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El Cristo yacente del convento

de Santa Clara de Palencia



Capilla del Santisimo Cristo, convento de Santa
Clara de Palencia (Castila y Ledn, Espafa),
escultura gotica polimatérica (madera, yeso,
policromia, cabello natural, piel y cuemno de
vacuno) con sistemas de articulacion (hierro),
altura 1,42 m. Fotografias: Sara Carreno y Marla
Carrion Longarela

E n la capilla del Santisimo Cristo de la
iglesia conventual de Santa Clara de
Palencia, espacio adyacente al coro de las
monjas, se exhibe dentro de una urna de
cristal el Cristo yacente medieval conocido
como Cristo de las Claras. La historia de
esta escultura, o al menos lo que sabemos
de ella, se encuentra vinculada a los espa-
cios de clausura, habiendo sido custodiada
posiblemente en un primer momento en el
coro de las clarisas. De hecho, aun en la
actualidad esta imagen solo es accesible
desde el coro, encontrandose protegida por
una reja hacia el espacio de la capilla. Yar-
za Luaces (1990, 167) ha presentado como
posible evidencia de esta primera ubicacion
dentro de los espacios de clausura el hecho
de que Alonso Fernandez de Madrid (+1559)
no menciona la escultura en su Silva Palen-
tina al describir la iglesia. Considero que la
carencia de menciones a esta excepcional
escultura resulta especialmente llamativa si
tenemos en cuenta que posteriormente en
la obra si hace alusion al Santo Cristo de los
Agustinos Ermitanos de Burgos, custodiado
hoy en la catedral burgalesa, sin aludir a que
en Palencia se conserva una imagen similar,
lo que sefalaria que el autor desconocia la
existencia del Cristo palentino.

Sobre su primera localizacion, Castro (1982,
58) afirma que la escultura se encontraria
originalmente en el interior del coro, siendo
abierta al culto publico a partir del siglo XVI.
Es precisamente a partir de su desplaza-

Santisimo Cristo-Kapelle, Santa Clara-Kloster in
Palencia (Kastilien-Ledn, Spanien), farbig gefass-
te gotische Skulptur (Holz, Gips, Farbe, Natur-
haar, Rinderhaut und -horn) mit Gelenksystemen
(Eisen), Hohe 1,42 m. Fotos: Sara Carrefio und
Marfa Carrion Longarela

n der Kapelle des Santisimo Cristo der

Klosterkirche Santa Clara in Palencia, die
neben dem Nonnenchor liegt, wird der mit-
telalterliche liegende Christus, der als Cristo
de las Claras bekannt ist, in einem Glassarg
ausgestellt. Die Geschichte dieser Skulptur
— oder zumindest das, was wir Uber sie wis-
sen —, ist mit den Klausurraumen verbunden,
da sie moglicherweise zundchst im Klaris-
senchor aufbewahrt wurde. Tats&chlich ist
das Bildnis auch heute noch nur vom Chor
aus zuganglich und durch ein Gitter zum
Kapellenraum hin abgeschirmt. Yarza Lua-
ces (1990, 167) hat als moglichen Beweis
fur diesen ersten Ort innerhalb der Klausur-
raume die Tatsache angefuhrt, dass Alonso
Fernandez de Madrid (+1559) die Skulptur
in seiner Silva Palentina bei der Beschrei-
bung der Kirche nicht erwahnt. Ich halte das
Fehlen jeglicher Erwahnung dieser auBerge-
wohnlichen Skulptur fir besonders aufféllig,
wenn man bedenkt, dass Fernandez de Ma-
drid spater in seinem Werk auf den Heiligen
Christus der Augustiner-Eremiten von Bur-
gos Bezug nimmt, der heute in der Kathed-
rale von Burgos aufbewahrt wird, ohne aber
zu erwdhnen, dass in Palencia ein dhnliches
Bildnis erhalten ist, was darauf hindeuten
wurde, dass der Autor nichts von der Exis-
tenz des Christus von Palencia wusste.

