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Introduccion

La junta directiva de la Hermandad del Santo Entierro y Nuestra Sefiora de la
Piedad de Campo de Criptana (Ciudad Real) ha solicitado la elaboracion del presente
estudio histérico-artistico de su imagen titular, el Cristo yacente, fundamentalmente con
el proposito de realizar una investigacion sobre la autoria de esta obra.

Para realizar el estudio, en primer lugar, se obtuvieron fotografias en la ermita
de la Madre de Dios, para contar con registros visuales que permitieran una observacion
exhaustiva de las caracteristicas de la imagen, ademas de su estado de conservacion.
Buena parte de esta documentacion grafica ilustra este texto.

Seguidamente, se realizd una revision bibliografica sobre el autor, su obra y la
época en que fue realizada. Desafortunadamente, los resultados fueron bastante
parcos, puesto que apenas existen referencias concretas sobre el artifice, ademas de
que su identidad ha sido objeto de confusion por algunos investigadores.

Paralelamente, se han recuperado muchos datos gracias a la consulta de fuentes
histéricas, como la documentacion conservada por la misma hermandad, anuarios
comerciales de la época y prensa histérica. También se ha realizado un analisis
comparativo con esculturas de caracteristicas similares.

La contrastacion de los documentos mencionados y las analogias con otras
obras han permitido dar respuesta al propdsito principal de la investigacion. No obstante,
el estudio histérico-artistico incorpora mas informacion para comprender y estimar el
valor de este bien cultural. Asi, los resultados han sido redactados y organizados de la
siguiente manera.

Primero, presento una ficha tipo que compila los datos fundamentales de la
imagen. En segundo lugar, desarrollo la historia de la obra y abordo cuestiones como
las vicisitudes del encargo y su relacién con otras esculturas del autor en Campo de
Criptana. Seguidamente, analizo brevemente la iconografia de la imagen, es decir, el
momento de la Pasién de JesUs representado. El texto continla con un epigrafe mas
extenso dedicado al analisis morfol6gico-estilistico de la talla, donde describo de manera
sistematica las caracteristicas técnicas de la obra para relacionarla con el resto de la
produccién del autor. Finalmente, considero oportuno incluir un registro sobre el estado
de conservacion para explicar las causas de su deterioro y sugerir una futura
intervencion. El documento se cierra con las referencias bibliograficas y las fuentes

hemerogréficas consultadas para realizar este estudio.



1. Identificacion del bien

TITULO: Cristo yacente
TIPOLOGIA: Escultura de bulto redondo en madera policromada
LOCALIZACION

Provincia: Ciudad Real

Municipio: Campo de Criptana

Inmueble: Ermita de la Madre de Dios

Propietario: Hermandad del Santo Entierro y Nuestra Sefora de la Piedad
IDENTIFICACION ICONOGRAFICA: Cristo muerto en el sepulcro
IDENTIFICACION FiSICA

Materiales y técnica: Madera tallada y policromada

Dimensiones: Tamafio natural

Inscripciones, anagramas, monogramas Yy firmas: No se aprecian
DATOS HISTORICO-ARTISTICOS

Autor: Federico Zapater Guillar

Cronologia: 1940

Estilo: Neobarroco

Escuela: Valenciana



2. Historia del bien cultural

I
i

Fig. 1: Procesion del Santo Entierro en Campo de Criptana, antes de 1936.
Fuente: La Semana Santa de Campo de Criptana. 1946-1996. Cincuentenario de la Junta General de
Cofradias, Campo de Criptana, Junta General de Cofradias de Semana Santa de Campo de Criptana,
1996, p. 22.

La imagen de Cristo yacente venerada en la ermita de la Madre de Dios de
Campo de Criptana (Ciudad Real) es propiedad de la Hermandad del Santo Entierro y
Nuestra Sefiora de la Piedad. Esta escultura evoca una imagen anterior que fue
destruida durante la guerra civil espafiola, como sucedié con el resto de patrimonio
mueble de la ermita.

Desconozco las caracteristicas estilisticas de aquella efigie. En cuanto a la
datacioén y autoria, Joaquin Garcia Reillo apunta que probablemente fuera realizada por
el mismo escultor de la Virgen de la Soledad, Jesus Nazareno, asi como de la Virgen
de la Esperanza de Madrid. Segun sus pesquisas en el Archivo Historico Municipal, se
trataba de Francisco Vicente de Quirds Santillan, artista y profesor de arquitectura
residente en la misma localidad, donde también tenia su taller. En cuanto a la
cronologia, unas disposiciones testamentarias fechadas en 1750, de Cristébal Tineo y
Orea, mayordomo de la cofradia de Nuestra Sefiora de las Angustias en aquel tiempo,

declaran “haber gastado de su pecunio grandes sumas para concluir las obras, y



establecer en la ermita la nueva imagen de Ntra. Sra. de la Soledad”. En resumen, la
imagen tuvo que tallarse en la primera mitad del siglo XVIII, después de 1697, afio en
que comenzaron las obras de la ermita de la Madre de Dios y no mas tarde de 1750,
fecha del testamento resefiado®.

