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En su periplo vital alrededor de la piel, Olga Marqués vuelve a acercarse a
ella con un libro sobre pintura y pintores, indagando sobre cómo se han plas-
mado las agresiones que alteran la piel del hombre a lo largo de la historia y
también quiénes fueron los artistas que se interesaron por ellas.

La obra cristaliza una larga búsqueda y selección de obras de todas las épocas,
ampliada con un análisis de la representación pictórica de las lesiones provocadas
por actos violentos sobre la piel y un esbozo biográfico de cada pintor, con una
orientación que en muchos casos podríamos llamar psicobiográfica.

El libro resulta beneficiado por la dilatada trayectoria como dermatóloga
de su autora, que le hace tratar a la piel como un material común de trabajo,
sabiendo que puede ser modificado por la acción de la mano humana, para
bien y para mal. Se hace sentir, además, la experiencia de La piel en la pintura,
una ambiciosa obra previa en la que Olga Marqués estudiaba la enfermedad
cutánea a través de la visión de los pintores y un regusto poético, sin duda
adquirido durante la realización del su antología poética La Piel, en la que
dejó momentáneamente a los maestros de las artes plásticas para interesarse
por cómo sentían la piel los artistas de la palabra.

Quienes piensan que las obras relevantes en la trayectoria de cualquier autor
reflejan siempre aspectos autobiográficos, por muy técnica que pueda ser la
materia tratada, verán con facilidad en este libro una mayor preocupación do-
cente que en las anteriores obras de Olga Marqués. La cuidadosa contraposición
de la descripción de las obras y sus autores, que permite, si se desea, la lectura
separada, cual si de dos libros distintos se tratara, es una muestra evidente.

Sin duda, las numerosas peticiones que le han obligado a explicar y difundir
el conocimiento acumulado en La piel en la pintura y en La Piel, Antología
Poética han hecho que de forma insensible su labor artística haya ido incorpo-
rando una pulsión docente, ante la evidencia de que el saber profundo exige
ser compartido.

Podría pensarse que estas aproximaciones artísticas a la piel agotan el
campo de estudio o, al menos, lo limitan a la posibilidad de ampliar lo ya he-
cho. Nada más erróneo. La piel constituye la última barrera del ser humano
frente al cosmos y es límite entre el yo y lo demás, muchas veces dos realidades
igual de desconocidas. La exploración de cómo las alteraciones naturales o
voluntarias de la piel son sentidas y motivadas por realidades propias y
ajenas es un reto digno de las mentes más privilegiadas.

PRÓLOGO



Otro mundo de posibilidades se abre al considerar cómo el ser humano
quiere manifestarse ante los demás (dioses, hombres, animales…), o incluso
ante sí mismo, actuando sobre su piel que, si bien es barrera, constituye, a
través de la vista, el primer elemento de contacto con otros seres y es a su vez
un nexo de unión con el resto del universo.

Existen pues infinitos aspectos de la piel sobre los que un espíritu sensible
puede investigar por sí mismo o a través de lo que el arte reflejó y estoy seguro
de que este magnífico libro solo será un punto y seguido.

Al felicitar a Olga Marqués por su nueva obra, lo hago a todos los que nos
interesamos por la piel de un modo científico o artístico, por tener un nuevo
punto de encuentro. 

La Coruña, 22 de junio de 2011

Eduardo Fonseca Capdevila
Jefe de Servicio de Dermatología

Complejo Hospitalario Universitario de La Coruña
Profesor Asociado de Dermatología

Universidad de Santiago de Compostela
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Una herida es una pérdida reciente de continuidad de la piel o mucosas
producida por un cuerpo extraño que agrede al organismo, y supera la resis-
tencia mecánica de aquellos tejidos sobre los que actúa.

Reciben distintas denominaciones según el agente traumático o agresor
que las causa. Valorando este criterio se distinguen: 

• Heridas punzantes: originadas por objetos terminados en punta que
ocasionan lesiones profundas. El desgarro tisular es escaso, y la hemo-
rragia y el dolor poco intensos.

• Heridas incisas: están producidas por un objeto cortante. Son lineales y de
profundidad variable, de bordes nítidos y regulares, y en ellas la dimensión
que predomina es la longitudinal. Con frecuencia sangran abundante-
mente, ya que los vasos sanguíneos pueden seccionarse completamente.

• Heridas contusas: cuando el traumatismo es provocado por agentes
de superficie roma, dando lugar a contusiones con solución de conti-
nuidad en la piel. Son más amplias que profundas, e irregulares. Perte-
necen a este grupo las heridas por arrancamiento, que pueden provocar
grandes lesiones y afectar a extensas superficies del cuerpo humano, y
las heridas con colgajos en las que la piel arrancada queda unida a la
superficie cutánea tan sólo por un pedículo. 

• Heridas inciso-contusas: si coinciden en la misma herida síntomas de
las dos anteriores.

• Heridas emponzoñadas: provocadas por mordedura de animales en las
que con independencia del traumatismo hay que considerar la introduc-
ción en la piel de productos venenosos y tóxicos a través de su saliva.

Cuando el agente traumático penetra a través de uno de los orificios natu-
rales son heridas por empalamiento, y si el agente ha causado lesiones graves
con desaparición de grandes cantidades de tejidos se denominan heridas con
pérdida de sustancia.

