los que introduzcan esta modalidad en la
zonay, por ende, los que van a influenciar a los talle-
res locales de la provincia. Ejemplos de este tipo nos
encontramos en Castroverde de Campos*, Revelli-
nos y la ermita de la Soledad de Benavente. Segtin
Angela Franco, todos ellos proceden de un mismo
taller, como demuestran sus similares caracteristi-
cas, en donde habran sido realizados por los mismos
afios, entre 1330-1340, aunque alguno como el de El
Barco de Avila lo retrasa hasta 1345-1350%.

Un primer elemento con el que podemos rela-
cionar el Cristo de San Adridn de Granucillo y es-

Lam. 11. Cristo de San Adridn. tos crucificados, es el del perizonium (Lam. 11). La
Detalle de las piernas y el perizonium.  manera de disponer el pafo de pureza de la pieza

37 Sobre este tema son indispensables las obras de Franco Mata, ANGELA: “El crucifijo gético en la iglesia
del convento de San Pablo de Toledo y los crucifijos géticos dolorosos castellanos del siglo XIV”. Archivo
Espaiiol de Arte (AEA),n° 223, 1983, pp. 220-241 y FRANCO MATA, ANGELA: “El crucifi jo de Oristano (Cerdefia)
y su influencia en el drea mediterranea catalano-italiana: Consideraciones sobre la significacién y origen del
crucifijo gético doloroso”. Boletin del Museo e Instituto Camon Aznar, n® 35, 1989, pp. 5-64.

3 Ver FRANCO MATA, ANGELA: “Crucifijo” en Memorias y Esplendores, Las Edades del Hombre, Palencia,
1999, p.75.

3 Ver Ara GiL, CLEMENTINA JuLiA: “Cristo Crucificado™ en El arte en la Iglesia de Castilla y Ledn, Las
Edades del Hombre, Valladolid, 1988, p. 119.

40 Para un estudio general sobre los crucifijos patéticos vallisoletanos ver ARA GIL, CLEMENTINA JULIA: Es-
cultura gotica... op. cit., pp. 88-91.

41 Ver FRANCO MATA, ANGELA: “Crucifijo gético Doloroso” en El Arbol de la Vida, Las Edades del Hombre,
Segovia, 2003, pp. 178 y 179.

4 Ver FRANCO MATA, ANGEL: “Crucifijo gético Doloroso” en Testigos, Las Edades del Hombre, Avila, 2004,
pp. 277-280.

43 Sobre este Cristo ver GUTIERREZ BANOS, FERNANDO: “Cristo de las Aguas” en Remembranza, Las Edades
del Hombre, Zamora, 2001, pp. 614 y 615.

# FrRANCO MaTA, ANGEL: “Crucifijo gético...”, op. cit., p. 278.
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zamorana responde a una concepcién derivada de los que presentan los Cristos géticos
dolorosos. Asi pues, al igual que estos, el pafio va desde la cadera hasta las rodillas,
tapando la izquierda, pero recogiéndose por el lado derecho para dejar ver la otra. Del
mismo modo, vemos como se anuda por el costado derecho, de donde cae un trozo de
tela que va formando unos plegados abombados rematados con muchas ondulaciones.
También por el lado izquierdo del perizonium cae otro fragmento de tela compuesto por
una linea de plegados en zigzag. Queda demostrado, por tanto, que la composicién de
este paflo de pureza estd inspirada en la de los crucifijos patéticos, aunque difiere de ellos
en algunos conceptos, especialmente en la del tratamiento de los plegados. Mientras que
en los dolorosos se usa una gran cantidad de pliegues arqueados de gran plasticidad, que
van de un costado a otro del perizonium, en el de Granucillo se han reducido y se han he-
cho de una factura mds gruesa. Es decir, que se ha abstraido del modelo original. Como
ultimo apunte respecto al pafio de pureza, llamar la atencién del plegado grueso que
nace del costado izquierdo y que va bordeando el perfil del pafio hasta llegar al centro,
tapando as{ la rodilla. Recalcamos esto porque este mismo estilema lo podemos observar
en algunos de estos crucificados, como el de Carrién de los Condes (Palencia), el de El
Barco de Avila (Avila) o el de Castronufio (Valladolid).