Bezlglich ihres ersten Aufbewahrungsorts
bestatigt Castro (1982, 58), dass sich die
Skulptur ursprunglich im Inneren des Chors
befand, aber ab dem 16. Jahrhundert fUr
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miento cuando comenzd a desarrollarse y
registrarse la devocion a la escultura, care-
ciendo de referencias documentales ante-
riores. Yarza Luaces (1990, 172) sugirié que
esta devocion habria sido promovida en el
convento después de que Fadrique Enriquez
de Mendoza (+1473), segundo Almirante de
Castilla, decidiera trasladar el pantedn fune-
rario de la familia —originalmente localizado
en esta iglesia— a otro lugar, perdiendo asi
el convento de Palencia su privilegio aristo-
cratico. De este modo, abrir esta escultura
al culto publico habria beneficiado entonces
al convento.

En cuanto a su origen, este se asocié con
un mito legendario que vinculd la llegada de
la imagen con Alfonso Enriquez (+1429), pri-
mer Almirante de Castilla, quien habria en-
contrado la imagen dentro de una urna flo-
tando en el mar (Castro 1982, 57-60), una
leyenda asociada a numerosas imagenes
del crucificado. De este modo, por asocia-
cion con el almirante, tradicionalmente se ha
datado esta pieza a principios del siglo XV.
Otros autores incluso rechazaron el origen
medieval de esta escultura o propusieron
que, aun tratandose de una produccion me-
dieval, las articulaciones y otras estrategias
naturalistas con las que cuenta fueron ana-
didas posteriormente (Yarza Luaces 1990,
167). Sin embargo, pueden encontrarse
paralelos medievales en otros territorios
europeos en los que se utilizaron técnicas
similares para configurar los cuerpos (Bino
2023). Otros autores han propuesto que se
trate de una obra del siglo XIV, basandose
en su similitud con el Santo Cristo de la Ca-
tedral de Burgos (Gémez Pérez 2008, 507),
o de entre finales del siglo XIV y principios
del XV (Goémez-Chacon 2021, 647), siendo
a mi parecer esta Ultima propuesta las mas
adecuada para la pieza.

den o&ffentlichen Kult zuganglich war. Mit
ihrer rAumlichen Verlegung begann sich die
Verehrung der Skulptur zu entwickeln und
zu dokumentieren, wahrend es zuvor keine
schriftichen Hinweise diesbezlglich gege-
ben hatte. Yarza Luaces (1990, 172) vermu-
tete, dass die Verehrung im Kloster bewusst
geférdert wurde, nachdem Fadrique Enri-
quez de Mendoza (+1473), zweiter Admiral
von Kastilien, beschlossen hatte, die Grab-
statte der Familie — die sich ursprunglich in
dieser Kirche befunden hatte — an einen an-
deren Ort zu verlegen, wodurch das Kloster
von Palencia sein aristokratisches Privileg
verlor. Auf diese Weise ware es dem Kloster
zugute gekommen, die Skulptur fur den 6f-
fentlichen Kult zuganglich zu machen.

Bezuglich ihres Ursprungs wurde die Skulp-
tur mit einer Legende in Verbindung ge-
bracht, die die Ankunft des Bildnisses mit
Alfonso Enriquez (+1429), dem ersten Ad-
miral von Kastilien, zusammenbrachte.
Dieser habe das Bildnis in einem im Meer
treibenden Sarg gefunden (Castro 1982,
57-60), eine Legende, die mit zahlreichen
Darstellungen des Gekreuzigten in Verbin-
dung gebracht wird. Aufgrund dieser Ver-
bindung zum Admiral wurde das Werk auf
den Beginn des 15. Jahrhunderts datiert.
Andere Autoren negierten einen mittelalter-
lichen Ursprung der Skulptur ganzlich oder
vermuteten, dass, selbst wenn es sich um
ein mittelalterliches Werk handelte, die Ge-
lenke und andere auf eine naturalistische
Erscheinung ausgerichteten Elemente spa-
ter hinzugefligt worden seien (Yarza Luaces
1990, 167). Allerdings finden sich mittelal-
terliche parallele Werke in anderen Gebie-
ten Europas, in denen ahnliche Techniken
zur Korpergestaltung verwendet wurden
(Bino 2023). Andere Vorschlage lauten, es
handele sich entweder um ein Werk des 14.