El Unico testimonio grafico localizado es una fotografia de una procesién donde
se vislumbra el cristo en el interior en una urna de madera y cristal, rematada con cuatro
pequenos cipreses en las esquinas (fig. 1). Tras la representacion del féretro aparecen
alineados los pasos de la Virgen de la Soledad, San Juan Apdéstol y Santa Maria
Magdalena, que componian el cortejo finebre del entierro de Cristo.

Efectivamente, la procesion del Santo Entierro tenia lugar el Viernes Santo a las
cinco de la tarde, o excepcionalmente a las cuatro y media. Los pasos procesionados
eran los siguientes: Crucifixion, Santa Cruz, Descendimiento, Santo Sepulcro, Maria
Magdalena, San Juan y la Virgen de la Soledad. El itinerario era igual al actual, pese a
que los nombres de algunas calles eran diferentes: Cervantes, plaza del General
Espartero (plaza del Pozo Hondo), Democracia (Convento), Avenida de Pi y Margall
(Castillo), Virgen de Criptana y plaza de la Constitucion (plaza Mayor). Las imagenes
permanecian en la iglesia parroquial hasta las nueve de la noche, cuando comenzaba
la procesion del Traslado y regresaban por la calle Soledad hasta la ermita de la Madre
de Dios, desde donde continuaban el Descendimiento y la Santa Cruz hasta la ermita
de la Veracruz, de nuevo por la calle Soledad y continuando por Pablo Iglesias (Fuente
del Cafio)?.

Tras unos afos de cierto auge de la imagineria religiosa espafola a principios
del siglo XX, la proclamacion de la Segunda Republica y la constitucién de un Estado
laico tuvo como consecuencia un paréntesis en la produccion de pasos procesionales.
Las manifestaciones religiosas fuera de los templos quedaron subordinadas a la
autoridad civil, que en buena medida redujo el nimero de procesiones e incluso prohibié
su celebracion en la via publica. En la provincia de Ciudad Real, indudablemente Campo
de Criptana fue unas de las localidades donde la cuestién religiosa fue motivo de fuertes

enfrentamientos durante toda la Republica. La conflictividad social acumulada durante

1 J. Garcia Reillo, Boletin conmemorativo del cincuenta aniversario de la cofradia del Santo
Entierro y Nuestra Sefiora de la Piedad. Disponible en
https://www.santoentierrodecriptana.com/acerca-de/ (Consulta: 10-10-2019).

2 Los datos de las procesiones durante los afios de la Segunda Republica espaiiola han sido
extraidos del Archivo Histérico Municipal de Campo de Criptana por Francisco Escribano
Sanchez-Alarcos. Los documentos consultados son las solicitudes al gobernador civil de la
provincia de Ciudad Real para autorizar estas manifestaciones publicas del culto. F. Escribano
Sanchez-Alarcos, “Semana Santa: también hubo procesiones en los afios de la Segunda
Republica”, Ayer y hoy de Campo de Criptana. Crénicas de la villa. Disponible en
http://franciscocronistacriptana.blogspot.com/2016/03/semana-santa-tambien-hubo-
procesiones.html (Consulta: 10-10-2019).


https://www.santoentierrodecriptana.com/acerca-de/
http://franciscocronistacriptana.blogspot.com/2016/03/semana-santa-tambien-hubo-procesiones.html
http://franciscocronistacriptana.blogspot.com/2016/03/semana-santa-tambien-hubo-procesiones.html

aquellos afios cataliz6 tras el golpe de Estado del 18 de julio de 1936. En los primeros
dias tras conocer la noticia, hubo un impulso popular dirigido contra la Iglesia y sus
simbolos que supuso la destruccién de ornamentos e imagenes de devocion. En las
zonas donde el golpe no prosperd, se constituyeron movimientos revolucionarios,
ajenos al Gobierno republicano, que acometieron la destruccién del patrimonio religioso.

Desafortunadamente, Campo de Criptana fue el ejemplo mas destacado en la
provincia en cuanto a la destruccion de templos. La iglesia parroquial fue asaltada e
incendiada en la mafiana del 18 de agosto, donde participaron milicianos de la localidad
y otros foraneos procedentes del frente de Extremadura, donde habian sido derrotados
por los sublevados. También fueron incendiados otros diez edificios religiosos, entre
ellos la ermita de la Madre de Dios. Sus imagenes fueron tiroteadas, a modo de
fusilamiento simbdlico, transportadas en una camioneta y quemadas en el campo, fuera
de la localidad, a diferencia de las hogueras publicas que se realizaron en las plazas de
otros pueblos3.

Evidentemente, durante la guerra civil las manifestaciones religiosas quedaron
suspendidas en aquellas zonas donde el levantamiento militar habia fracasado, como
sucedio en La Mancha. Mas adelante, la victoria de los sublevados y el comienzo de la
dictadura en 1939 conllevo el restablecimiento del culto en los templos y la recuperacion
del patrimonio religioso destruido.