Las heridas pueden clasificarse, también, según su profundidad en: su-
perficiales, si solo están interesados la piel y el tejido celular subcutáneo, y
profundas, si afectan a músculos, sistema arterial, venoso, nervios periféricos,
e incluso al sistema óseo, ocasionando fracturas abiertas.

Cuando existe un desprendimiento de la piel en una extensión variable se
considera una desolladura. Si desde el exterior la herida en su trayecto comunica
con una cavidad natural (abdomen, tórax, cráneo, etc.), es una herida penetrante,
y si lesiona una víscera hueca se trata de una herida perforante.

INTRODUCCIÓN
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Reflejar las heridas de la piel en la pintura ha atraído desde siempre a los artistas.
De hecho, se encuentran en la obra más representada de toda la historia del arte: La
Crucifixión de Cristo. 

Por eso, es en el género de temática religiosa donde se muestran con más fre-
cuencia, ya que la escena de la Crucifixión ha llenado, desde el siglo V, el repertorio
iconográfico del cristianismo. Antes de esa fecha es excepcional encontrarla, pues en
el arte paleocristiano Cristo se representa siempre a través de símbolos como el Pez
y el Crismón, cuyas iniciales constituyen su anagrama. 

Las pinturas más antiguas de la Crucifixión simbolizan el dogma de la Resu-
rrección y presentan a un Cristo vivo y triunfante, con los ojos abiertos, vestido con
una larga túnica, y apenas con heridas; tendrán que pasar varios siglos para que
manifiesten los padecimientos de la muerte.

En la Temprana o Alta Edad Media se sigue representando un Cristo mayes-
tático, y es al final de este periodo cuando comienzan a perfilarse algunos cambios
importantes: está desnudo, y se observan claramente las heridas del costado, de
las manos y de los pies, como ocurre en la miniatura del Beato de Girona: La
Crucifixión (975).

Durante la Baja Edad Media la figura de Cristo se trasforma en un auténtico
hombre sufriente. Así lo pinta Giotto en un Crucifijo de 1290, con la cabeza
caída, el cuerpo colgando de la Cruz, y la sangre que sale a borbotones de las he-
ridas. Sin embargo, es en el Renacimiento del norte de Europa donde la Crucifi-
xión alcanza las más altas cotas de dramatismo. No hay un Cristo crucificado
que pueda compararse al que Grünewald realizó en 1512. Es un cuerpo mutilado,
desgarrado y cubierto de heridas que apenas sangran ya, pues los tormentos le
han dejado exangüe, y en el que se aprecian claramente los signos de la flagelación
que ha padecido.

Como curiosidad científica, hay que señalar La Crucifixión pintada por el Greco
en 1597, en la que se observa cómo de la herida del costado de Cristo brotan
sangre y agua. Este fenómeno, narrado en el Evangelio de san Juan: “de la herida
manó sangre y agua”, ha sido objeto de numerosos estudios médicos y teológicos,
valorándose la posibilidad de que Cristo tuviera un derrame pleural.

En el siglo XX, el pintor alemán Lovis Corinth realiza una de las crucifixiones
más perturbadoras del arte moderno: El Cristo rojo (1922). En una representación
casi abstracta de una Crucifixión, un Cristo con la mirada enloquecida y cubierto
de sangre está clavado a una imaginaria cruz.

Además, la pintura religiosa ha aportado a los artistas otro filón para escenificar
la piel herida: la vida y el martirio de los santos. Para ello han utilizado dos
grandes fuentes de información: el Martirologio y la Leyenda dorada.

El Martirologio es un catálogo de mártires y santos  ordenado según el candelario
cristiano. La mayoría de los martirios tuvieron lugar en las diez persecuciones
que sufrieron los cristianos por parte del Imperio romano, siendo especialmente
cruenta la realizada por Diocleciano entre los años 303 y 304, llamada por ello Era
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de los mártires. La Leyenda dorada es una recopilación de relatos hagiográficos sobre
la vida de ciento ochenta y dos santos y mártires cristianos, reunidos entre los
años 1260 a 1280 por el dominico italiano Jacopo della Voragine (1228-1298). No
se debe considerar la Leyenda dorada como un documento histórico que cuenta
hechos reales, sino más bien, como un libro de devoción para la gente común. Sin
embargo, a pesar de esta falta de rigor histórico, gran parte de los martirios que
los pintores han escenificado en sus cuadros han sido extraídos de las narraciones
que aparecen en este libro.

Entre los santos cuyas heridas han sido pintadas con más frecuencia están: san
Francisco de Asís y san Sebastián.

San Francisco de Asís recibió los estigmas de Cristo en el monte Alvernia en
1224 y, desde entonces, son tan populares que incluso se han convertido en su
atributo. De todos los artistas que han plasmado los estigmas del santo, el Greco
está considerado el mejor especialista; de su taller salieron una gran cantidad de
versiones que muestran a un san Francisco con las heridas de las manos en primer
plano y las facies demacradas por el ayuno y la penitencia.