Esta escultura —tal y como sucede tam-
bién con crucificados similares conserva-
dos en Burgos, Ourense y Fisterra— inclu-
ye varias innovaciones en su configuracion
que producen un acentuado dramatismo,
creando asi una imagen que generaria un
gran impacto devocional y emocional en
sus espectadores (Carrefio 2023, 106).
Ademas, posee sistemas de articulacion
de gran complejidad que permiten el mo-
vimiento de diferentes partes de su cuer-
PO, uUn recurso que posibilitaria que la es-
cultura fuese utilizada en escenificaciones
de episodios biblicos. Las restauraciones
llevadas a cabo en este grupo de escultu-
ras han proporcionado una serie de datos
que han ampliado nuestro conocimiento
sobre estas piezas y sus materiales. Por
ejemplo, en los casos de Burgos y Fiste-
rra, los analisis radiograficos de las piezas
nos han permitido conocer la composicion
de sus estructuras internas, formadas de
piezas de madera unidas por elementos
metalicos, encontrando articulaciones en
cuello, hombros, codos, munecas, dedos,
caderas, rodillas y tobillos (Cristobal Anton
1998, 203; Fernandez Santiago 2010, 28).

En el caso del yacente palentino, fue inter-
venido en 2006 por Luis Cristobal Anton,
el mismo restaurador que habia trabajado
anos antes en la restauracion del Santo
Cristo de Burgos (1997). En la fecha de
redaccion de este texto no se ha podido
tener acceso a los informes realizados tras
la restauracion, unicamente a la propues-
ta de tratamiento previa a la intervencion,
que facilita informacion derivada de la ob-
servacion y manipulacion de la pieza por
parte del restaurador. En este texto se nos
informa de que la cabeza, los brazos y las
piernas han sido trabajadas por separado
y que se unen entre si y al torso por un

Jahrhundert aufgrund der Ahnlichkeit mit
dem Heiligen Christus der Kathedrale von
Burgos (Gomez Pérez 2008, 507), oder aus
der Zeit zwischen dem Ende des 14. und
dem Beginn des 15. Jahrhunderts (Goémez-
Chacon 2021, 647), wobei letzteres meines
Erachtens am Uberzeugendsten ist.

Die Skulptur weist — wie auch ahnliche Chris-
tusdarstellungen in Burgos, Ourense und
Fisterra — mehrere Neuerungen in ihrer Ge-
staltung auf, die eine ausgepragte Dramatik
erzeugen und so ein Bildnis schaffen, das
bei Betrachtern eine gro3e devotionale und
emotionale Wirkung hervorrufen kann (Car-
refio 2023, 106). Dartber hinaus verflgt sie
Uber hochkomplexe Gelenksysteme, die die
Mobilitat verschiedener Korperteile ermogli-
chen, wodurch die Skulptur fUr die theatrale
Inszenierung biblischer Geschichten genutzt
werden konnte. Die Restaurierungsarbeiten
an dieser Gruppe von Skulpturen Skulptu-
rengruppe haben eine Reihe von Daten ge-
liefert, die unser Wissen Uber die Objekte
und ihre Materialitat erweitert haben. So ha-
ben beispielsweise bei den Exemplaren von
Burgos und Fisterra Rontgenanalysen Auf-
schluss Uber die Zusammensetzung der in-
neren Strukturen gegeben; diese bestehen
aus durch Metallelemente miteinander ver-
bundenen Holzstlcken, wobei Gelenke an
Hals, Schultern, Ellbogen, Handgelenken,
Fingern, Huften, Knien und Kndcheln ge-
funden wurden (Cristébal Anton 1998, 203;
Fernandez Santiago 2010, 28).

