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Una imagen religiosa como obra de arte. El Cristo crucificado de

Velazquez ante la mirada de los devotos

Maria de la Luz Ruiz Miranda

Resumen: El Cristo crucificado sobresale entre distintas tradiciones. Al pintarlo, Velazquez
siguio el modelo iconografico defendido por Francisco Pacheco y se acercé a la manera en la
que otros artistas representaron las expresiones faciales de Cristo. La imagen ha propiciado
distintas reflexiones de estudiosos e historiadores del arte, pero poco se ha indagado sobre la
relacion entre el cuadro, quien lo encargd y quien lo observa. Dicha relacion es fundamental
para acercarse a la funcion de la imagen respecto a una cultura visual concreta. De acuerdo con
Michael Baxandall, las imagenes religiosas tienen una doble funcién: pueden ser objetos de
devocion y objetos de apreciacion artistica. En ese sentido, las categorias verbales con las que
los historiadores del arte han expresado lo que miraron cuando vieron al Cristo, dan cuenta de
que el cuadro velazquefio no puede ser despojado de sus efectos religiosos aun cuando se exhibe
como obra de arte.

Descriptores: Cristo crucificado — tradicion — funcién — imagen — religiosa - categorias
verbales — mirada - cultura visual

Abstract: The Christ in the Cross stands out in different traditions. When Velazquez painted
Him, he followed the iconographic model proposed by Francisco Pacheco and he also adhered
to other artists' way of depicting the facial expressions of the Christ. This image has sparkled a
number of reflections from art historians, but little has been said about the relation that exists
between the painting, its patron, and its viewer. Such relation is pivotal in order to understand
the function of the image in a certain visual culture. According to Michael Baxandall, religious
images have two main functions: as an object of cult and as an object of artistic value. In
consequence, the verbal categories that art history has used when referring to the Christ prove
that this work of Velazquez cannot be separated from its religious effect, even if it is treated as
a work of art.

Key concepts: Christ in the Cross, tradition, function, religious image, verbal categories, eye,
visual culture.
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[M]ilagro es este del pincel mostrandonos/ al hombre que muri6 por redimirnos/ de la muerte
fatidica del hombre;/ la Humanidad eterna ante los ojos/ nos presenta. jOjos también de carne,/
de sangre y de dolor son, y de vida!/ Este es el Dios a que se ve; es el Hombre;/ este es el Dios
a cuyo cuerpo prenden/ nuestros 0jos, las manos del espiritu.

Miguel de Unamuno, El Cristo de Velazquez.

Introduccion

El hombre yace muerto en la cruz. Su presencia transmite tranquilidad y recogimiento. Un halo
de luz rodea su cabeza y un mechon de su cabello recubre la mitad de su rostro. Parece estar
dormido, como si no hubiera sufrido la tortura que implica ser crucificado, como si abrazara tal
muerte de forma natural. No se ven mas heridas que las que abrieron los clavos, la de su costado
y las que se adivinan en su cabeza, causadas por la corona de espinas que porta. Abundantes,
pero sutiles hilillos de sangre que brotan de sus heridas, corren sobre sus sienes, su barba, sus
brazos, su pecho y sus muslos, lo mismo que en la madera de la cruz por debajo de las heridas
de sus manos y pies. Cuatro clavos sujetan sus extremidades, un clavo en cada una. Los brazos
se abren siguiendo la figura del madero y los pies estan apoyados sobre un supedaneo. El letrero
que encabeza el lecho de muerte lleva inscripciones en hebreo, griego y latin que informan la
identidad del crucificado: «Jesus, Nazareno, rey de los judios».! Al fondo, hay un entorno
obscuro suavemente iluminado por el resplandor corporal del fallecido Jests y por la luz
proveniente de la parte superior izquierda del cuadro. Es como si el Cristo se hallara suspendido,

sin tiempo y sin espacio.

Ademas de la profundidad creada por el contraste del Cristo con el fondo, el cuerpo del
crucificado parece estar en tercera dimension. Da la impresion de que cuelga hacia delante, en
direccién a quien lo contempla. La postura de su cabeza, inclinada, en sefial de que ha dado el
altimo aliento, y su expresion tierna, serena e impasible —francamente dificil de describir—,

interpelan al observador no desde la culpa, sino desde la misericordia.?

! La inscripcién en latin dice: IESVS NAZAR£ZNVS REX IVD.£ZORVM. La interpretacion al castellano que uso en
el corpus del texto es mia. Rodriguez G. de Ceballos (2004) apunté que Veldzquez tuvo algunas faltas ortogréficas
en las inscripciones escritas en griego y latin (p. 19).

2 Sj bien haré referencia a algunos aspectos técnicos del cuadro, no me detendré en ellos con la amplitud con la
que podrian abordarse. Para saber mas sobre las técnicas y materiales, véase Brown (2008, p. 394), Brown y

Garrido (1998, pp. 70-72) y Rodriguez y Gutiérrez de Ceballos (2004, pp.16-18).
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El Cristo crucificado sobresale entre distintas tradiciones. Diego Rodriguez de Silva y
Veldzquez siguid el modelo iconografico defendido por Francisco Pacheco y se acerco a la
manera en la que otros artistas representaron las expresiones faciales de Cristo (Harris, 2003,
pp. 118-120). La combinacion de tradiciones, aunada a la técnica que el pintor sevillano usé
para el tratamiento y la elaboracion, ha propiciado reflexiones académicas, religiosas,
teoldgicas y literarias de estudiosos e historiadores del arte que se han interesado por las
particularidades del cuadro velazquefio. Frecuentemente, el centro de atencion ha sido
principalmente la técnica y la iconografia del cuadro. Poco se ha indagado sobre la relacion
entre el cuadro, quien lo encarg6 y quien lo observa. Es verdad que, cuando se tratan los
aspectos técnicos y formales de una imagen, dicha relacion es latente, pero es necesario
reflexionar explicitamente sobre ella para asi mirar desde una perspectiva que acerque mas a la

funcién de la imagen en un horizonte histérico-cultural y una cultura visual concreta.