Otro rasgo que puede derivar de esta tipologia de Cristos, es la idea de verticalidad,
que queda claramente reflejada en la posicidn de las piernas y los pies, asunto que ya tra-
tamos mds arriba.

Por dltimo, y para acabar con esta serie de relaciones, destacar la cabeza. Muestra
una morfologia alargada en la que aparece una boca entreabierta que da cierta sensacién
de angustia, una barba con mechones ondulados que configuran una forma afilada y una
corona de largos espinos, pero sin llegar a las dimensiones de los de las coronas del Cristo
de las Aguas de Castroverde de Campos (Zamora) o el de Castronuiio (Valladolid).

El Cristo de San Adridn es, pues, una interesante imagen que nos revela una influen-
cia superficial de los crucifijos géticos dolorosos, representando un escalafén mds dentro
de la evolucién de los crucificados conservados en los valles del Tera y de Vidriales de
los siglos XIIT y XIV. No hay que olvidar que Granucillo se encuentra a pocos kildmetros
de la capital de la comarca, Benavente, en donde, como hemos dicho, existe uno de estos
Cristos localizado en la ermita de la Soledad, quiz4 siendo el modelo por donde pudieron
penetrar las influencias de esta tipologia.

Atendiendo a las caracteristicas que hemos ido desarrollando y a la evocacién de ele-
mentos procedentes de los crucificados patéticos, datados entre 1330-1340/50, podemos dar
una cronologia para el Cristo de San Adridn, como minimo de mediados del siglo XIV, aun-
que es muy posible que su ejecucidn se retrase algunos afios mds. Por ello, preferimos dar
una fecha imprecisa dentro de la segunda mitad de la decimocuarta centuria, coincidiendo
con los crucifijos de tipo 6° (b) de Valladolid, con los que también presenta algunas analogfas.

EL CALVARIO
El modelo iconogréfico conocido como Calvario, el que muestra a Cristo crucificado con la

Virgen y San Juan a los lados de la cruz, tiene en los valles del Tera y Vidriales una escasa repre-
sentacion, pues tan s6lo se conserva un tinico conjunto en la localidad de Moratones de Vidriales.
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- Calvario de Moratones de Vidriales

En la cabecera de la ermita del Cristo de la Veracruz de Moratones de Vidriales y
dentro de una estructura de madera moderna que simula ser un retablo, se ha conservado
este interesante grupo del Calvario.

El conjunto estd compuesto por tres imdgenes que a simple vista denotan dos mo-
mentos cronolégicos distintos. Por un lado estdn las figuras de la Virgen y San Juan, de
cierta elegancia y calidad, y por otro lado la del Cristo crucificado, mucho méds moderna
y de factura m4s tosca (Ldm. 12).

Comenzando por las dos primeras piezas, podemos observar que en la actualidad
presentan una mala colocacién, puesto que la Virgen deberia aparecer a la derecha de
Cristo y no a la izquierda, ocurriéndole lo mismo al San Juan®.

La forma de representacion de la Virgen responde a un modelo habitual que la con-
cibe de pie y con las manos cruzadas sobre el pecho*® (Lam. 13). Va vestida con una larga
tinica y con un manto que la envuelve, de donde saca las manos, colgando del brazo iz-
quierdo una parte del mismo. Lleva un velo sobre la cabeza que le cae hasta los hombros
y que le sirve para enmarcar la cara. Finalmente se toca con una corona real en la que se
simula el engarzamiento de pedrerfa. De la parte inferior de la tinica surgen los dos pies
en forma de pico, muy caracteristicos del periodo romdnico.

En cuanto a San Juan, aparece igualmente de pie, vestido con una tinica y manto,
portando un libro en su mano izquierda, como simbolo del Evangelio que escribi6, y con
la mejilla apoyada sobre la mano derecha en un ademén de dolor, que todavia no se ve
reflejado en el gesto de la cara. La tinica llega hasta los tobillos, dejando ver los pies
descalzos del Santo (Lam. 15).