Die liegende Figur aus Palencia wurde 2006
von Luis CristObal Anton restauriert, der
Jahre zuvor ebenfalls an der Restaurierung
des Santo Cristo de Burgos gearbeitet hat-
te (1997). Zum Zeitpunkt der Abfassung
dieses Beitrags war es leider nicht mog-
lich, Zugang zu den nach der Restaurierung
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sistema de articulaciones de hierro (Cris-
tobal Antén 2005, 5). Estas articulaciones,
como sucede en otros casos similares,
han sido forradas de piel, posiblemente
de vacuno, de modo gue los mecanismos
quedan ocultos a la vista de los especta-
dores. Concretamente, se han forrado con
cuero las articulaciones de las mufecas,
los codos, los hombros, el cuello, las ro-
dillas, las manos y los pies (Cristobal An-
ton 2005, 5). Estos apliques nos indican
los lugares en los que la escultura cuenta
con articulaciones, mostrando que se tra-
ta de un sistema altamente complejo, que
permitiria el movimiento de gran parte del
cuerpo de la imagen.

Ademas del uso de piel para ocultar las
articulaciones, se han anadido otros mate-
riales a la escultura, como postizos de ca-
bello natural para el pelo y la barba, o asta
de vacuno para las unas de las manos y
los pies. Tal y como indica el restaurador,
se anadieron tambiéen por el cuerpo frag-
mentos de badana de piel para conformar
las heridas, asi como yeso para figurar en
relieve la sangre que brota de las llagas
(Cristobal Anton 2005, 5). Todos estos ele-
mentos aumentaban el efecto naturalista
de la imagen, contribuyendo a su fisicidad
y a Su semejanza con un cuerpo humano,
aspectos que afectarian al modo en el que
era percibida por los espectadores.

Durante la restauracion se habria descu-
bierto en el interior de la escultura un reci-
piente para la ‘sangre’ conectado a través
de un tubo con la herida del costado (E/
Norte de Castilla, 05/08/2006), tal y como
habia sucedido también en el caso burga-
lés. En el caso de Palencia, en la propuesta
de tratamiento el autor resalta que el torso
es hueco y “la llaga del costado ha sido

erstellten Berichten zu erhalten, sondern
lediglich zu dem vor der Restaurierung er-
stellten Arbeitsplan, der Informationen aus
der Beobachtung und Bearbeitung des
Werkes durch den Restaurator enthalt. Die-
ses Schriftstlick besagt, dass der Kopf,
die Arme und die Beine separat gearbeitet
wurden und durch ein System von Eisen-
verbindungen miteinander und mit dem Tor-
so verbunden sind (Cristobal Anton 2005,
5). Die Gelenkstlicke wurden, wie bei ahn-
lichen Fallen auch, mit Leder, moglicher-
weise Rindsleder, Uberzogen, sodass die
Mechanik fur den Betrachter nicht sichtbar
ist. Es handelt sich hierbei konkret um die
Handgelenke, Ellbogen, Schultern, Hals-,
Knie-, Hand- und FuBgelenke, die mit Leder
Uberzogen wurden (Cristébal Antén 2005,
5). Diese Applikationen zeigen die Stellen
an, an denen die Skulptur Gelenke aufweist,
und sie machen deutlich, um welch hoch-
komplexe Systematik es sich handelt, die
die Bewegung eines Grof3teils des Figuren-
korpers ermaoglicht.

Neben der Verwendung von Leder zum Ver-
bergen der Gelenke wurden der Skulptur
weitere Materialien hinzugefugt, wie bei-
spielsweise Echthaar fur die Haare und den
Bart oder Rinderhorn fUr die Finger- und
Zehennagel. Der Restaurator gibt an, dem
Korper seien auch Fragmente von Lederfli-
cken hinzugefugt, um die Wunden heraus
zu arbeiten, sowie Gips, um das aus den
Wunden flieBende Blut plastisch darzustel-
len (Cristobal Anton 2005, 5). All diese Ele-
mente verstarkten die naturalistische Wir-
kung des Bildnisses und trugen zu seiner
Korperlichkeit und seiner Ahnlichkeit zu tat-
sachlichen menschlichen Korpern bei, As-
pekte, die die Wahrnehmung der Betrachter
mafgeblich beeinflussten.



taponada, disimulandose con un repinte”
(Cristobal Anton 2005, 9). La observacion
de la pieza si permite ver que la llaga del
costado en el caso de Palencia esta abier-
ta, con un agujero que seria el final de ese
conducto que permitiria simular el sangra-
do de la llaga. Estos recipientes, asi como
las articulaciones, se habrian destinado a
SuU uso en escenificaciones con fines de-
vocionales.