Diego Velazquez Cristo crucificado. Oleo
sobre tela (c. 1632). Museo del Prado, Madrid.
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De acuerdo con Michael Baxandall (2008), las imagenes religiosas pueden verse de dos
maneras: como objetos de devocion y como objetos de apreciacion artistica. Las imagenes ya
no quedan supeditadas solo a las intenciones de quien las crea, sino que la funcion delimita las
posibilidades de significacion e interpretacion (pp. 66-67).2 En ese aspecto, coincidi6 con lo
que dijo Ernst Hans Gombrich (1986) sobre que la significacion se relaciona con los elementos
elegidos y plasmados por el artista, con las circunstancias y el contexto en el que la imagen se
encuentre, asi como con las competencias y habilidades del observador (pp. 15-16).* No
obstante, a diferencia de Gombrich, Baxandall (2008) tom6 en cuenta las practicas sociales que
enmarcan a las imagenes en determinadas funciones y las agrupan en géneros —que son, en
términos generales, conjuntos de pinturas que se asemejan en funcién, técnica y tema— (p.
53).5 Sus reflexiones apelan a las intenciones y abarcan las estrategias cognoscitivas e
interactivas con las que las personas se acercan a lo visual. Lo que llamamos mirada es algo

més complejo que solo ver —accion de dirigir los ojos hacia algin lugar—.

En ese sentido, rastrearé la manera en la que los autores se han acercado a la doble funcion del
Cristo crucificado; es decir, cdmo se han acercado a él como objeto de apreciacion artistica sin
prescindir del hecho de que es también una imagen religiosa. Primero, me enfocaré en el cuadro,
recuperando algunas de las tradiciones con las que se relaciona y las perspectivas religiosas que
lo han legitimado. En seguida, me centraré en las categorias verbales a través de las cuales

algunos historiadores del arte dieron cuenta de lo que miraron cuando vieron al Cristo.®

3 Seglin Baxandall (2008), un ejemplo de cémo la funcién delimita las posibilidades de significacion e
interpretacion de las imagenes es el de los retablos alados, cuyas partes tenian una funcion y un significado
diferente: el corpus era la parte principal y ahi era colocada la imagen a la que estaba dedicada el templo; cada ala
tenia escenas menores respecto a la del corpus; arriba generalmente se remataba con un Cristo flanqueado por la
Virgen y san José; y en la predela casi siempre se representaba a los apostoles o a los evangelistas, pilares
importantes de la Iglesia. Los retablos movian al recogimiento necesario para la celebracién de la Misa y fungian
como medio para evangelizar a las personas iletradas (pp. 66-67).
* Es preciso decir que, si bien Gombrich invit6 a explorar las diversas significaciones que puede tener una imagen,
no sugiere la relatividad absoluta; por lo contrario, se refirid a que las interpretaciones pueden ser todo lo variadas
posible si estan fundamentadas y sustentadas sobre argumentos solidos y criticos.
® Las razones que cit6 Baxandall (2008) sobre la institucién de las imégenes en la Iglesia abarcan las cuestiones
discutidas sobre las relaciones y las miradas. Dichas razones son, en resumen: 1) que las personas pudieran leer
las imégenes, ya que no podian entender un texto escrito; 2) que las personas sintieran devocion a través de las
cosas visibles; y 3) que las personas no olvidaran, y es que a veces resulta mas facil recordar lo que se mira que lo
que se escucha (p. 53).
® Debido a las circunstancias en las que escribf el articulo, mi anélisis estara basado en los textos y las traducciones
sefialados en la bibliografia. Si bien es cierto que lo mejor seria analizar los textos en el idioma en el que fueron
originalmente escritos, dado que yo no me propongo hacer un analisis de caracter filolégico, las palabras usadas
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Una imagen religiosa como obra de arte

Tradicion e innovacidn. El Cristo velazquefio y otras representaciones y defensas del crucificado desde la devota
mirada religiosa.

Francisco Pacheco defendia un modelo iconografico que consistia en pintar a Cristo crucificado
con cuatro clavos en vez de tres como se hacia en algunas representaciones. Tal modelo no fue
inventado por el pintor espafiol, sino que habia sido discutido desde aproximadamente la
segunda mitad del siglo XVI por artistas espafioles, italianos, franceses y holandeses (Brown,
1999, p. 230).” Sin embargo, con el fin de mostrar visualmente como debia ejecutarse
correctamente, en 1614, Pacheco pinté un crucificado en el que materializ6 las caracteristicas
que le parecia que debia tener la imagen ideal de JesUs en la cruz y que posteriormente fue

retomado por muchos artistas.®

El Cristo en la cruz representa a Cristo muerto, clavado con cuatro clavos, uno en cada mano
y uno en cada pie. Sus pies se apoyan sobre un supedaneo y su cuerpo mantiene una posicion
recta. No tiene mas laceraciones que las causadas por los clavos, las provocadas por la corona
de espinas que lleva sobre la cabeza, y la herida del costado. Hay pocos rastros de sangre sobre
su cuerpo, solo se ven dos hilillos que brotan de la herida abierta por la lanza y algunas gotas

que caen de sus sienes a su barba. Es como si los clavos no hubieran atravesado ninguna arteria.
Su cabeza esté ligeramente inclinada y sobre la corona de espinas hay un halo que da cuenta de
la naturaleza divina del fallecido. La expresion del Cristo es mas bien seria, sobria. No parece
haber sufrido ni demuestra sentimiento alguno. El fondo es obscuro, pero se ilumina desde la

parte izquierda del cuadro. No hay ningun paisaje que lo acomparie, solo esta Cristo.

en las traducciones posibilitan también la reflexion sobre la manera en la que los historiadores miraron al Cristo.
"'Sobre los lugares de origen de los artistas involucrados en la discusion de los cuatro clavos también puede
consultarse a Pérez Sanchez (1999, p. 339).
8 pacheco F. (1614). Cristo en la Cruz [pintura]. Fundacién Rodriguez Acosta, Granada.
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Francisco Pacheco Cristo en la Cruz. Oleo sobre tela
(1614). Fundacién Rodriguez Acosta, Granada.