La fundacién de la cofradia del Santo Entierro de Campo de Criptana tuvo lugar
el 25 de febrero de 1940, por iniciativa de unos vecinos y bajo el consentimiento del
parroco Alfredo Aranda Almansa. En esa primera sesidn se hizo especial énfasis en que
la hermandad seria “separada e independientemente de la de Ntro. Padre Jesus
Nazareno y Soledad Angustiada, aun cuando fuera el mismo domicilio que de siempre
tuvieron unidas, o sea la ermita llamada Madre de Dios"*. Esta otra cofradia habia sido
constituida el 15 de enero del mismo afio®. El objeto de la corporacién era, segin
manifesté Francisco Cuadra, “dar mas impulso y esplendor, y mas aun, extender la
devocién y culto de nuestra sacrosanta religion con motivo de la Semana Santa™®.

Sin embargo, apenas faltaban treinta dias para la siguiente Semana Santa y los

asistentes a la reunion deberian preparar los elementos imprescindibles con la maxima

3 Véase J. F. Prado Sanchez-Cambronero, Conflictividad social y patrimonio en la provincia de
Ciudad Real durante la Il Republica (1931-1936), Ciudad Real, Diputacion Provincial de Ciudad
Real, 2018.

4 Libro de actas. Sesion del 25 de febrero de 1940, fol. 1r. Agradezco a Damian Mufioz-Quirés
Diaz-Ropero, secretario de la Hermandad del Santo Entierro y Nuestra Sefiora de la Piedad,
gue me haya facilitado la consulta de esta documentacion.

5 De la antigua cofradia de las Angustias a Jests Nazareno: historia de una cofradia en Campo
de Criptana (1568-2015), Campo de Criptana (Ciudad Real), Cofradia Nuestro Padre JesUs
Nazareno y Maria Santisima de la Soledad Angustiada, [2015], pp. 16-17.

6 Libro de actas. Sesion del 25 de febrero de 1940, fol. 1r.
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rapidez. De tal manera, el cura parroco establecio tres comisiones: una para encargar
la imagen del titular, otra para el sepulcro, y una ultima para las andas y otros
ornamentos necesarios’.

El 15 de marzo, Viernes de Dolores, la cofradia se reunié de nuevo para dar
cuenta de los avances conseguidos. Precisamente, ese mismo dia habia sido recibida
la sagrada imagen de Cristo yacente, procedente de los talleres de Federico Zapater de
Valencia. Asimismo, el sepulcro se estaba terminando y las andas habian sido
finalizadas en sendos talleres de la localidad. Es decir, en apenas diecinueve dias las
gestiones se realizaron con éxito y el paso del cristo estaba dispuesto para la procesion
del siguiente Viernes Santo?.

No deja de sorprender como también la cofradia de Jesus Nazareno habia
conseguido adquirir las imagenes del titular y de la Santa Mujer Verdnica en los mismos
talleres y con la misma premura. Probablemente, ambas corporaciones compartieron
contactos y aunaron esfuerzos para llevar a cabo la misién encomendada. No obstante,
no comparamos estas imagenes con el yacente por haber sido intervenidas
notablemente afios después de su adquisicion y haber modificado su aspecto original.

La eleccion de los talleres de Federico Zapater esta relacionada con la existencia
de encargos precedentes de imadgenes sagradas para lo localidad. Asi, las efigies de los
patrones, el Cristo de Villajos (fig. 2) y la Virgen de Criptana, fueron realizadas por este
imaginero el afio anterior. En el caso del patrén, el 12 de mayo de 1939, segun la
Memoria anual, tuvo lugar la designacion de los miembros de la junta del Cristo de
Villajos y la organizacién de la hermandad por iniciativa del parroco Tomas Urda®.
Finalizada la contienda, la prioridad fue la recuperacion de la imagen, cuya fidelidad a
la escultura destruida era una clausula fundamental. En apenas unos meses, fue
realizada por Zapater en un breve periodo de tiempo, para lo que tuvo que abandonar
otros trabajos.

En el mes de julio el trabajo estaba avanzado y todos los miembros de la junta
visitaron el taller del escultor. Estos insistieron en que la fecha de entrega de la imagen
seria el 21 de agosto, ante lo que el artista lamentd no contar con mas tiempo para
terminar la talla con mas perfecciéon. Con todo, la imagen estuvo acabada en el plazo
acordado y fue recibida el dia 23 en el pueblo. El dia siguiente tuvo lugar la bendicién y

la traida a la localidad. Cabe destacar que la hermandad del Cristo conserva un boceto

7 Ibidem, fol. 1v.

8 Ibidem, Sesion del 15 de marzo de 1940, fol. 2r.

9 Memoria del Ssmo. Cristo de Villajos. 1939. Afio de la Victoria, reproducida en el programa de
Fiestas del Stmo. Cristo de Villajos. Campo de Criptana, 1993, s. p. Disponible en
https://www.campodecriptana.info/descargas-ficheros/progcristovillajos/programa-cristo-
1993.pdf (Consulta: 10-10-2019).
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en barro policromado del rostro, tomado como modelo para el tallado en madera (fig. 3).
El boceto seria mostrado a la junta para confirmar el parecido con la imagen perdida y
continuar con el proyecto?®.