La propia configuracion de la escultura
muestra que habria sido concebida para
ser manipulada, posiblemente siendo uti-
lizada en representaciones de la Pasion.
Prueba de esta finalidad son las articula-
ciones, que cobrarian sentido dentro de
las escenificaciones de episodios de la
Pasion, como el Descendimiento, la Pie-
dad vy el Entierro. Aunque no se conocen
documentos que atestiglen estas funcio-
nes para el caso palentino, su posible uso
en estas escenificaciones coincide con el
de otros crucificados medievales, ya que
se trata de una practica habitual registra-
da en toda Europa desde la primera mitad
del siglo XIV, cuando se popularizaron las
esculturas de Cristo con brazos moviles.

Este uso de la escultura parece quedar re-
flejado en los danos e intervenciones pre-
vias que habia en la pieza. Asi, como reco-
ge la memoria previa a la restauracion, se
habian realizado ya reparaciones antiguas
con injertos de piel para cubrir los danos
en las articulaciones de los hombros, los
codos vy la rodilla izquierda (Cristobal An-
ton 2005, 4, 9). En este documento tam-
bién se menciona que habia deformacio-
nes en las articulaciones, concretamente
en los dedos de la mano izquierda, y que
se localizaron “repintes en los anadidos de
piel efectuados sobre el cuero original de

Wahrend der Restaurierung wurde im Inne-
ren der Skulptur ein Behalter fur das ‘Blut’
entdeckt, der Uber einen Schlauch mit der
Seitenwunde verbunden war (El Norte de
Castilla, 05.08.2006), genau wie im Fall von
Burgos. Im Fall von Palencia hebt der Autor
in seinem Restaurierungsplan hervor, dass
der Torso hohl ist und ,die Wunde an der
Seite verschlossen [ist] und mit einer Uber-
malung kaschiert wurde” (Cristobal Anton
2005, 9). Tatsachlich kann man erkennen,
dass die Seitenwunde in Palencia offen ist
und ein Loch aufweist, das das Ende eben
jenes Kanals darstellt, durch den das Bluten
der Wunde simuliert werden konnte. Diese
Behalter, ebenso wie die beweglichen Ge-
lenke waren fur die Verwendung in theat-
ralen Inszenierungen zu Andachtszwecken
bestimmit.

Die Ausgestaltung der Skulptur selbst zeigt,
dass sie fur die Manipulation konzipiert war
und moglicherweise in Passionsinszenierun-
gen verwendet wurde. Ein Hinweis auf die-
sen Zweck sind die Gelenke, die in Passions-
darstellungen, wie bei der Kreuzabnahme,
der Pieta oder der Beisetzung, Sinn ergeben
wurden. Obwohl keine Dokumente bekannt
sind, die diese Funktionen flr Palencia be-
legen wdirden, stimmt ihre mogliche Ver-
wendung in diesen Inszenierungen mit der
anderer mittelalterlicher Kruzifixe Uberein, da
es sich um eine seit der ersten Halfte des
14. Jahrhunderts in ganz Europa verbreite-
te Praxis handelt, als Christusskulpturen mit
beweglichen Armen populér wurden.

Die theatrale Verwendung der Skulptur
scheint sich in den Schaden und friheren
Eingriffen am Objekt widerzuspiegeln. So
wurden, wie aus dem Restaurierungsplan
hervorgeht, bereits friher Leder-Transplan-
tationen durchgefuhrt, um die Schaden an
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hombros, codos y pies” (Cristébal Anton
2005, 9). Estos arreglos en la pieza, con-
cretamente en la zona de las articulacio-
nes, serian una senal de que la imagen era
utilizada.