A partir de la observacion y descripcion de las imagenes, es claro que el Cristo crucificado es
una recreacion del cuadro pintado en 1614. El pintor sevillano retomé varios elementos de la
pintura de Pacheco: los cuatro clavos; un Jesis muerto, pero poco lastimado; la posicion
corporal de Cristo; el supedaneo sobre el que se apoyan los pies; el fondo obscuro y la
iluminacién procedente de la parte izquierda del cuadro. Con todo, el Cristo de Velazquez no
solo es parecido al Cristo en la cruz. Antes del cuadro de Pacheco, se habian producido otros

Cristos con caracteristicas semejantes.

En 1620, Pacheco retomo la polémica del numero de clavos, pero esta vez en una carta dirigida
al escritor Francisco de Rioja como respuesta a la que el mismo Rioja le habia enviado en 1619.°
Ambos estaban a favor de representar a Cristo con cuatro clavos y con rasgos que movieran a
la devocion de los feligreses. Para sustentar su postura, aludieron a antiguos textos religiosos
que hablaban acerca de las caracteristicas propias del Sefior crucificado. Los textos antiguos
eran, desde su perspectiva, las pruebas con mas autoridad y mejor calificadas (Pacheco, [1649]

1990, p. 713). Igualmente, aludieron a imagenes y esculturas que ellos mismos habian visto o

® para més informacion, véase la nota * del aparato critico que afiadié Bassegoda i Hugas al texto de Pacheco

([1649] 1990, p. 713).
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que conocian de alguna forma.'® Posteriormente, en 1649, en el capitulo XV de su tratado Arte
de la pintura, Pacheco ([1649]1990) publico las cartas bajo el titulo: «En favor de la pintura de
los cuatro clavos con que fue crucificado Cristo nuestro redentor» (pp. 713-734).1' Y, a
continuacién, como capitulo final —»En que se refiere el sentimiento y aprobacion destas dos
cartas por hombres doctos que las censuraron»—, anexd siete aprobaciones de religiosos

versados en cristologia, que secundaban lo escrito en las epistolas (pp. 734-749).12

Luego de las referencias iconogréficas y religiosas, Pacheco ([1649] 1990) afirmé que la
produccion de crucificados con cuatro clavos comenzo al mismo tiempo que surgid la Iglesia y
que «la ejecutaron primero los discipulos de Cristo, teniendo fresca la memoria de su sagrada
pasion» (p. 733).1% La autoridad a la que el pintor apel6, es retéricamente incuestionable. En

afiadidura, mas adelante escribio:

[...] pintar la imagen de Cristo crucificado con cuatro clavos como hemos visto no es introducir
novedades ni invenciones propias, antes es renovar las imagenes antiguas que tienen tanta
autoridad y veneracion en la Iglesia Catélica y si es licito que lo sientan y escriban asi los doctos
en los libros que sacan a la luz y lo prediquen y ensefien con tanta aceptacion ¢por qué no sera
licito que conforméandose con ellos los doctos pintores y escultores, aunque son pocos los que
merecen ese nombre, pinten y esculpan para ensefianza del pueblo lo que parece mas verdadero
y autorizado? [...] (Pacheco, [1649] 1990, p. 733).

De ese modo, en las epistolas se evidencia una larga tradicién religiosa plasmada en reflexiones

teoldgicas, libros devocionales de oraciones, versiones de los Evangelios y Misales romanos

19 be acuerdo con Bassegoda i Hugas, Pacheco en realidad no afiadié mas a los argumentos de Rioja, Ginicamente
enriquecid las referencias eruditas que avalaban su interpretacion de la crucifixion (Pacheco, [1649] 1990, p. 713,
nota *).
1 para complementar las cartas, el pintor incluyé un fragmento de una carta escrita por el dugue de Alcala en
1622, que es un testimonio sobre los crucifijos de cuatro clavos. Asimismo, incluyé una traduccion del libro de
Angelo Rocca De Paticula ex pretioso et vivifico ligno sacratissimae Crucis desumpta, sacris imaginibus et elogiis
eodem ligno incisis insignita et in apostdlico sacrario asservata commentarius a F. Angelo Rocca, escrito en 1609,
que constituye «uno de los alegatos mas directos y completos en favor de los cuatro clavos» (Pacheco, [1649]
1990, p. 713, nota *).
12') as aprobaciones son una prueba del buen recibimiento que tuvo el modelo iconogréfico entre los religiosos
sevillanos, algunas fueron escritas hacia 1629. A decir de Bassegoda i Hugas, Pacheco eligi6é cuidadosamente los
testimonios que habia de incluir, pues se sabe que no contemplo cuatro aprobaciones (Pacheco, [1649] 1990, p.734,
nota *).
13 pacheco ([1649] 1990) hizo énfasis en la mencién que hace Angelo Roca sobre una escultura de madera atribuida
al evangelista san Lucas. Al parecer, la imagen «representa a Cristo vivo, antes que la lanza abriese su costado;
[...] tiene en la cabeza una corona real, en vez de la de espinas; y en lo alto de la Cruz, su titulo» y permanecid
enterrada por mas de 300 afios hasta que en una excavacion fue encontrada y llevada a Sirol, antigua ciudad italiana
(p. 730).
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—que dictan los pasos y oraciones propias para la celebracion de los ritos litargicos—, la
mayoria escritos por personas proclamadas como santas y que tenian por objetivo la

evangelizacion.