Relacionadas con estas dos esculturas tenemos que hacer mencién de un Calvario
que se encuentra en el Museo Mares de Barcelona (el n° 386 del Cataleg descultura i pin-
tura medievals de 1991)*, procedente de Quintana y Congosto (Ledn), y que ya tuvimos
ocasién de hablar de él cuando analizamos el Cristo de la Piedad de San Pedro de Ceque.
Ahora las piezas que nos interesan son las de la Virgen y San Juan, que como se puede
apreciar a simple vista, son de un asombroso parecido.

Ambos conjuntos escultdricos presentan un mismo disefio, destacando ese canon
alargado y forma pseudocilindrica que les da una apariencia de estatuas-columna roma-
nicas. Todo lo descrito con anterioridad respecto a las imdgenes de Moratones se ve cla-
ramente mimetizado en las del Calvario del Museo barcelonés, a excepcién de la Virgen,
que en este caso no lleva la corona real y que muestra una muy leve curvatura corporal
que la zamorana no tiene. Pero las similitudes no sélo se quedan en la composicién,
también el tratamiento de los plegados de la vestimenta es idéntico, en donde son ca-
racteristicos los pliegues lineales del manto. Incluso se ha seguido la idea de la caida
de éste desde el brazo izquierdo, que aparece tanto en la Virgen como en San Juan, de
donde surge un ribeteado de plegados en zigzag. La forma algo acaracolada del pelo del

* ARA GIL, CLEMENTINA JULIA: Escultura gética..., op. cit., p. 121. El lado derecho estd reservado para
personajes de mayor relevancia y en el caso de un Calvario, este lugar corresponde a la figura de la Virgen.

46 Esta postura de las manos debe de simbolizar su asociacién al sacrificio. ARA GiL, CLEMENTINA JULIA:
Escultura gdtica...,op. cit.,p. 121.

4T RUEDA 1 RoIGE, FRANCESc-JosEp DE: “Calvari”, op. cit., p. 395.
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Lam. 12. Calvario de Moratones de Vidriales. Lam. 13. Virgen del Calvario de
Moratones de Vidriales

Evangelista se repite de nuevo aqui, del mismo modo que el libro que porta, con el mismo
cierre y remaches.

Los dos grupos de piezas muestran grandes convencionalismos romanicos, como
por ejemplo los plegados lineales, lo que nos puede hacer pensar en una cronologia tem-
prana dentro de la decimotercera centuria. Sin embargo, las imdgenes del Calvario cataldn
se han datado a finales del siglo XIII*®, fecha bastante tardfa. El hecho de que la Virgen de
Moratones esté tocada con una corona real de tradicion romdnica, puede indicarnos una
cronologia mas adelantada. Por ello y por la utilizacién de un velo que se separa del rostro
formando ondulaciones (Lam. 14), tal y como se dan en algunas figuras de la Virgen con
el Nifio, como la de Villamuriel (Valladolid), fechada en el segundo tercio del siglo XIII*,
nos inclinamos a datar el conjunto de Moratones en este momento.

El gran parecido de las figuras de la Virgen y San Juan del Museo cataldn con las
de este pueblo zamorano, nos lleva a pensar en la identidad de un mismo escultor o taller
que trabajaria para la didcesis de Astorga desde un poco antes de mediados del siglo XIII
hasta finales de la misma centuria. No hay que olvidar que Quintana y Congosto, lugar de
donde procede el Calvario del Museo, pertenece también a este obispado.

Respecto al Cristo, ya indicamos que corresponde a un periodo posterior a las otras

48 RuEDA 1 RoIGE, FRANCESc-Josep DE: “Calvari”, op. cit., p. 395.
4 ARA GIL, CLEMENTINA JULIA: Escultura gdtica..., op. cit., p. 131.
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Lam. 14. Detalle de la Virgen del Calvario Lam. 15. San Juan del Calvario
de Moratones de Vidriales. de Moratones de Vidriales.

dos piezas. Es una escultura de tosca factura y con una espesa capa de repinte que lo afea
mucho. Estd sujeto a la cruz mediante tres clavos, mostrando un enderezamiento general
de la silueta, con una posicién en rotacion interna de los pies y un perizonium corto, que
lo sitdan a finales del siglo XV o comienzos del XVI*, cronologia que escapa ya a los
limites de este estudio.