En cuanto a las personas que podrian ha-
ber interactuado con esta escultura, que
parece haber sido creada para ser mani-
pulada, resulta dificil reconstruir esta reali-
dad para el caso del convento de clausura
palentino. Una posibilidad es que esta es-
cultura fuese utilizada durante representa-
ciones ligadas al Viernes Santo, cuando
frailes —quiza del vecino convento francis-
cano, con quien existia una conexion litur-
gica— o clérigos de la ciudad entrarian en
la iglesia del convento para representar la
escena, mientras las monjas permanecian
en el coro, con un acceso visual limitado al
presbiterio. Otra posibilidad es que fuesen
las propias monjas quienes estuviesen a
cargo de estas practicas devocionales que
habrian sido llevadas a cabo en la clausu-
ra. Existen numerosas fuentes —documen-
tales y materiales— que atestiguan como
en conventos femeninos las monjas utiliza-
ban imagenes en el interior de la clausura
con fines liturgicos y devocionales (Jaggi
2014), como puede ser el caso de peque-
nos crucifijos que eran depositados en
sepulcros en recuerdo de la Pasion (Ham-
burger 1998, 23). Ademas, la costumbre
de llevar a cabo representaciones teatra-
les en conventos tiene sus ejemplos mas
tempranos en el siglo X (Weaver 2002, 49),
y contamos con fuentes que nos hablan
de casos en los que las monjas se invo-
lucraban directamente en estas escenifi-
caciones, siendo agentes activos en estas
puestas en escena, como es el caso, por
ejemplo, del Ludus Paschalis del conven-
to de Origny-Saint Benoit en Francia (ca.

den Schultergelenken, den Ellbogen und
dem linken Knie zu verdecken (Cristobal An-
ton 2005, 4, 9). Im gleichen Dokument wird
auch erwahnt, dass es Gelenkverformungen
gegeben habe, insbesondere an den Fin-
gern der linken Hand, und dass ,Uberma-
lungen an den Ledererganzungen auf dem
Originalleder an Schultern, Ellbogen und
FlBen” festgestellt wurden (Cristobal Anton
2005, 9). Diese Reparaturen, insbesondere
an den Gelenken, waren ein Hinweis darauf,
dass die Figur tatsachlich benutzt wurde.

Es ist jedoch schwierig zu rekonstruieren,
wer mit der offenbar flr die Inszenierung
geschaffenen Skulptur des Klosters von
Palencia in Kontakt gekommen sein kdnn-
te. Eine Moglichkeit ware, dass die Figur
wahrend Karfreitagsdarstellungen verwen-
det wurde, wenn Monche — vielleicht aus
dem benachbarten Franziskanerkloster, zu
dem eine liturgische Verbindung bestand —
oder Geistliche aus der Stadt in die Kloster-
kirche kamen, um die Szene aufzuflhren.
Wahrenddessen waren die Nonnen im Chor
geblieben und hatten nur eingeschrankten
Blick auf das Presbyterium gehabt. Eine an-
dere Moglichkeit ist, dass die Nonnen selbst
fur diese Andachtspraktiken verantwortlich
waren, die dann im Klausurbereich durch-
gefuhrt worden waéren. Es gibt zahlreiche
Quellen (Dokumente und Obijekte), die be-
legen, dass Nonnen in Frauenkl6stern Bilder
innerhalb der Klausur fur liturgische und an-
dachtige Zwecke verwendeten (Jaggi 2014),
SO beispielsweise kleine Kruzifixe, die zur
Erinnerung an die Passion in Grébern de-
poniert wurden (Hamburger 1998, 23). Da-
ruber hinaus finden sich die frUhesten Bei-
spiele fur theatrale AuffUhrungen in Kldstern
im 10. Jahrhundert (Weaver 2002, 49), und
einige Quellen berichten tatsachlich von Fal-
len, in denen Nonnen direkt an diesen In-
szenierungen beteiligt waren und als aktive



1300), o varias escenificaciones realizadas
en la abadia inglesa de Barking.