Parte de los autores no escribié explicitamente que Jesucristo fue fijado en la cruz con cuatro
clavos, pero la forma de su discurso y las palabras que utilizaron llevaron a Rioja y a Pacheco
a inferir que asi era. San Gregorio de Nacianzo (Chirstus patiens), san Cipriano (De passione
Christi), y san Justino martir (Dialogo con Trifon) fueron algunos de esos autores (Pacheco,
[1649] 1990, p. 714-716).1* En cambio, Alexandro Monaco (oracion sobre la Invencion de la
Cruz), Gregorio Hamartolo (Cronicon), Rufino (Historia Eclesiastica), Nicéforo (Historia de
la Iglesia), el Papa Inocencio IlI (en el sermdn primero sobre un martir), Nono Panopolitano
(paréfrasis del Evangelio de San Juan), santa Brigida (Las revelaciones), san Ireneo, san
Agustin, fray Pedro de Medina, entre otros, apuntaron literalmente que Cristo fue clavado con
un clavo en cada extremidad (Pacheco, [1649] 1990, p. 714-715).%° Los textos religiosos
estaban pensados como testimonios para los creyentes, pero también eran utilizados como
modelos para la produccion artistica. Basten como muestra las visiones de santa Brigida, cuya
descripcidn del crucificado «sirvid de inspiracion a cientos de artistas que intentaron transmitir

al pie de la letra sus [...] palabras» (Pérez Sanchez, 1999, p. 338).16

Por otro lado, quedd manifiesta la tradicion iconografica que se habia gestado, si no desde el
nacimiento de la Iglesia, si desde por lo menos el siglo IV. Varios artistas considerados

autoridades en sus quehaceres —escultura, pintura 0 ambas— representaron al crucificado con

4 Francisco de Rioja puso mucha atencién a cada palabra de los textos que refirié. Por ejemplo, segtn él, las
palabras de Gregorio de Nacianzo («[t]enderunt, extenderunt, fixerunt manus, pedes infra fixerunt in compacto
ligno») dejaban claro que Cristo fue crucificado con cuatro clavos (Pacheco, [1649] 1990, p. 716). Segun mi
interpretacion, el fragmento citado de Gregorio de Nacianzo, puede entenderse como: «se inclinaron, le estiraron
y fijaron las manos, y le fijaron los pies en la parte de abajo, en una madera compacta».
15 Con todo y las abundantes referencias que respaldaban su postura, no todas las alusiones de Pacheco son exactas
y omitié informacion que contradecia algunos de sus argumentos; asi, aunque fray Pedro de Medina se desdijo de
la postura de los cuatro clavos luego de haber hecho largas disertaciones sobre el tema, el pintor no menciond en
su epistola la retraccion del fraile mercedario (Pacheco, [1649] 1990, p. 724, nota 11).
16 seguin el autor, Santa Brigida describi6 a Cristo de la siguiente manera: «coronado de espinas. Sus 0jos, sus
orejas y su barba chorreaban sangre. Las mandibulas desencajadas, la boca abierta, la lengua sanguinolenta. El
vientre, hundido, parecia juntarse con la espalda como si no tuviese intestinos» (Pérez Sanchez, 1999, p. 338). A
diferencia de muchas imagenes y esculturas hechas hasta entonces —primera mitad del siglo XVIl—, el Cristo
crucificado se alejo de la representacion violenta que proyectd la vision de la santa.
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cuatro clavos; entre ellos estaban Durero, Miguel Angel, Juan Baptista Franconio, Juan
Martines Montafiés, Pablo de Roxas y Antonio Mohedano (Pacheco, [1649] 1990, p. 713-
734).1" Asimismo, numerosas iglesias contaban con pinturas o esculturas de Cristos con cuatro
clavos. Como ejemplo puede mencionarse la iglesia de San Lorenzo el Real, el convento de
Atocha en Madrid, una iglesia de la villa de Matusifios en Portugal, una capilla de la villa de
Cisneros en Arenillas, Espafia, una ermita en el Arzobispado de Toledo, algunas ermitas de
Venecia, la boveda de la iglesia de San Clemente y nada menos que la Basilica de San Pedro
(Pacheco, [1649] 1990, p. 718-733).18

Aparecer en el tratado ya no solo hacia de las cartas intercambios doctos sobre el modelo
iconografico de los cuatro clavos, sino también una forma de legitimar la importancia doctrinal
de las imagenes que siguieran ese modelo (Pacheco, [1649] 1990, pp. 734-735, nota *). Sobre
todo despueés de los conflictos reformistas y contrarreformistas que habian traido consigo un
minucioso recelo sobre las cuestiones religiosas y la manera de representar lo relativo a la fe
(Stoichita, 1996, p. 12).

Dado que el cuadro de Velazquez se inscribe en la tradicion reivindicada por Pacheco, no
resulta errado vincularlo con la mirada de los religiosos y eruditos que se expresaban
devotamente de los Cristos con cuatro clavos. Segun lo que escribié Rioja en su carta, los
Cristos con tres clavos fueron introducidos y popularizados por los albigenses, que negaban la
divinidad de JesUs y rechazaban la mayoria de los sacramentos de la Iglesia cat6lica, ademas
de ser cercanos a una filosofia maniquea (Pacheco, [1649] 1990, pp. 718-719). De modo que la
defensa de los cuatro clavos también era una forma de combatir las distorsiones heréticas. Las
cartas y las aprobaciones exploraron la funcion religiosa de las imagenes desde la tradicién

iconogréfica.