CONCLUSION

El grupo de imédgenes que se encuentran en estos dos valles de Benavente responden
a un tipo de imagineria popular, que vienen a satisfacer las necesidades de las pequefias
parroquias de los pueblos alejados de los grandes nicleos urbanos. La mediana calidad
que presentan éstas, nos hablan de la existencia de varios talleres rurales ubicados en el
territorio zamorano-leonés®', que nada tienen que ver con otros centros de mayor calidad
como Burgos®? o Palencia®.

3 ArA GIL, CLEMENTINA JULIA: Escultura gdtica. .. op. cit., p. 406.

I A excepceidn de los talleres surgidos en torno a la Catedral de Leén.

32 Sirva de ejemplo el gran Crucifijo del Calvario que decora el sepulcro del infante don Fernando de la Cer-
da (11275) en las Huelgas Reales de Burgos. Un ultimo estudio sobre el panorama de la imagineria burgalesa
en MARTINEZ MARTINEZ, MARiA JosE: “La imagineria gética burgalesa: mas alla de la devocion” en El arte gotico
en el territorio burgalés. Burgos, 2006, pp. 249-270.

3 Con excelentes ejemplares como el Crucifijo del Calvario de Villalcdzar de Sirga (h. 1300) o el Cristo de
las Batallas de la Catedral de Palencia (Primer cuarto del siglo XIV). Para estos Cristos ver HUERTA HUERTA, PE-
DRrO Luis: “Calvario” en Memorias y Esplendores, Las Edades del Hombre, Palencia, 1999, pp. 52-54 y HUERTA
Hugerta, PEpRO Luis: “Cristo de las Batallas” en Memorias y Esplendores, Las Edades del Hombre, Palencia,
1999, pp. 73 y 74. Sobre un planteamiento general de la imagineria palentina ver ARA GIL, CLEMENTINA JULIA:
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Varios de estos talleres trabajarfan a finales del siglo XIII y comienzos del XIV, ca-
racterizdndose por la utilizacién de grandes convencionalismos romdnicos todavia en sus
obras. Asi lo podemos ver en crucifijos como el de Fuente Encalada, Cubo de Benavente
y San Pedro de Ceque. Otra pieza singular es la del Cristo de San Adridn, en la que ya
podemos rastrear una superficial influencia de los crucifijos patéticos, y que por lo tanto
nos revela la forma de actuar de estos talleres locales frente a las novedades plasticas que
se estaban imponiendo en Castilla desde mediados del siglo XIV.

Por dltimo, hemos de destacar el grupo del Calvario de Moratones de Vidriales,
puesto que viene a definir la presencia de un taller activo desde mediados del siglo XIII
trabajando para el obispado de Astorga, y que se caracteriza por el peso de la tradicién
romdnica de sus obras™.

“Imagineria gética palentina” en Jornadas sobre el gotico en la provincia de Palencia. Palencia, 1988, pp.
43-64. Una tdltima aportacién al estudio de Crucifijos géticos palentinos en GUTIERREZ BANOs, FERNANDO: “Ima-
ginerfa medieval en la Semana Santa de la Provincia de Palencia” en II Congreso Internacional de Cofradias y
Hermandades, Murcia, 2008, pp. 399-410.

* Quisiera agradecer a los profesores y amigos de la Universidad de Valladolid, Fernando Gutiérrez Bafios
y Julia Ara, la ayuda e indicaciones prestadas para la configuracion de este trabajo. De igual modo debo hacer
extensible este agradecimiento a Pedro Luis Huerta Huerta, amigo y compaiiero de la Fundacién Santa Marfa
la Real. En otro orden, expresar mi gratitud a todos los sacerdotes y personas que me abrieron las puertas de las
iglesias y ermitas, y por supuesto a mis tios, quienes hicieron posible que este trabajo fuese llevado a término,
al desplazarme a las localidades de estos dos valles zamoranos.
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