En este sentido, al aproximarnos al yacen-
te palentino, podriamos hablar de un uso
de devocion comunitaria de las monjas,
en linea con estas practicas registradas
en otros territorios. De hecho, las carac-
teristicas y la ubicacion de la escultura
palentina pueden ayudarnos a respaldar
estas hipotesis sobre sus usos. En primer
lugar, cabe resaltar que esta escultura es
significativamente mas pequena que los
otros crucificados articulados de similares
caracteristicas conservados en el territorio
de lo que fuera el Reino de Castilla, con
apenas 1,42 m, mientras que los otros
ejemplares son de tamafo natural o mayor
(entre 1,80 my 2 m). Esta es una caracte-
ristica que llama la atencion al visitar estas
esculturas, que comparten un alto grado
de similitud en todas sus caracteristicas,
especialmente en los casos de Burgos vy
Palencia, tan cercanas a todos los nive-
les, pero que difieren notablemente en su
tamano. Quiza esta diferencia en el tama-
No de la pieza pudiese ser indicativa de
quienes eran las personas encargadas de
manipularla. Ademas, la posible ubicacion
original de la escultura en el interior del
coro lleva a pensar en que esta fuese utili-
zada en rituales privados, llevados a cabo
por las monjas dentro de los espacios de
clausura, una posibilidad defendida tam-
bién por Gomez-Chacon (2021, 648).

Este uso de la escultura palentina implica-
ria un contacto directo con las monjas que
tocarian la imagen en sus meditaciones y
practicas devocionales. Sabemos que era
habitual en la Edad Media que las monjas
entrasen en contacto directo con image-
nes de Cristo crucificado, la imagen mas

Akteurinnen auftraten: wie beispielsweise im
Fall des Ludus Paschalis des Klosters Orig-
ny-Saint Benoit in Frankreich (ca. 1300) oder
verschiedener Inszenierungen in der engli-
schen Abtei von Barking.

Bei der Annaherung an eine Analyse der Nut-
zung des liegenden Christus von Palencia
kdnnte man so von einer gemeinschaftlichen
Nonnenandacht ausgehen, die mit fur ande-
re Gebiete dokumentierten Praktiken Uber-
einstimmt. Auch andere Merkmale und der
Standort der Skulptur von Palencia konnen
helfen, diese Hypothesen Uber ihre Verwen-
dung zu stltzen. Zunachst sei angemerkt,
dass die Skulptur mit nur 1,42 m deutlich
kleiner ist als andere bewegliche Kruzifixe
mit &hnlichen Merkmalen, die im Gebiet des
ehemaligen Konigreichs Kastilien erhalten
sind, wo namlich andere Exemplare lebens-
grol3 oder sogar noch gréBer sind (zwischen
1,80 m und 2 m). Die unterschiedlichen Gro-
Ben der Figuren sind deshalb besonders be-
merkenswert, da sich vor allem in Burgos
und Palencia die Figuren in jeder anderen
Hinsicht sehr ahnlich sind. Vielleicht kdnn-
te der GroBenunterschied auch Aufschluss
darUber geben, wer fur die Handhabung
des Objekts verantwortlich war. Auch lasst
der mogliche urspringliche Andachtsort der
Skulptur im Inneren des Chors die Vermu-
tung zu, sie sei flr privat von den Nonnen
innerhalb der Klausurraume durchgeflhrte
Rituale verwendet worden, eine Mdglichkeit,
die auch von Gomez-Chacon (2021, 648)
vertreten wird.

Eine solche Nutzung wulrde einen direkten
Kontakt der Skulptur aus Palencia mit den
Nonnen bedeuten, die das Bild dann wah-
rend ihrer Meditationen und Andachten be-
rihrt hatten. BekanntermalBen war es im
Mittelalter Ublich, dass Nonnen in direkten
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comun en los conventos, derivando en nu-
merosas historias de animacion en las que
estas esculturas se activaban (Hamburger
1998, 80). Esta interaccion de las monjas
con la escultura les habria permitido ma-
nipular y tocar el cuerpo de Cristo, cuya
naturaleza polimatérica en el caso palenti-
no les ofreceria una experiencia altamente
haptica, facilitando el acceso y la relacion
fisica directa con el cuerpo “humano” de
Cristo. En este sentido, cabe resaltar que
durante la Baja Edad Media experimentar
a Dios fisicamente, con los sentidos, se
convirtio en uno de los puntos centrales
de la union con lo divino y de las practicas
espirituales del momento. Asi, esta escul-
tura, con la experiencia multisensorial que
ofrecian los nuevos materiales y técnicas
empleados en ella, con un importante pa-
pel jugado por el tacto, ofrece un acceso
mas inmediato a la naturaleza humana y
sensible de Cristo. Tocar el cuerpo de esta
imagen, con sus injertos organicos, quiza
resultase para las monjas de Palencia si-
milar a la experiencia vivida por la monja
dominica Lady Mechthilt, del convento de
St. Katharinenthal, en Suiza. Las fuentes
documentales de este centro registran
que, en 1343, la monja Mechthilt die Rit-
trin rezo ante un Santo Sepulcro y toco las
manos y los pies de una estatua de Cris-
to yacente, sintiéndola de “carne y hueso
como si un verdadero cuerpo humano es-
tuviera alli depositado” (Hamburger 1998,
85; Gertsman 2013, 51).