Al estar iconograficamente vinculado con otras imagenes de Jesus crucificado, asi como con

distintos textos antiguos, el Cristo crucificado puede ubicarse dentro de una tradicién. Sin

17 para saber sobre las imégenes realizadas por Duero, Miguel Angel y Juan Martinez Montafiés, véanse las notas
17, 18 y 19 del aparato critico que afiadi6 Bassegoda i Hugas al texto de Pacheco ([1649] 1990, p. 725).
18 Al parecer, segtin un autor llamado Lindano, no solo habia Cristos con cuatro clavos en Espafia y Portugal, sino
también en Francia, Alemania y Grecia (Pacheco, [1649] 1990, p. 724).
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embargo, mirar el cuadro de Veldzquez a través de los ojos de Rioja y Pacheco, y a través de
los ojos de los religiosos y religiosas citados en las cartas y aprobaciones, no solo posibilita
distinguir similitudes entre las imagenes, sino también las particularidades propias del cuadro
velazquefio. Una tradicién no es algo que se dé de manera automaética y evolutiva. No se
desarrolla por si misma a costa de quienes se insertan en ella, ni hace de las producciones copias
idénticas. En cambio, una tradicion «supone una continuidad de intereses [...]. Es cosa de
discriminar, ver y hacer. Para un artista en accion, que lo afronta y lo activa, el arte del pasado
es a la vez un recurso y un condicionante» (Alpers, 2008, p. 215-216). El Cristo crucificado no
puede ser planteado como el resultado de una tradicion porque no fue pintado de manera pasiva.
Veldzquez eligié qué retomar de la tradicion y de qué manera adecuarlo, e incluso conjugé

elementos de distintas tradiciones.

De acuerdo con Svetlana Alpers (2008), ademas de las imagenes que deciden asumir e integrar
en las que ellos mismos crean, los pintores inevitablemente necesitan hacer uso de imagenes
anteriores para poder pintar (p. 199).1° En ese sentido, el Cristo crucificado supone un dialogo
con las imagenes que forman parte de una tradicion que se fue construyendo a través de la
préctica pictérica y que de una u otra forma respondid a los intereses de Velazquez. Ademas,
supone un didlogo entre la tradicion y quien encargo el cuadro, los espectadores a los que el
cuadro fue dirigido y aquellos que en distintas épocas han podido mirarlo desde distintos

lugares.

Ahora bien, regresando a la comparacion con el Cristo en la cruz, Velazquez implementd
elementos que lo alejaban de la pintura de Pacheco. La sangre es mas visible y pone énfasis en
las principales heridas que sufrié Jesus, las cuales son objeto de devocion. La postura corporal
es mas vivida porque se inclina hacia el espectador y la expresion del rostro denota mas
sentimiento que la del Cristo de Pacheco. Ademas, el hecho de que el cabello caiga sobre la

mitad de su rostro da movilidad a la imagen y le da efecto de volumen. Segln Enriqueta Harris

19 Alpers (2008) hizo tales acotaciones para explicar lo que ella llama «el museo del pintor». Se valié de una
analogia entre imagenes y textos para explicar la actividad de hacer pinturas con relacién a otras pinturas: «[e]n el
caso de los textos literarios, el estudio de este fendmeno [escribir textos con relacion a otros textos] ha implicado
cuestiones de lo que hoy se conoce como alusién e intertextualidad. Son dos maneras de describir la relacion entre
textos: la alusidn es activa e intencional (asuncion consciente de textos pasados); la intertextualidad es inevitable
(la necesidad de emplear textos pasados para poder escribir)» (p. 199).
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(2003), es posible que Velazquez haya visto y retomado elementos del Cristo de la Clemencia
que se hallaba en la Catedral de Sevilla y que habia sido esculpido por Juan Martines Montariés.
Y es que la escultura mostraba a «Cristo vivo antes de expirar, con la cabeza inclinada, mirando

a la persona que reza a sus pies, como si le dijera que es por él por el que sufre» (p.118).2°

Juan Martines Montafiés. Cristo de la Clemencia. Madera policromada (c. 1603). Catedral de Sevilla.

Es importante sefialar que Victor Stoichita (1996) sefialé la existencia de «un método
compositivo que se extendio a finales de la Edad Media [...] conocido como "primer plano
(close-up) dramaético™ [...] [que] establece un acercamiento obligatorio entre espectador y
cuadro, e invita, incluso provoca, la compassio» (p. 60). En ese sentido, cabe la posibilidad de
que Velazquez tuviera conocimiento de aquel método y de que decidiera emplearlo en el cuerpo
y el rostro de Cristo que, como sefialé en la écfrasis inicial, interpelan al espectador no desde la
culpa, sino desde la misericordia. Con todo, las representaciones mas populares eran las que
proyectaban la violencia y sufrimiento desmedido de la crucifixion. Lo que es seguro es que

Velazquez buscaba «engendrar un estado extatico-visionario» en el espectador (Stoichita, 1996,

20 _a autora sostuvo que los artistas sevillanos acostumbraban representar Cristos con facciones suaves y
serenas. Pérez Sanchez (1999) refirié que el candnigo que encargo el Cristo de la Clemencia a Martines

Montafiés, exigio que la cabeza estuviera inclinada mirando a quien estuviera orando delante de él (p. 340).
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p. 65). Por los aspectos técnicos y formales de la imagen, es posible deducir que el objetivo del

cuadro velazquefio era llevar a quien lo mirara hasta la presencia del crucificado.

La mayoria de los autores coincide en que Velazquez pinto el Cristo crucificado por encargo
de Jer6nimo de Villanueva, protonotario de Aragon, quien dond la pintura al convento de San
Placido.? La hipétesis mas aceptada es que el protonotario queria expiar sus culpas luego de
una llamada de atencion por parte de la Inquisicidn a causa de un escandalo entre las monjas
del convento. No obstante, Rodriguez G. de Ceballos (2004) propuso que Jerénimo de
Villanueva encargo el Cristo para manifestar fielmente su fe luego de que en 1630 un grupo de
criptojudios de origen portugues profanara violentamente un crucifijo, conmocionando
profundamente a los catdlicos espafioles (pp.10-17).22 En relacion con esa premisa, era
importante que la imagen fuera cercana a los feligreses, que moviera a la misericordia, al
arrepentimiento y a la conversion sincera. Al contrario de los que mostraban sufrimiento y
heridas violentas, el Cristo velazquefio no torturaba la conciencia, pero si suscitaba la
contemplacion y el sentimiento de adoracion. Las cualidades que se leen en las Escrituras ahora

eran tangibles. Era como estar ante la persona de Cristo.