El asaetamiento de san Sebastián es, quizás, después de las escenas de la
pasión de Cristo, el método de tortura más representado. Curiosamente, este
soldado del emperador Diocleciano sobrevivió a ella y alcanzó el martirio al ser
apaleado hasta la muerte. Además, es el santo que ha sufrido la trasformación
más sorprendente a lo largo de la historia. En las primeras pinturas de las que se
tiene referencia es un hombre maduro, con barba, y vestido con toga, y así
seguirá durante la Edad Media, cuando es venerado como protector contra la
peste. Pero, de forma inesperada, a partir de la segunda mitad del siglo XV, su
imagen sufre un cambio milagroso, y se le muestra como un hermoso joven,
desnudo, atado a un árbol o a una columna y acribillado por flechas que no
alteran su belleza, pues apenas dejan heridas.

Poco a poco esta figura se vuelve más sensual, y acaba dando problemas a
la Iglesia. Uno de los primeros testimonios del deseo sexual que despierta Se-
bastián se atribuye a una pintura de Fra Bartolomeo; así lo refiere Vasari en sus
Vidas: “Fra Bartolomeo hizo en un marco a un san Sebastián desnudo coloreado,
que de carne y hueso parecía, de suave aire y correspondiente belleza tal que
una persona terminada parecía”. Al confesar los fieles que pecaban al contem-
plarlo, los monjes retiraron la pintura de la iglesia a una sala capitular. Y aunque
los teólogos de la Contrarreforma y los predicadores a comienzos del siglo XVI
condenaron la sensualidad del santo y lucharon contra ella, esta siguió impo-
niéndose.

Sin duda, el pintor que más ha contribuido a reforzar la imagen erótica de
san Sebastián es Guido Reni al mostrarlo, en las distintas versiones que realizó,
como a un hermoso joven desnudo, de aspecto amanerado y sumiso, que sufre
el martirio con una expresión consumida por el éxtasis religioso (San Sebastián,
1611). Oscar Wilde fue el primero en describir el placer que le produjo la con-
templación de esta imagen cuando la descubrió por primera vez en Génova en
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1877, y el escritor japonés Yukio Mishima refirió, años más tarde, una experiencia
parecida, e incluso, él mismo posó en la postura del santo en 1966, confirmando
la obsesión que sentía por el tema. 

Hoy en día representar a san Sebastián sigue estando de moda, ya que se ha
convertido en el icono homosexual por excelencia, y tiene todas las condiciones
para que así sea: hombre joven desnudo, con una imagen sensual y erótica, el
simbolismo de las flechas que penetran en su cuerpo, y que sufre el martirio
con una mezcla de placer y dolor cercano al sadomasoquismo. El hecho increíble
y paradójico es que de la iconografía del cristianismo proceda la imagen por
antonomasia del homosexualismo. 

En la pintura religiosa hay que incluir algunas historias de violencia que
están narradas en el Antiguo Testamento y han sido escenificadas por los pin-
tores. Un buen ejemplo es Rembrandt, pintor por excelencia de textos bíblicos,
cuya obra más violenta: Sansón cegado por los filisteos, recrea el episodio más
sangriento de la historia al mostrar, con gran realismo, la herida que ciega a
Sansón al clavarle un puñal en los ojos.

Otro género en el que las heridas están representadas es el de la pintura
mitológica. De la antigua Grecia quedan pocos testimonios de pintura mural,
pero no ha ocurrido lo mismo con las cerámicas decoradas. En estos vasos
áticos, se encuentran ilustrados todos los hechos sangrientos que ocurren en la
Ilíada: la muerte de Sarpedón, de Patroclo, de Héctor, de Licaón y de Aquiles,
además de otras escenas de venganza, como el asesinato de Polixena, el de
Agamenón por Egipto, etc. Desde el punto de vista médico tiene gran interés
Aquiles vendando a Patroclo (500 a. C.), considerada una de las escenificaciones
de un acto médico más antiguas que se conocen. 

De la época romana, sin embargo, han quedado espléndidas pinturas murales
perfectamente conservadas, como el fresco encontrado en las excavaciones de
Pompeya: Eneas herido y curado (siglo I), que muestra al héroe troyano herido en
el muslo por una flecha mientras es curado por el médico Yapix.

Siglos después, durante el Renacimiento y el Barroco, estuvo de moda la pin-
tura basada en la mitología grecorromana. Sin embargo, la mayoría de los pinto-
res, al contrario de lo que sucede en la pintura religiosa, escenifican las historias
sin recrearse en la violencia de los hechos, es decir, se distancian de la morbosidad
de los temas. Así se puede valorar en La muerte de Procris (1486-1510) de Piero di
Cosimo, basada en la leyenda mitológica de Procris y Céfalo. La pintura es un
compendio magistral de belleza y delicadeza, a pesar de escenificar la muerte de
la joven producida por la herida de una flecha.