La siguiente imagen encomendada a Federico Zapater fue la Virgen de Criptana
(fig. 4), encargada durante 1939 para las fiestas del afio posterior!. La festividad de la
patrona en el afio de la guerra tuvo lugar el dia 9 de abril, apenas una semana después
del dltimo parte de guerra, emitido por el general Franco el primer dia del mes. Por este
motivo, las celebraciones se realizaron con una reproduccién de tamafio mediano de
manera provisional. Tras conocer el encargo del cristo, una devota contacté con el
imaginero, puesto que antes de la guerra ya se habia comunicado con él para que
realizara los cuatro angeles del retablo de la Inmaculada Concepcion, en la actual
parroquia de la Asuncion de Nuestra Sefiora. La imagen de la virgen fue trasladada
desde Valencia a Campo de Criptana en una camioneta, probablemente junto a las
imagenes de Jesus Nazareno, la Santa Mujer Verénica y Cristo yacente. Fue bendecida
el Lunes de Pascua, 25 de marzo de 1940.

Como manifiestan tanto la memoria anual de la hermandad del Cristo de Villajos
de 1993 como el articulo citado sobre la Virgen de Criptana, Federico Zapater habia
realizado imagenes para Campo de Criptana antes de 1936. He localizado referencias
en el diario El Pueblo Manchego en los afios 1911 y 1912, donde se indica la autoria de
Zapater, sin resefiar su nombre, del Descendimiento (atribuido a José Gerique), de San
Juan (fig. 5) y de la Verédnica (fig. 6), estos dos Ultimos realizados nuevos en 19112,

Esta referencia también fue recuperada por el investigador José Manuel Cafias
Reillo, que identifica al autor como Vicente Zapater, “escultor muy prolifico en su
produccion de escultura religiosa y muy conocido por sus obras en aquel entonces”3,
No he recuperado ninguna informacion referida a un escultor apellidado Zapater con el
nombre Vicente, pese a que es un nombre que aparece con regularidad en los

programas de Semana Santa.

10 El boceto ha formado parte de la exposicion conmemorativa 350 afios de celebraciones de la
festividad del Santisimo Cristo de Villajos, organizada por su hermandad en el Museo Municipal
El Posito, durante agosto de 2019.

11 J. V. Méndez, “Un 5 aniversario en el olvido: La fiesta de la Virgen de Criptana (Campo de
Criptana 1939-1940) (Il)", en Criptana en el tiempo. Momentos de la historia, 26 de diciembre
de 2015. Disponible en https://criptanaeneltiempo.wordpress.com/2015/12/26/un-75-
aniversario-en-el-olvido-la-fiesta-de-la-virgen-de-criptana-campo-de-criptanal1939-1940-ii-por-
jose-vicente-mendez/ (Consulta: 10-10-2019).

12 Referencias a las imagenes de talla de San Juan y la Veronica realizados por el escultor
Zapater en El pueblo manchego: diario de informacion, afio I, n.° 82, 11 de abril de 1911, p. 1.
Del mismo diario: afio I, n.° 372, 3 de abril de 1912, p. 3.

13 J. M. Canas Reillo, “Campo de Criptana: Aquella Semana Santa de 1912”, Criptana en el
tiempo: Momentos de la  historia, 10 de octubre de 2012. Disponible en
https://criptanaeneltiempo.wordpress.com/2012/10/10/campo-de-criptana-aquella-semana-
santa-de-1912/ (Consulta: 10-10-2019).
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Fig. 2: Federico Zapater, Cristo de Villajos, 1939. Campo de Criptana, santuario del Cristo de Villajos.

Fig. 3: Federico Zapater, Boceto para el rostro del Cristo de Villajos, 1939. Campo de Criptana,
Hermandad del Cristo de Villajos.
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Fig. 4: Federico Zapater, Virgen de Criptana, 1940. Campo de Criptana, santuario de la Virgen de
Criptana.

Fig. 5: Federico Zapater, San Juan, 1911. Campo  Fig. 6: Federico Zapater, Veroénica, 1911. Campo
de Criptana, ermita de la Madre de Dios. de Criptana, ermita de la Madre de Dios.
Desaparecida en 1936. Desaparecida en 1936.
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Entiendo que se ha confundido el nombre de Vicente con el de Federico, de
quien si he recopilado referencias de su actividad en La Mancha durante este periodo.
De hecho, no solo hizo imagenes de Semana Santa, sino también otros trabajos que
enriquecieron los ornamentos litargicos. Ademas de los cuatro angeles para el retablo
de la Purisima Concepcion, tallé un tabernaculo para la exposicion del Santisimo en la
iglesia del Convento, por encargo de la Seccién Adoradora Nocturna de Santa Teresa
de Jesus. El mueble liturgico fue realizado en 1911 y fue admirado ese mismo afio por

el obispo Remigio Gandasegui y Gorrochategui con motivo de una visita pastoral a la
localidad4.