El Cristo de Velazquez ante la mirada de los historiadores —devotos— del arte

Actualmente, el Cristo Crucificado se encuentra en una de las salas del Museo del Prado, en
Espafia, expuesto ante las miradas del pablico especializado y no especializado. No se espera
que cumpla con una funcion religiosa puesto que es admirado por su técnicay monumentalidad,

como objeto de apreciacién —devocion— artistica. No obstante, en los textos que he revisado,

2L Aunque se desconoce cudl era la seccién exacta en la que se encontraba, la primera ubicacion del Cristo
crucificado fue el convento benedictino de San Placido. Todos los articulos dan cuenta de ello, pero si debo citar
alguno, recomiendo consultar a Pérez Sanchez (1999, pp. 336-337). Sobre quién encargd el cuadro, aunque la
mayoria afirma que fue Jerénimo de Villanueva, autores como Miguel Moran (2006) suponen que fue el rey Felipe
IV quien lo regal6 al convento para resarcir el pecado de haber tenido un amorio con una de las monjas (pp. 36-
38).
22 Rodriguez G. de Ceballos (2004) apunté que en la historiografia hebrea se ha afirmado que la profanacion fue
un suceso inventado pero necesario para que el Conde Duque de Olivares probara que no estaba del lado de los
herejes; y es que era mal visto luego de que implementara medidas para que los banqueros judio-portugueses
sustituyeran a los genoveses (p. 13).
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los autores han usado palabras y expresiones que dan cuenta de que aun estando en un ambiente

académico, el Cristo velazquefio no ha sido despojado de sus efectos religiosos.

Jonathan Brown (1998) considerd que el Museo del Prado no permite recibir el impacto —
religioso— que el cuadro tuvo en quienes pudieron ver al «radiante Cristo» sobre el altar de
una capilla de San Placido apenas suficientemente iluminada (p.72). Pero, pese a que el
historiador vio el cambio como algo negativo, la significacion que el cuadro adquiere al estar
entre pinturas que se han consagrado como iconos del arte permite que el observador aprecie

con otros 0jos la imagen que se presenta ante él.

Uno de los historiadores que mas ha escrito sobre el Cristo crucificado es precisamente
Jonathan Brown. Hay pocas diferencias en el contenido de sus textos, pero utilizé diferentes
conceptos, categorias y descripciones para verbalizar sus apreciaciones. En Escritos completos
sobre Velazquez, se refirio a la expresion del Cristo como «emotiva» y escribio que «evita la
monotonia recurriendo a un sensato realismo puesto al servicio de la profunda devocion que
concita este hecho [la crucifixion de Jesus] crucial para la fe cristiana» (Brown, 2008, p. 160).
Llama la atencion que no haya aclarado de qué modo era emotivo. Quizés el silencio se deba a
la dificultad de describir exactamente la expresion del Cristo 0 a que, en ocasiones, se considera

poco profesional hablar de sentimientos en textos especializados.

Por otro lado, es importante detenerse en las palabras «sensato realismo». El problema del
parecido con la realidad ha sido central en las reflexiones tedricas del arte. No hay una
explicacion definitiva que resuelva el problema; empero, la cultura visual del observador juega
un papel fundamental a la hora de reconocer y establecer parecidos, asi como el horizonte
historico-cultural esta involucrado en la percepcion de lo que es o no es real. En cuanto a la
realidad de la que habla el historiador estadounidense, sin duda no es la del sufrimiento
desmedido que debia experimentar quien fuera torturado y clavado porque eso no es lo que se
ve en la pintura. En cambio, si pudo hablar de la realidad descrita en los Evangelios sobre un
Jesus dispuesto a morir por amor. En ese sentido, Brown identifico una presencia y un discurso

construidos y representados en la imagen que se relacionan con la cualidad salvadora de Cristo.
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En otro de sus textos, el mismo historiador declaré que «Veldzquez capta la fuerza redentora
del martirio de Cristo, cuyos beneficios se ofrecen a los fieles a través de la inefable belleza y
perfeccion de su cuerpo» (Brown, 1986, p. 161). Categorias como «inefable belleza» y
«perfeccidn de su cuerpo» apenas dicen algo sobre el cuadro o sobre la percepcion de Brown,
son adjetivos valorativos que, de tan amplios, se vuelven vagos; pero, la afirmacion de que
«Velazquez capta la fuerza redentora del martirio de Cristo» se relaciona con la cita sobre el

«sensato realismo». La mirada de Brown exploro el simbolismo teoldgico de la imagen.

En consonancia con lo anterior, en Velazquez. La técnica del genio, Brown (1998) intuy6 que
el fondo «obscuro y monotonox», cuyas capas de pintura fueron aplicadas con esmero, ponia el
acento sobre el caracter sempiterno y presente del acto redentor que es la muerte de Jesus en la
cruz (p.70). Veldzquez omitié cualquier paisaje que situara espacial o temporalmente a Cristo.
Del mismo modo, en Velazquez, Rubens y Van Dyck. Pintores cortesanos del siglo XVII, el
historiador estadounidense apuntdé que el Cristo crucificado es mas conmovedor en
comparacion con el de Pacheco. Atribuyd tal efecto a la curvatura del torso, a la dispersion de
la sangre, y a que el rostro estd semioculto por la caida del cabello, «que transmite con
elocuencia el sufrimiento de Cristo» (Brown, 1999, p. 230). El anélisis de los materiales y la
técnica que usO Veldzquez llevaron a Brown a reflexionar sobre los aspectos religiosos del
cuadro. No necesariamente lo mir6 desde la fe; mas bien, los aspectos iconogréaficos y formales

inevitablemente condujeron su mirada hacia el tema representado.