También las heridas aparecen con frecuencia en la pintura histórica. Este gé-
nero, que estuvo de moda del siglo XVII al XIX, se inspira en acontecimientos
rea les de la historia y, aunque recurre a menudo a hechos de la antigüedad
clásica, a partir del siglo XIX representa, sobre todo, sucesos contemporáneos. 
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En este contexto no ha habido ninguna obra que haya superado a la que en
1814 pintó Goya: El tres de mayo de 1808, que escenifica los fusilamientos llevados
a cabo ese día contra el pueblo de Madrid por el ejército francés y que darían
lugar a la Guerra de la Independencia. Una de las víctimas antepone su dignidad
al miedo a la muerte, y de frente, con los brazos en alto y una herida en la mano
derecha que simboliza un estigma, recuerda a Cristo crucificado. Este cuadro,
además de mostrar la crueldad del ser humano, revolucionó la historia de la
pintura, ya que marcó un punto de inflexión en la representación de una ejecución,
algo que hasta entonces estaba ligado a la pintura religiosa, y por ello ha sido un
referente para otras importantes obras realizadas con posterioridad.

Por último, en los retratos y en los autorretratos se encuentran algunas de las
pinturas con heridas más curiosas del arte. 

En todos los retratos de la antigüedad los modelos están idealizados y se
siguen formas establecidas para realizarlos, y es a partir del siglo XVI cuando se
generalizan e individualizan. El modelo tiene la posibilidad de mostrar su riqueza,
su posición social, su devoción religiosa o incluso explorar sus emociones íntimas,
pero también puede borrar o esconder sus imperfecciones, por este motivo, es di-
fícil que en el rostro o en el cuerpo de un retratado se observen heridas. Hay ex-
cepciones por circunstancias impuestas y especiales, como en el retrato de Tiziano:
Juan Federico I de Sajonia (1548), donde el personaje, que ha sido hecho prisionero
de guerra, tiene una herida que le cruza la parte izquierda de la cara por una
cuchillada que recibió en la batalla de Mühlberg. 

Tampoco es raro encontrar autorretratos en los que el artísta reproduce su imagen
con heridas, aunque con frecuencia estas no existan y sean un reflejo simbólico de
su estado físico y mental. Un ejemplo es Autorretrato como soldado (1915) del pintor
expresionista alemán Ludwig Kirchner con una herida producida por la falsa am-
putación de la mano derecha, que hace patente el deterioro anímico en el que se ha-
llaba tras alistarse como soldado voluntario en la Primera Guerra Mundial. Otro
ejemplo importante se encuentra en Frida Kahlo, cuya obra, basada en los autorre-
tratos, muestra de forma reiterada sus enfermedades, operaciones y, por supuesto,
las heridas de su cuerpo. Aunque ella no se consideraba una pintora simbolista,
estas heridas son una representación subjetiva de su propia realidad.

Es posible que contemplar estas pinturas que muestran heridas provoque un
sentimiento de desagrado o rechazo, pero esto no debe impedir valorarlas como
lo que realmente son: Obras de Arte. ■
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L a s  h e r i d a s  e n  l a  p i n t u r a

Eufronios
Sarpedón es retirado del campo de batalla, hacia el año 510 a. C.
Museo Nacional Etrusco de Villa Giulia, Roma

Eufronios, nacido hacia el año 535 a. C. y muerto en el año 470 a. C., fue uno
de los más importantes pintores de cerámicas de figuras rojas. Esta nueva
técnica, más fina y expresiva, que surgió a partir de los años 530 a. C.

desplazó a las tradicionales figuras negras que hasta entonces se realizaban. Por
su maestría y precisión como dibujante llevó este estilo a su punto culminante. 

Aunque posiblemente realizara un gran número de obras que se han perdido,
su nombre está identificado en seis de ellas, y además, otra veintena le son atri-
buidas. A partir del año 500 a. C. solo firmará como alfarero, hecho que no debe
causar extrañeza, ya que esta profesión en la Grecia antigua estaba más valorada
que la de pintor de cerámicas. 
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Esta crátera de cáliz o “kilix”, realizada en arcilla
por Eusiteo, es una de las obras maestras de Eu-
fronio. Su firma, “Euphronios egraphsen” (Eufro-
nio la pintó), aparece en la parte superior derecha.

La composición recoge el momento en que
Sarpedón, hijo de Zeus, a quien Patroclo dio
muerte en la lucha que disputaban griegos y tro-
yanos, es retirado del campo de batalla por las
figuras aladas de Hypnos (el Sueño) y Thanatos
(la Muerte), y llevado a Licia, su patria. Hermes,
mensajero de los dioses y guía de los difuntos,
al que se reconoce por sus sandalias aladas, su
petaso y su caduceo, vigila el traslado. 

La figura de Sarpedón domina la escena. El
rostro está enmarcado por una larga cabellera

sujeta con una cinta que le tapa los hombros, y
su hermoso cuerpo desnudo, en el que se valoran
con precisión la mayoría de los músculos, está
cubierto de heridas que sangran copiosamente. 

Hay que destacar la maestría de Eufronio
en la representación de los detalles anatómi-
cos, los dibujos minuciosos del interior de las
alas, y la magnífica utilización de los diferentes
colores.