14 El pueblo manchego: diario de informacion, afio I, n.° 265, 27 de noviembre de 1911, p. 2.
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3. Analisis iconografico

La iconografia de Cristo yacente en el sepulcro no estd basada en una fuente
escrita, ni en los Evangelios ni tampoco en los Apdcrifos: es una imagen basada en la
experiencia humana, concebida para cerciorar la muerte de Jesus. En este sentido, la
veneracion de una imagen yacente esta relacionada con la exposicion de los difuntos
en los velatorios, para poder confirmar su deceso y poder reconocerlo. En este caso,
Cristo es presentado muerto, herido y ensangrentado para poder certificar su defuncion
Y, por tanto, su resurreccion tres dias después. Es habitual que estas imagenes sean
expuestas o procesionadas en el interior de una urna de cristal, para subrayar la
preservacién de ese cuerpo mortal a la espera de la resurreccion de la carne.

La representacion de Jesucristo muerto se remonta a la Edad Media y esta muy
difundida por nuestro pais. Las tallas han asumido varias funciones a lo largo de los
siglos. Por ejemplo, participaban en autos sacramentales que escenificaban la
crucifixion, el descendimiento y la sepultura de Jesus. Por este motivo, es una practica
generalizada que algunos crucifijos tuvieran articulaciones en los hombros para su
adaptacion como yacentes. Los ejemplares conservados son de estilo romanico o gotico
y responden a una funcién litirgica. Era una invencién eminentemente teatral para la
escenificacion y dramatizacion del episodio final de la Pasion de Cristo. Los santos
varones que asumieron la sepultura del cuerpo, es decir, los discipulos José de Arimatea
y Nicodemo, eran encarnados por sacerdotes, puesto que la ceremonia estaba
relacionada con el rito de la consagracion en el altar durante la misa.

Tras el Concilio de Trento, la Iglesia no recomendo la intervencion de personas
como actores en los autos sacramentales dentro de los templos. Desde entonces, esta
manifestacion desaparecid, aunque se ha mantenido de manera residual en algunos
lugares de Espafia. Un ejemplo emblematico es la representacion del Viernes Santo en
Bercianos de Aliste (Zamora) (fig. 7). Por exponer ejemplos de imagenes concebidas
para esta finalidad, baste citar los cristos de los grupos escultéricos del Descendimiento
de Santa Maria de Tadill (fig. 8) y de Erill la Vall (fig. 9), conservados en el Museo
Nacional de Arte de Catalufia y en el Museo Episcopal de Vic, respectivamente.

Una hipétesis transmitida por los miembros de la junta directiva es la posible
adaptacion de un crucificado al actual yacente, al permanecer los pies entrecruzados a
la manera de un cristo en la cruz. No obstante, el yacente de Campo de Criptana fue
concebido expresamente con esta iconografia. El estudio de la anatomia reproduce una
posicion en decubito supino y no existe ninguna huella de posibles articulaciones a la

altura de los hombros.

15



Fig. 8: Descendimiento de Santa Maria de Tadll, ss. XII-XIIl. Barcelona, Museo Nacional de Arte de
Catalufia.

Fig. 9: Descendimiento de Erill la Vall, primera mitad del s. XII. Vic, Museo Episcopal de Vic.
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Por otra parte, es mas probable que el autor haya querido representar el rigor
mortis, de modo que algunas partes del cuerpo quedaran en la misma posicion que en
la que se estaban durante la crucifixion. Ademas, la posicion superpuesta de los pies no
es privativa de los crucificados, sino que también es recurrente en esta iconografia de
Cristo muerto. Sin animo de exhaustividad, cito el Cristo yacente de la Misericordia de
Salamanca como obra escultérica y el Cristo yacente de Francisco Camilo del Museo
del Prado como obra pictérica; ambos dos tienen los pies cruzados.

A propdsito de otros usos de cristos yacentes, cabe mencionar que no solo eran
venerados en sus capillas o en procesién, sino que algunos eran objetos para la
adoracion eucaristica. Desde el siglo XVI, los imagineros realizaron yacentes que tenian
un viril en el costado izquierdo (el que fue atravesado por la lanzada) para introducir la
sagrada forma, a la manera de un sagrario o custodia. Tres ejemplos de extraordinaria
calidad son los cristos de Gaspar Becerra en el monasterio de las Descalzas Reales de
Madrid (fig. 10), el de Gregorio Fernandez en el convento de San Pablo de Valladolid o
el de Pedro de Avila en la iglesia penitencial de Jesis Nazareno de Valladolid.