Por su parte, Enriqueta Harris (2003) considero que el emplazamiento del Cristo crucificado es
lo que acerca al espectador el objeto de su devocion (p. 120). Por emplazamiento se refiri6 a su
posicidén en medio de las tradiciones que interseca y, por consiguiente, a los aspectos técnicos
que retomd de ellas. Como he escrito en lineas anteriores, Harris (2003) afirm6 que el Cristo
de Velazquez guarda relacion con algunos aspectos de la tradicion sevillana, especificamente
con la escultura ubicada en la catedral de Sevilla, elaborada por Martines Montafiés (p. 118).
Sin embargo, no es solo la relacion con las distintas tradiciones lo que hace que el cuadro atraiga
la atencion de las miradas devotas. EI modo de pintar de Velazquez, las instrucciones que debi6
haber dado Jeronimo de Villanueva al hacer el encargo y el bagaje de quien mira se conjugan
para interpretar la imagen.
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En su libro sobre Veldzquez, Fernando Marias (1999) dedicd breves, pero elocuentes lineas al

Cristo crucificado:

[...] un Cristo bello ¢ idealizado —o0 escasamente verosimil desde un punto de vista narrativo—
Se nos aparece ya muerto [...], fundamentalmente humano aunque su peso no se desplome,
amable y falto de sangre, la cara serena semivelada por el cabello caido, contra un fondo de
neutra negritud que resalta su anatomia y su relieve de trampantojo [...] (p. 134).

Més alld de que hablar de belleza es impreciso, al escribir que el Cristo es «escasamente
verosimil desde un punto de vista narrativo», Marias hizo un guifio al problema de la recreacién
pictorica a partir de los textos y, por consiguiente, dadas las cualidades de los Evangelios —
considerados libros histéricos—, hizo también un guifio al problema del parecido con la
realidad. Al igual que Brown, el historiador espafiol centré su atencion en que el Cristo
crucificado no muestra el sufrimiento de la crucifixion, pero si otros aspectos como lo
«fundamentalmente humano». Fernando Marias también infirié un discurso y una presencia
construidos en la imagen. Aquello se complementa con la manera en la que el historiador
nombré los efectos corporales del Cristo que generan la sensacion de cercania: «relieve de
trampantojo» —una ilusion Optica que hace creer al espectador que ve algo que en realidad no

€S—.

A su vez, Alfonso E. Pérez Sdnchez (1999) observé que, contrario a las visiones mas populares
cargadas de intenso patetismo, que arrastran a los fieles con el testimonio hiriente del
sufrimiento, el Cristo crucificado reposa (p. 338).2% Sobre todo, subrayd que Velazquez recogio
la esencia de la teologia hispanica, y para comprobarlo cité algunos pasajes de un poema escrito
por Miguel de Unamuno, que van en consonancia con los rasgos mas significativos de la imagen
analizada (Pérez Séanchez, 1999, pp. 343-348). El poeta espafiol public6 El Cristo de Velazquez
en 1920, pero la apreciacion de Pérez Sanchez no es infundada. Y es que si se toman en cuenta

las circunstancias eny por las que fue encargado el cuadro, puede inferirse que se buscaba

23 pérez Sanchez (1999) también exploré la posibilidad de que Velazquez haya retomado aspectos de la estampa
de Durero; elementos del arte italiano, especificamente de Caravaggio, por los efectos de luz y sombra; asi como
elementos de las pinturas de Zurbaran, por la impresion de que el Cristo sugiere una escultura en su altar. Segin
el historiador, Velazquez se muestra «como un artista del mas sereno, equilibrado y hondo clasicismo» (pp. 344-
345y 348). Sobre la pintura de Zurbaran que da la impresion de ser una escultura en su altar, puede consultarse a
Stoichita (1996) que refiere brevemente los aspectos técnicos de dicha imagen (p. 68).
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enmarcar los principios fundamentales de la fe catdlica, misma que habia sido ultrajada, ya

fuera por la profanacion de un crucifijo o por los pecados de las monjas benedictinas.

Unamuno se refirio6 al cuadro velazquefio como «milagro del pincel», frase que Pérez Sanchez
(1999) considerd «una expresion adecuada, que sirve admirablemente tanto al que se acerque
al lienzo en una actitud puramente estética, como al que vea en él la imagen religiosa» (p. 348).
Dicho de otro modo, Pérez Sanchez tuvo presente la duplicidad del Cristo crucificado y asi lo
explicito a traves de las palabras de Miguel de Unamuno. Es evidente que no fue arbitrario que
eligiera El Cristo de Velazquez como fuente.

Por ultimo, toca el turno de Alfonso Rodriguez G. de Ceballos (2004). Dicho autor apunté que
el hecho de que los estudiosos subrayen «el hondo calado religioso de este Cristo crucificado
en el que Veldzquez, adn sin renunciar a sutilezas técnicas y excelencias de estilo, sintid
profundamente el asunto, no mostrdndose tan cerebralmente frio y distante» se debe a la
situacion del encargo de la pintura (p. 18). Incluso explicd que la manera en la que estan
representados los borbotones de sangre —apenas perceptibles, pero abundantes— se relaciona

con el maltrato que infringieron los judios a Cristo.?

Rodriguez (2004) resaltd el empefio del pintor sevillano para hacer un Cristo religiosamente
emotivo y un fondo cuidadosamente tratado que acentuaran la atencion en lo fundamental del
cuadro. Asegur6 que, al combinar la talla monumental con las particularidades establecidas por
Pacheco, Velazquez conjugo lo conmemorativo y lo devocional convidando al «uso intimo y
personal» y a la «efusion devota» (pp. 10 y 18). Al mismo tiempo, hizo notar que, a diferencia
del Cristo en la cruz, rigido y lejano, el Cristo crucificado cuenta con detalles técnicos que le
confieren movilidad y cercania. En algunos fragmentos de su texto parece que considerd que
las caracteristicas del cuadro eran inicamente consecuencia de las circunstancias historicas. No
obstante, tanto como Pérez Sanchez, Alfonso Rodriguez avanza en la reflexion haciendo

explicita la estrecha relacion entre la imagen, la situacion del encargo y la mirada del publico.