La composición está enmarcada en la parte
superior e inferior por dos bandas ricamente
decoradas con hojas de palma y flores de loto,
y a ambos lados dos guerreros troyanos, cuyos
nombres están registrados: Leodamas e Hipó-
lito, cierran la escena. ■
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L a s  h e r i d a s  e n  l a  p i n t u r a

Aquiles vendando a Patroclo,
copa ática, 500 a. C.
Berlín, Staatliche Museen 

La escena, representada con gran realismo,
refleja fielmente el espíritu de la epopeya ho-
mérica, y muestra al héroe Aquiles vendando
cuidadosamente el brazo de su amigo Patroclo,
que ha sido herido por una flecha. Mientras
este vuelve su rostro, en el que se refleja el su-
frimiento, con el pulgar de la mano derecha
sujeta el vendaje que Aquiles le está reali-
zando.

El dibujo, realizado en una vasija del alfarero
Sosias encontrada en Vulci, pertenece al estilo
de figuras rojas del periodo arcaico tardío, y es
una de las representaciones de un acto médico
más antiguas que se conocen.

La amistad entre Aquiles y Patroclo ha sido
interpretada por algunos mitógrafos, aunque no
por Homero, como homo-erótica. Así, el orador
ateniense Esquines, en su Contra Timarco mani-
fiesta: “Aunque Homero alude numerosas veces
a Patroclo y a Aquiles, pasa silenciosamente so-
bre su deseo y evita señalar su amor, al consi-
derar que la intensidad de su afecto estaba clara
para los lectores cultivados”. 

Aquiles declara que, involuntariamente, ha
infringido la promesa hecha a Menecio, padre
de Patroclo, pues le había asegurado que lo trae-
ría de vuelta a Opus sano y salvo si Menecio se
lo confiaba y lo enviaba a Troya con él. ■
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Egisto matando a Agamenón, 
vaso ático, 470 a. C.

La pintura está basada en una leyenda de la
mitología griega, narrada en la Orestíada de Es-
quilo, que cuenta cómo Agamenón fue asesinado
por Egisto, el amante de su mujer, Clitemnestra. 

Atreo tuvo dos hijos: Agamenón, que reinó
en Micenas, y Menelao, que fue rey de Esparta;
Menelao tomó por esposa a Helena, y Agame-
nón a la hermana de ésta, Clitemnestra, quien,
durante la larga ausencia de su marido en la
Guerra de Troya y como venganza porque éste
había sacrificado a su hija Ifigenia, tomó a
Egisto por amante. A su regreso, Agamenón fue
asesinado por Egisto con la complicidad de Cli-
temnestra. Por temor a una venganza, Orestes,

el hijo de Agamenón, fue enviado lejos de Mi-
cenas, pero cuando alcanzó la adolescencia re-
gresó y, con la ayuda de su hermana Electra,
mató a los amantes asesinos. Por el parricidio
cometido, Orestes fue perseguido por las Erinias
(“Furias”), las diosas que castigaban los críme-
nes de sangre, hallando la paz al ser absuelto
por un tribunal formado en Atenas para juzgarle
gracias a la intervención de Atenea. 

En la escena Agamenón, vestido con una túnica
transparente, cae al suelo. Egisto, frente a él, le
ha clavado una espada en el pecho, provocándole
una herida por la que sangra abundantemente.
Detrás, la figura de Electra suplica clemencia. ■



El fresco, encontrado en las excavaciones de
Pompeya, ilustra un pasaje de la Eneida. 

Afrodita (Venus en la mitología romana),
hija de Zeus y la diosa Dione, se enamoró de
un mortal, el pastor Anquises, que cuidaba su
ganado en el monte Ida, cerca de Troya. De
esta unión nació Eneas, que es uno de los pocos
supervivientes de la destrucción de Troya por
los griegos.

La Eneida relata cómo el héroe huye de
Troya llevando consigo a su hijo y a su padre.
En su recorrido se enamora de Dido, reina de
Cartago, pero Eneas, siguiendo los designios de
Zeus, se ve obligado a abandonarla. Dido, ante
la ausencia del amado, se da muerte clavándose
una daga en el pecho. En el poema, Eneas aca-
bará uniéndose a la hija del rey del Lacio, dando
lugar a una estirpe que será el origen del pueblo
romano.

En la escena, Eneas ha sido herido con una
flecha en el muslo derecho. Está de pie, apoyado
en su lanza, mientras que el médico Yapix, de
rodillas, intenta extraerle la punta de la flecha.
A su lado, su hijo Ascanio llora desconsolada-
mente. 

Detrás está la diosa Venus, su madre, que
lleva en la mano un ramo de plantas, llamadas
díctamo u origanum dictamnus que tienen pro-
piedades hemostáticas y servirán para frenar la
hemorragia. ■

L a s  h e r i d a s  e n  l a  p i n t u r a

Eneas herido y curado, siglo I
Nápoles, Museo Archeologico Nazionale
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La Crucifixión
Relicario, hacia el año 580-600

Esta rara Crucifixión, pintada en un relicario
de madera en el siglo VI (antes son práctica-
mente desconocidas), representa la imagen tí-
pica de las primitivas crucifixiones, y muestra
a un Cristo vivo, vestido con una larga túnica,
y una corona que resalta su poder. Tiene los ojos
abiertos, los brazos extendidos y solo muestra
las heridas de ambas manos. 