En el Barroco, las esculturas de Cristo muerto alcanzaron una calidad soberbia.
Desde entonces, el tipo iconografico consolidado por Gregorio Fernandez ha sido
imitado o tomado como referencia en los siglos posteriores. En estas representaciones,
el cuerpo yacente esta levemente incorporado y, a menudo, un poco girado hacia el lado
derecho, con el objetivo de exhibir la figura de manera mas natural y, al mismo tiempo,
mas digna y decorosa. Pese a que el tema representado es un cuerpo inerte y
magullado, las esculturas de yacentes suponen un extraordinario ejercicio de anatomia
y muestran un magnifico desnudo masculino.

Por dltimo, es resefable que esta imagen es procesionada con la cabeza en la
parte delantera del paso, es decir, al contrario de como son conducidos los féretros
habitualmente (fig. 11). No obstante, el Ritual de Exequias de la Iglesia catélica
especifica que, si el difunto es sacerdote, su cabeza debe estar mas préxima al altar y
sus pies en la parte mas alejada. En este sentido, la disposicion del Cristo yacente de

esta manera enfatiza el caracter sacerdotal de Jesus.
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Fig. 10: Gaspar Becerra, Cristo yacente, s. XVI. Madrid, monasterio de las Descalzas Reales.

Fig. 11: Paso del Santo Sepulcro, donde se aprecia la cabeza en la parte delantera del paso, c. 1940.
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4. Analisis morfol6gico-estilistico

Es una escultura de bulto redondo tallada en madera policromada de tamafio
natural (figs. 12 y 13). La iconografia de Cristo muerto depositado en el sepulcro impone
una posicion en decubito supino, es decir, tumbado boca arriba. Cabe sefialar que la
parte inferior de la escultura no tiene un modelado anatdbmicamente correcto, sino que
presenta cierta planitud y un acabado bastante tosco, una condicién necesaria para
asegurar el asiento adecuado de la talla tanto en su altar como en su paso procesional.

Pese a que la obra representa a un hombre muerto sepultado, lejos de una
representacion hieratica, habitual en algunas esculturas funerarias, la figura presenta
cierto contrapposto, es decir, una colocacién opuesta de ciertos miembros del cuerpo
de manera armonica (fig. 14). A pesar de su posicién tumbada, es visible que la cabeza
estd girada hacia su lado derecho, el hombro derecho esta mas elevado, el brazo
derecho esta posado en la cama, mientras que el contrario permanece sobre el vientre,
sobre el pafio de pureza, lugar habitual donde se suelen colocar a los difuntos ambas
manos. Las piernas estan ligeramente flexionadas, con las rodillas inclinadas hacia el
lado derecho. Por ultimo, el pie derecho, con la punta hacia arriba, esta sensiblemente
levantado sobre el izquierdo, que aparece mas cercano a una posicion paralela con el
lecho. La posicion del tren inferior recuerda a la de un crucificado y sugiere que el autor
quisiera representar el rigor mortis, la rigidez del cuerpo pocas horas después de la
defuncidn, en este caso con la postura con la que se produjo la muerte en la cruz.

Por otra parte, el hecho de que la representacion posea un tono mas naturalista
y reposado en vez de tenso y rigido como un auténtico cadaver puede explicarse con el
proposito para la que la imagen ha sido concebida: en este caso se busca una
contemplacion piadosa por parte del fiel, no conmocionarlo de manera violenta con una
vision dramatica de la muerte.

La cabeza de Jesus esta levantada para la colocacion de una almohada o cojin,
y girada hacia la derecha. Esta particularidad determina que, aunque la figura permite
su contemplacién desde todos los puntos de vista, la visién privilegiada de la talla sea
precisamente desde ese lado, con la cabeza a la izquierda y los pies a la derecha. En
esta posicion permanece colocado en el retablo de la ermita de la Madre de Dios. Cabe
recordar que habitualmente las imagenes de Cristo dirigen su mirada hacia su derecha,
espacio privilegiado que en las composiciones de varias figuras es ocupado por el
personaje “bueno” o el mas importante segun una jerarquia. En el calvario, el ladrén
Dimas esté situado a la derecha de Jesus, por su arrepentimiento, frente a Gestas que
es ubicado a la izquierda por su escepticismo. Lo mismo sucede con la Virgen Maria,

gue por su primacia sobre san Juan apéstol también ocupa el lado derecho.
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Fig. 14: Cristo yacente, portada del programa de Semana Santa de 1995. En esta imagen cenital se
aprecia el contrapposto de la figura.
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El rostro tiene forma alargada, es bello y propicio para la devocion, aunque tiene
rasgos para enfatizar el dramatismo de este episodio de la Pasion (figs. 15y 16). La
cabeza expresa signos de dolor, pero mantiene un aspecto noble y armonioso. La frente
estd despejada y deja ver las heridas de la corona de espinas, las cejas son finas y
estan levemente curvadas, el cefio no esta fruncido sino relajado. Las cuencas de los
ojos estan marcadas para subrayar el agotamiento corporal, los parpados no estan
totalmente cerrados, sino minimamente entornados para entrever las pupilas inertes y
asi aumentar las capacidades comunicativas de la imagen. La nariz es de tipo griego,
con unas proporciones comedidas y practicamente recta en su perfil, con una
imperceptible curvatura en el dorso y con las aletas poco pronunciadas, que forman
unos orificios pequefios. La boca esta entreabierta, una vez mas para acentuar la
expresividad del rostro y potenciar su idoneidad para transmitir emociones al ser
contemplada. Los pémulos estan bastante marcados y las mejillas un poco hundidas.
La oreja izquierda esta casi visible en su totalidad, a excepcion de la parte superior
cubierta por el pelo; que en el caso de la derecha apenas deja ver el I6bulo. No existen
marcas de potencias, habitualmente reservadas para cristos vivos, pese a que hay
excepciones.