De este modo, las caracteristicas de la
escultura palentina permitirian un acceso
multisensorial al cuerpo de Cristo, que se
hace materialmente accesible mediante la
aplicacion de materiales organicos y solu-
ciones hapticamente potenciadoras. Esta
escultura muestra como la relacion de las

Kontakt mit Darstellungen des gekreuzigten
Christus kamen, dem am haufigsten ge-
zeigten Bild in Klostern, was zu zahlreichen
Geschichten Uber die Verlebendigung dieser
Skulpturen fuhrte (Hamburger 1998, 80). Die
Interaktion der Nonnen mit der Skulptur hat-
te es ihnen also ermdoglicht, den Leib Chris-
ti zu berGhren und zu manipulieren, dessen
Beschaffenheit aus mehreren unterschiedli-
chen Materialien ihnen im Fall von Palencia
eine hochst haptische Erfahrung geboten
hatte. Eine solche Erfahrung hatte den Zu-
gang und die direkte physische Beziehung
zum ‘menschlichen’ Leib Christi erleichtert.
In diesem Zusammenhang sei angemerkt,
dass gerade im Spéatmittelalter die physi-
sche, sinnliche Gotteserfahrung zu einem
zentralen Aspekt der Gottesbeziehung und
der spirituellen Praktiken der Zeit wurde.
So bietet diese Skulptur mit der multisen-
sorischen, den Tastsinn hervorhebenden
Erfahrung, die die neuen Materialien und
Techniken ermdglichten, einen unmittelba-
reren Zugang zur menschlichen und sinnli-
chen Natur Christi. Das BertUhren des Kor-
pers des Bildnisses mit seinen organischen
Implantaten war fur die Nonnen von Palen-
cia vielleicht eine ahnliche Erfahrung wie fur
die Dominikanerin Lady Mechthilt aus dem
Kloster St. Katharinenthal in der Schweiz.
Die dokumentarischen Quellen dieses reli-
gidsen Zentrums berichten, dass die Nonne
Mechthilt die Rittrin 1343 vor einem Heiligen
Grab betete und die Hande und FUBe einer
liegenden Christusskulptur berUhrte, wobei
sie sie als ,Fleisch und Blut, als ob ein ech-
ter menschlicher Korper dort liegen wurde”
wahrnahm (Hamburger 1998, 85; Gertsman
2013, 51).

Die Charakteristika der Skulptur aus Palen-
cia ermoglichten also einen multisensori-
schen Zugang zum Kérper Christi, der durch



imagenes con sus audiencias trascendian
la mera contemplacién, para convertirse
en experiencias fisicas en las que los de-
votos entraban en contacto directo con
ellas a través de otros sentidos.

Sara Carrefio

Universidad de Santiago de Compostela.
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die Verwendung organischer Materialien und
den Tastsinn ansprechende Losungen ma-
teriell zuganglich wird. Die Skulptur zeigt,
in welchem MaBe die Beziehung zwischen
Bildern und ihrem Publikum UGber die bloRe
Betrachtung weit hinausging und physische
Erfahrungen erlaubte, bei denen die Glaubi-
gen auch Uber andere als nur den Sehsinn
mit diesen in direkten Kontakt traten.

Ubersetzung: Miriam Oesterreich
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