A pesar de su antigüedad aparecen todos
los personajes que acompañaron a Cristo en el
Calvario: los dos ladrones que con él fueron
crucificados, su madre María, san Juan (el após-
tol preferido) y los dos centuriones romanos:
Longinus y Esteban. ■
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Beato de Girona (La crucifixión), 975
Girona, Archivo de la catedral 

El Comentario del Apocalipsis que se
encuentra en la catedral de Girona desde
1078 es uno de los Beatos prerrománicos
más bellos e importantes de todos los tiem-
pos. El manuscrito, que conserva todo su
esplendor, tiene una calidad artística muy
superior a la de otros códices europeos de
la época. Con sus quinientos sesenta y ocho
folios escritos a dos columnas y ciento ca-
torce miniaturas, constituye sin duda la cul-
minación artística del scriptorium tabarense.

El Beato de Girona fue un encargo del
abad Dominicus en el año 970. Está escrito
en caracteres visigóticos por el copista Senior,
e ilustrado por el presbítero Emeterio y la
monja miniaturista Ende. Procede del mo-
nasterio mixto de San Salvador de Tábara
en la provincia de Zamora. Se acabó de rea-
lizar en 975 en el scriptorium de este monas-
terio, que fue posiblemente el centro de
iluminación de beatos mozárabes más im-
portante del siglo X.

El códice contiene escenas de la vida
de Cristo, algo poco habitual en la minia-
tura altomedieval española. Una de las
imágenes más importantes es la de La Cru-
cifixión, en la que ya se valoran gran parte
de las características que aparecerán más
adelante en el arte románico. Las figuras,
realizadas con una policromía de fuertes
colores: rojo, naranja, azul y amarillo, pa-
recen superar el aspecto plano de las ha-
bituales imágenes mozárabes, son más
esbeltas, con un naturalismo incipiente, y los
personajes están claramente definidos y per-
sonalizados.

Así el sol y la luna, los dos ladrones Gestas y
Dimas, y los centuriones Longinus y Esteban

están titulados con sus nombres. Para reflejar el
dramatismo de la figura de Cristo, se han pin-
tado las heridas del costado y las de las manos
y los pies sangrando abundantemente. Debajo,
aparece enterrado Adán, cuyo pecado original
se ha redimido con la muerte de Cristo. ■
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Salterio de Ingeborg (Entierro de Cristo), 1195
Chantilly, Musée Condé de Chantilly

Es el más importante de
los manuscritos iluminados
franceses que se conservan de
la época: fase de transición
del Románico al Gótico en la
pintura. Este lujoso salterio o
libro de salmos estaba conce-
bido como devocionario per-
sonal y fue encargado para
Ingeborg de Dinamarca por
su matrimonio con el rey fran-
cés Felipe II. 

Las veintisiete espléndidas
láminas que contiene incluyen
escenas del Antiguo Testamen-
to, una miniatura con el árbol
genealógico de Cristo, episo-
dios de su vida, una ilustración
con la muerte y coronación
de María y cuatro escenas de
la leyenda de Teófilo. 

La miniatura que representa
la escena del entierro de Cristo,
lo hace de una forma curiosa,
pues aunque sigue las descrip-
ciones de los evangelios, que
narran cómo envuelven el cuer-
po en un sudario blanco y lo
untan con sustancias aromáti-
cas, no deja de sorprender la
presencia de un ángel que desde
lo alto agita un incensario como
si de una ceremonia litúrgica se tratara. En la
pintura se reflejan las heridas del costado y de
las manos aún sangrantes. En la parte inferior
aparecen las tres mujeres a las que el ángel
anunció la resurrección de Cristo. Los tres guar-
das dormidos debajo del sepulcro están rodeados
de un marco con forma de trébol.

Los fondos dorados y la elegante decoración
de los marcos, así como los fuertes colores, azu-
les luminosos y rojos brillantes, que tiene la mi-
niatura apuntan claramente hacia un cambio
de estilo en la pintura. ■
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Guy de Chauliac
Chirurgia magna, 1363

París, Bibliothèque nationale de France

El cirujano y anatomista
francés Guy de Chauliac
(1290-1368) está conside-

rado un precursor de la cirugía
moderna. Se formó en la Escuela
de Montpellier y estudió anato-
mía en Bolonia, ejerciendo la
medicina en Lyon y Aviñón. Fue
una de las figuras más destaca-
das de la cirugía medieval, y su
obra Chirurgia magna, publica-
da en 1363, fue un tratado de
referencia en la medicina euro-
pea hasta el siglo XVII.

En Aviñón ejerció como mé-
dico personal de varios papas,
ya que en aquella época el pa-
pado estaba instalado en esa
ciudad. A Clemente VI le trató de
la peste negra, que fue la mayor
pandemia que asoló y diezmó a
Europa, pues entre el año 1347
y el 1351 murió casi un tercio de la población. Él mismo padeció la enfermedad, a la que logró sobre-
vivir, e hizo una descripción exacta de sus síntomas: fiebre, hemoptisis y bubones externos (ganglios
inflamados y abscesos) que afectaban a las axilas e ingles. 

La Chirurgia magna está catalogada por su
estilo claro y preciso como la mejor colección de
literatura médica desde los tiempos de Galeno.
Contiene apartados sobre anatomía, cirugía, pa-
tología y terapéutica. Ha estado vigente durante
varios siglos y solo en el siglo XVI se hicieron
treinta y ocho ediciones de esta obra, que ha sido
traducida a varios idiomas.