La cabellera es larga y ondulada, esta peinada con una raya en el centro y forma
bucles gruesos en las caidas hacia ambos hombros, con curvas y contracurvas muy
dinamicas (figs. 17 y 18). La barba y el bigote estan bastante poblados, con mechones
rizados y pronunciados (fig. 19). Como sucede con el cabello presenta un tallado
abocetado, que en ocasiones deja ver la huella de las gubias. En ningln caso hay
incisiones profundas ni pequefias, menos aun en la parte posterior de la cabeza, espacio
no visible por la almohada. La barba, con bigote y perilla, es bifida, es decir, terminada
en dos puntas.

El estudio anatémico es idealizado y presenta una configuracién correcta de las
partes del torso, brazos y piernas. Pero el relieve de la musculatura es suave y poco
voluminoso (fig. 20). El dorso de la palma de las manos y los empeines aparecen con
los estigmas de la crucifixién, con marcas poco profundas, excepto en la mano derecha,
donde la forma estrictamente circular del orificio puede delatar una factura apresurada
0, mas probablemente, una intervencion poco afortunada. Es destacable que en los
empeines aparecen inflamados en la zona circundante a la herida para acentuar el
realismo. Este detalle es importante si se tiene en cuenta que es la parte de la imagen
besada en las exposiciones durante los besapiés en Cuaresma y, por tanto, una zona

que los devotos contemplan muy de cerca.
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Figs. 15y 16. Rostro.

23



Fig. 17. Parte posterior de la cabeza.

Fig. 18. Parte superior de la cabeza.
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Fig. 19: Rostro.

Fig. 20: Torso.
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A proposito de los pies (fig. 21), cabe decir que un detalle de la morfologia de los
mismos da una pista fundamental para relacionarlo con otras obras del mismo autor o
taller. En efecto, el modelado es practicamente idéntico a los pies del Cristo de Villajos
(fig. 22): es un tipo de pie griego, llamado asi porque se observa en la estatuaria griega
de la época clasica. En estos casos el segundo dedo es el mas largo, a continuacién, el
dedo gordo, que queda a la misma altura que el tercero, siguiendo los dos restantes en
decreciente. No solo son iguales en el tipo de pie, sino en la composicién de los
diferentes volimenes o en la posicién de las falanges.

El pafio de pureza, que cubre las partes pudendas de la figura, reproduce un
textil grueso con pliegues rigidos y acartonados. La prenda deja a la vista el lateral
derecho del cuerpo desnudo, dejando ver parcialmente el gluteo (figs. 23 y 24). El
recurso recuerda a los emblematicos cristos yacentes de Gregorio Fernandez.

La policromia refuerza la verosimilitud de la imagen de devocién. El tono de la
encarnadura es bastante uniforme, aunque presenta matices interesantes. Para el
cabello y la barba se han empleado veladuras para producir progresiones de una gama
de ocres y marrones. El acabado es més cuidado en el rostro, donde se ha recurrido a
colores rojos para representar los regueros de sangre que parten de las heridas en la
frente, producidas por la corona de espinas (fig. 25). También la pintura refuerza el
hundimiento en las cuencas de los 0jos, el amoratamiento en torno al pémulo izquierdo,
fruto de un golpe o del livor mortis: manchas de color morado que aparecen pocas horas
después de la muerte por causa de la falta de circulacion. Los regueros de sangre
descienden por el cuello hasta los hombros y la parte superior del pecho. EI hombro
izquierdo presenta la herida por haber portado la cruz camino del Calvario.

No obstante, pese a la precisién de manchas de sangre en el rostro, su presencia
en el resto del cuerpo es practicamente anecdética. Por supuesto, como ha de ser
preceptivo, unas gotas han partido de los estigmas de la lanzada en el costado y de la
crucifixién en manos y pies. También, las rodillas estan heridas por las caidas al portar
el madero (fig. 26).

En la espalda, aunque queda invisible a la vista del espectador, hay unas
abocetadas pinceladas rojas y moradas que recuerdan los azotes en la flagelacion (fig.
27). De la misma manera sucede en la parte inferior de los pies y la mano izquierda.