24 Rodriguez (2004) sefialé que en un examen ultravioleta se pudo apreciar que Velézquez pint6 sangre en todo el
cuerpo del crucificado (p. 18). Por otro lado, es ambiguo si, al escribir sobre los judios que maltrataron a Cristo,
el autor se refirié a los que mandaron crucificar a JesUs o a los portugueses que supuestamente profanaron el
crucifijo en 1630.
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Es claro que, pese a ser abordado como una obra de arte, el Cristo crucificado sigue siendo una
imagen religiosa. El imaginario mistico y el imaginario artistico se conjugan y le dan un caracter

bidimensional a la imagen. «Lo divino parece atraido por su imagen» (Stoichita, 1996, p. 57).

Reflexiones finales

El andlisis que he llevado a cabo exige reflexionar sobre algunos puntos que pueden —y

deben— ser profundizados o refutados a partir de distintos enfoques.

En primer lugar, es indudable que Velazquez retomo la tradicion restituida por Pacheco y otras
a las que tuvo acceso, pero el Cristo crucificado no puede reducirse a una especie de collage.
Por lo contrario, la técnica del pintor sevillano es el eje que unifica y resignifica los elementos
devocionales e iconogréaficos con los que se relaciona el cuadro. En vez de adaptar su manera
de pintar a las tradiciones, Velazquez adapto las tradiciones a su manera de pintar. Asi, el Cristo
crucificado se diferencia de los Cristos que le antecedieron precisamente por los mismos
elementos que lo hacen semejante a ellos: la postura de su cuerpo, la expresion de su rostro y
el fondo. EI motivo del encargo y las posibles exigencias del mismo posibilitaron a Velazquez
establecer un didlogo con los artistas anteriores y con los antiguos textos devocionales. Un

diadlogo gue solo cobra sentido en la mirada de los devotos, artistas o religiosos.

En segundo lugar, el Cristo crucificado encarna la tension entre la imagen como representacion
y la imagen como presencia. La imagen no es Cristo. Sin embargo, cuando se la refiere, se habla
y se escribe de la imagen tal como si fuera Cristo en persona. Y es que, aunque existe la
consciencia de que las imagenes no tienen vida, devocionalmente se les atribuye una presencia
simbdlica, que incluso es construida en su propio proceso de creacion. De ahi que a veces se

les rinde un culto considerado idolatrico.

Ahora bien, a partir del analisis que he hecho, puedo decir que no todas las iméagenes son vistas
del mismo modo y no todos los que interactuan con ellas las perciben igual. Los significados
que pueden adquirir se modifican segln el caracter y las caracteristicas fisicas del espacio donde
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se encuentren. Ademas, también intervienen la cultura visual, los conocimientos previos, la
forma de pensar y las creencias del observador. Igualmente, las imagenes también significan,

construyen y complejizan a las personas de manera similar a como lo hacen los textos.

En tercer lugar, el estudio del Cristo crucificado puede llevar a pensar sobre los efectos y
posibilidades de la pintura; es decir, los alcances y las ilusiones Opticas que genera y la manera
en la que interactia con la mirada de quien la observa. En el caso concreto de las imagenes
religiosas, es necesario pensar en el alcance que tienen al evocar la presencia del representado
y al generar en el espectador una sensacion que traspasa la realidad y que a veces estalla en

éxtasis.

Por otra parte, habria que hacer hincapié en la necesidad de pensar desde otra perspectiva las
imagenes religiosas que no dejan de ser objetos de la cultura material que estan insertos en

dinamicas cotidianas especificas y que tienen un objetivo concreto.
Por ultimo, debo decir que pocas veces nos damos cuenta de que en realidad el aspecto estético

y formal esta ineludiblemente asociado con el aspecto religioso. Uno nos lleva al otro y

viceversa. En términos visuales, es una asociacion circular.

153



Revista de Teoria del Arte

Bibliografia

Alpers, S. (2008). Por la fuerza del arte. Velazquez y otros. Madrid: Centro de Estudios de
Europa Hispénica.

Baxandall, M. (2008). The limewood sculptors of Renaissance Germany. New Haven: Yale
University Press.

Brown, J. (2008). Escritos completos sobre Veladzquez. Madrid: Centro de Estudios Europa
Hispénica.

(1986). Velazquez pintor y cortesano. Madrid: Alianza.

Brown, J. y Garrido C. (1998). Velazquez la técnica del genio. Madrid: Encuentro.

Brown, J. (Ed). (1999). Velazquez, Rubens y Van Dyck. Pintores cortesanos del siglo XVII.
Madrid: Museo del Prado.

Gombrich, E. H. (1986). Imagenes simbolicas. Estudios sobre el arte del Renacimiento.
Madrid: Alianza.

Harris, E. (2003). Velazquez. Madrid: Tres cantos/ Akal.

Marias, F. (1999). Pintor y criado del rey. Madrid: Nerea.

Moran Turina, M. (2006). Estudios sobre Velazquez. Madrid: Tres cantos/ Akal.

Pacheco, F. ([1649] 1990). Arte de la pintura. Madrid: Catedra.

Pérez Sanchez, A. E. (1999). El Cristo de Velazquez. En S. Alpers, T. de Antonio, A. Arikha,
J. Baticle, G. M. Borrés Gualis, J. Brown, F. Calvo Serraller, F. Checa, J. M. Cruz
Valdovinos, D. Davies, J. Gallego, E. Harris, F. Haskell, H. Kamen, C. Lison Tolsana,
V. Lleé Cafal, F. Marias, M. B. Mena Marqués, A. E. Pérez Sanchez,... Z. Véliz.
Velazquez (pp. 335-439). Barcelona/ Madrid: Galaxia Gutenberg/ Fundacién Amigos
del Museo del Prado.

Rodriguez y Gutiérrez de Ceballos, A. (2004). El Cristo crucificado de Veldzquez. Trasfondo
historico-religioso. Archivo espafiol de arte, 77(305), pp. 5-19.

Stoichita, V. 1. (1996). El ojo mistico. Pintura y visién religiosa en el siglo de oro espafiol.
Madrid: Alianza.

154