La lámina, de gran belleza y llena de colorido,
trata del arte de curar las heridas. A semejanza de
una viñeta y para que sea más entendible está di-

vidida en dos partes. En la primera, un monje, que
por su hábito parece ser el prior del convento, en-
trega a una mujer una vasija que contiene ungüen-
tos con sustancias posiblemente hemostáticas y
cicatrizantes. En la segunda parte, otro monje realiza
la cura a un paciente que está sentado con una he-
rida en la cabeza. Detrás y de pie, otros dos esperan
su turno. El primero tiene la herida en la cara, y el
segundo, que está abriendo su bata, muestra la que
tiene en el abdomen. Para hacerlo más expresivo el
artista ha pintado todas las heridas sangrando. ■
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Jan van Eyck
Los estigmas de san Francisco, 1432
Turín, Galleria Sabauda

La vida y la obra de Jan van Eyck (Maaseyck 1390-
Brujas 1441) están rodeadas de misterio, a pesar
de la gran influencia que su pintura ejerció en

los Países Bajos, España, Italia y Centroeuropa en la pri-
mera mitad del siglo XV.

Nacido en Maaseyck hacia 1390, está documentado
que en 1422 se instaló en La Haya como pintor de la
corte de Juan de Baviera, conde de Holanda. En 1425,
tras la muerte del conde, se trasladó a Lille para trabajar
al servicio de Felipe el Bueno, duque de Borgoña, con
quien permaneció hasta su muerte. Alternó su trabajo
como pintor con el de diplomático, y entre 1428 y 1429
viajó a España y Portugal para concertar el matrimonio
entre Felipe el Bueno e Isabel de Portugal, donde pintó
dos retratos de la princesa. En 1432 se trasladó de forma
definitiva a Brujas, en cuya colegiata fue enterrado a su
muerte en 1441. 

Fue fundador del Ars Nova, movimiento que se ca-
racteriza por un naturalismo de intensos colores, meti-
culosidad de los detalles y por lograr una ilusión óptica
de espacios tridimensionales en superficies bidimensio-
nales. Entre sus obras más importantes están: Políptico
de Gantes, El matrimonio Arnolfini y Virgen del canónigo
Van der Paele.

Los estigmas de san Francisco re-
producen el momento en que estando
el Santo en oración en el monte Al-
verna, en el año 1224, tiene una visión
donde se le aparece Cristo crucificado
y le imprime los estigmas en las ma-
nos, los pies y el costado derecho. San
Francisco permaneció con ellos hasta
el momento de su muerte en 1226, y
está considerado por ello como el pri-
mer estigmatizado de la historia. “Es-
tigma” proviene del latín stigma, y es
toda marca o señal en el cuerpo que
aparece como consecuencia de un pro-
ceso patológico. En sentido religioso
el fenómeno se refiere a reproducir las
llagas de la crucifixión de Cristo.

Esta pequeña tabla, que solo mide
12,7x14,6 cm, tiene algunas caracterís-
ticas muy curiosas: san Francisco, arro-
dillado y de perfil, vestido con el hábito
marrón de los franciscanos, muestra a
la vez las heridas del dorso de las ma-
nos y de la planta de los pies.

La cara del Santo no recuerda la de
otras pinturas, donde le representan
con la mirada en éxtasis y las facciones
demacradas por el ayuno; aquí incluso
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su cabello está cortado a la moda de la época, lo
que sugiere que estuviera inspirado en un perso-
naje real, que pudiera ser Nicolas Rolin, canciller
de Borgoña, que posó para el pintor en 1434 para
la obra La Virgen del canciller Rolin.

A la derecha, aparece dormido el hermano
León, cuya presencia en la escena aporta un tes-
timonio, ya que fue un fiel testigo de la vida de
san Francisco.

El fondo es un ejemplo de la pintura paisajís-
tica de los primitivos holandeses, con un acertado
uso del color y suaves tonalidades. ■
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Roger van der Weyden
El Descendimiento, 1435
Madrid, Museo del Prado 

Roger van der Weyden (Tournai 1399-Bruselas 1464) fue uno de los
grandes maestros de la pintura flamenca del siglo XV y un innova-
dor en las composiciones de temática religiosa de esa época.

Nació en Tournai en 1399 y aunque su vida no está claramente docu-
mentada, se sabe que se formó en el taller de Robert Campin y fue nombrado
maestro pintor en 1432. Tres años más tarde se instaló en Bruselas, donde
cambió su apellido original De le Pasture por Van der Weyden, trabajó
como pintor oficial y residió el resto de su vida. 

Sus pinturas no están fechadas, por lo que no se puede hacer una crono-
logía exacta de ellas; además, al no estar firmadas, también es difícil atri-
buirle algunas, ya que tuvo varios colaboradores y su trabajo tiene
semejanza estilística con su maestro Campin. De hecho, sus únicas obras
firmadas fueron cuatro paneles con ocho escenas dedicadas a la justicia
que realizó en 1440 para la Sala dorada del Ayuntamiento de Bruselas. Dos
paneles representaban la Justicia de Trajano y otros dos la Justicia de Her-
kenbald, señor de Burban. 

Destacó como retratista, trabajando sobre todo para la corte borgoñona,
pero su especialidad fue la pintura de temática religiosa. Las obras de su
primera época, antes de 1430, representan sobre todo escenas de la Virgen,
y las realizadas entre 1430 y 1450 se centran en la pasión de Cristo. Después
de 1450 viajó a Italia y tras contactar con la pintura del Renacimiento
italiano su estilo se hizo más suave e idealizado; esto se refleja en La adora-
ción de los Magos o en Virgen con el Niño.

De vuelta a Bruselas terminó el Políptico del Juicio Final del Hospital de
Beaune, obra que había iniciado en 1445 por encargo de Nicolas Rolin y
Giugone de Salins, y en cuyo reverso aparecen retratados los dos. 

Van der Weyden introdujo grandes innovaciones en la pintura, que in-
fluirán en la siguiente generación de artistas primitivos flamencos, como:
la detallada minuciosidad en la representación de los temas, la perfecta
composición de las figuras humanas, y el empleo de unas formas volumé-
tricas de fuerte influencia escultórica. Pero su gran revolución pictórica
fue dotar a sus personajes de una belleza y una fuerza expresivas basadas
en el patetismo, con una emoción profunda y contenida, como nadie había
hecho antes.
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El descendimiento es una de las pinturas más
importantes del arte flamenco del siglo XV y la
obra maestra de Van der Weyden, pues con-
densa todas las características estilísticas de au-
tor. Originalmente era la tabla central de un
tríptico cuyas alas laterales han desaparecido,
y fue pintada para la capilla de la Cofradía de
los Ballesteros de Lovaina.

El tema del descendimiento de Cristo ha sido
tratado de forma recurrente en la pintura del
Gótico y está basado en los Evangelios, que
cuentan cómo a José de Arimatea le fue conce-
dido por Poncio Pilatos enterrar, envuelto en
un sudario blanco de lino, e impregnado de sus-
tancias aromáticas, el cuerpo de Cristo.

El cuadro recrea una caja dorada, que imita
los retablos esculpidos alemanes y flamencos de

esa época. Las imágenes policromadas semejan
esculturas ante un fondo liso de oro, habitual en
la pintura gótica y sobre todo en la flamenca.
Para aumentar el efecto de profundidad el artista
ha pintado tracerías góticas en los dos ángulos
principales, que eran ornamentos comunes en
retablos escultóricos y en nichos funerarios.

Los personajes, de tamaño natural, están re-
presentados en un plano único, juntos pero sin
ocultarse entre ellos. El cuadro tiene forma rec-
tangular, con un saliente en el centro de la parte
superior, donde se encuentra la Cruz y la figura
de un hombre joven que desde una escalera
está ayudando a bajar el cadáver. En el centro,
Nicodemo, un anciano de barba blanca, sos-
tiene con José de Arimatea el cuerpo exangüe
de Cristo. ➤
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Su cabeza aún lleva la corona de espinas, y
de la herida del costado derecho sigue manando
la sangre, que como un reguero llega hasta el
muslo sin manchar, curiosamente, el paño
blanco con el que se cubre. La figuras de san
Juan en el extremo izquierdo, vestido con un
manto rojo y consolando a la Virgen, y la de la
Magdalena en el extremo derecho, doblada por
el peso del dolor, cierran la composición y en-
marcan el drama central. 

La representación del sufrimiento culmina
con el cuerpo de la Virgen en paralelo con el
cuerpo de Cristo. Desmayada, con el rostro pá-
lido, y vestida con una hermosa túnica de color
azul, es quizás una de las imágenes más im-
presionantes de la composición. La mujer que
sujeta a la Virgen es María de Cleofás, que se-
gún los Evangelios acompañó a Cristo en la
crucifixión, y otra de las figuras lleva en sus
manos un frasco con los ungüentos de la unción. 

La calavera y los huesos que aparecen en el
suelo aluden al Calvario donde Cristo fue cru-
cificado.

Todos los personajes del cortejo, a los que el
pintor ha vestido dependiendo de su clase so-
cial, van tocados con ricos y hermosos ropajes
de distintas texturas: terciopelos, sedas, rasos,
brocados. Además, el fondo está recubierto por
riquísimas láminas de pan de oro, y abundan
los azules y los verdes, pigmentos que se obte-
nían de moler piedras semipreciosas y que ser-
vían para aumentar el valor de la obra. Fue en
la Escuela flamenca donde se avanzó y perfec-
cionó en el uso de la técnica al óleo, pues hasta
ese momento se pintaba al temple y al fresco, lo
que explicaría el preciosismo de la pintura de
esta escuela.

La obra fue comprada por la regente de los
Paí ses Bajos María de Hungría, hermana de
Carlos V y gran coleccionista de arte. Esta la
legó a su sobrino Felipe II, quien en 1555 la
trajo a España. Durante un tiempo estuvo en
la capilla del Pardo, pasando después al Mo-
nasterio de El Escorial. En la Guerra Civil Es-
pañola el cuadro se trasladó a Ginebra, volvió
a España en 1939, y desde entonces se encuen-
tra en el Museo del Prado. ■
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