Llaman la atencion las sefiales en las mufiecas, para enfatizar que el reo estuvo
maniatado. Otro detalle menos visible es la coloracién oscura en las venas del cuello y
mano izquierda, realizadas por veladuras para adivinar esta caracteristica bajo el color
de la piel. Probablemente el autor se hubiera esmerado en este efecto en la otra mano
y en los pies, pero la policromia en estas zonas se ha perdido por a la erosion de la capa

pictérica en los besapiés.
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Fig. 21: Pies del Cristo yacente. Fig. 22: Pies del Cristo de Villajos.

Figs. 23 y 24: Pafio de pureza.
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Fig. 25: Detalle de la policromia del rostro.

Fig. 26: Piernas.

Fig. 27: Espalda.
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Puntualmente, existen pequefias gotas distribuidas de manera aleatoria en el
torso, brazos y piernas. Denota cierta torpeza, puesto que no parten de una herida v,
mas que sangre, parecen pequefias manchas. El trazo es notablemente diferente a las
mencionadas antes, simulando pequefias gotas en vez de regueros, asi mismo, el tono
es mas intenso y no hay gamas de color. Atendiendo a estas caracteristicas, puede
atribuirse a una falta de exhaustividad del autor en un momento apresurado o, con mas
probabilidad, a una intervencién posterior.

Para confirmar la autoria que consta en los documentos y esclarecer las
vicisitudes de la creacion de la obra, he buscado ejemplares similares. Conviene
recordar que las imagenes producidas en los talleres valencianos eran muy numerosas
en esta época y, ante la premura de los encargos, probablemente se trataria o bien de
tallas de madera realizadas en serie, o bien de copias de un modelo reproducido con
ciertas variaciones. Asi, he localizado una obra del mismo tipo iconografico que
comparte en buena medida la composicién, aunque con algunos cambios: el Cristo
yacente de Jativa (Valencia) (figs. 28 a 32)*.

Segun el Libro de actas de la cofradia del Santo Sepulcro de dicha poblacién,
Federico Zapater Guillar realiz6 su titular en 1943, o sea, con posterioridad a la de
Campo de Criptana. Existe una tradicion oral que afirma que es una copia de la primitiva
obra barroca de José Esteve Bonet, que también fue destruida durante la guerra civil.
Ante la falta de reproducciones del antiguo cristo no es posible contrastar esta hipotesis,
si bien no existen testimonios que se refieran a la supuesta calidad artistica de la talla?®.

Tras observar la talla valenciana en fotografias proporcionadas por la
hermandad, es evidente que las dos esculturas son similares en proporciones,
composicion y caracteristicas de estilo. Los rasgos del rostro, el modelado del cabello y
la barba, el trabajo de la anatomia, asi como la composicién de cabeza, torso y piernas
son practicamente iguales.

No obstante, también hay diferencias notables. Por un lado, la posicién del brazo
izquierdo en el de Jativa esta sobre el cuerpo, con las manos cruzadas, mientras que
en el criptanense, el mismo brazo reposa sobre el lecho. Por otro lado, la colocacion del
pafo de pureza varia: en el primero cae por ambos laterales formando pliegues gruesos
y abullonados; en el segundo, es mas ligero y esta trabajado de manera muy
esquematizada, ademas de dejar descubierto el lateral izquierdo del gliteo, como he

indicado anteriormente. Estas variaciones pueden explicarse por un deseo expreso de

15 Agradezco a Alfredo Sancho, presidente de la Cofradia del Santo Sepulcro de Jativa, su
amabilidad al proporcionarme la documentacion requerida sobre la imagen de su titular.

16 5, Garrido Rico, Cofradia del Santo Sepulcro. Parroquia de San Pedro, Jativa, Ajuntament de
Xativa, Diputacio de Valencia, 2015, p. 112.
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que efectivamente la talla fuera mas similar a la imagen desaparecida, como mantiene
la tradicion oral de la corporacion.

En el trabajo de la talla también se aprecian diferencias, que pueden apreciarse
mejor en partes concretas como el pelo y la barba: en Campo de Criptana el tallado es
mas abocetado, de manera que la apariencia es de mechones apelmazados, e incluso
es posible adivinar la huella de la gubia en algunas partes. En Jativa, es bastante mas
perfilado y presenta un mayor grado de detalle. Esta precisiébn también es visible si
comparamos la oreja izquierda, mas esquematizada en la primera obra y mas realista
en la segunda.

Asimismo, la policromia es bastante dispar, lo que probablemente se pueda
explicar con que esa fase fuera encomendada a otro artifice del taller, o bien que, al
contar con mas tiempo, el acabado fuera mas pulido en el caso de Jativa, si bien la
imagen de Campo de Criptana tuvo que ser terminada apresuradamente, como rezan
las actas. En ninguno de los casos constan restauraciones o intervenciones en la capa
pictorica. Hay efectos en la policromia parecidos: las marcas de las cuerdas en las
mufiecas o el color amoratado de las rodillas.

Pero en general ambos ejemplares difieren no solo en el estado de conservacion
de la policromia, sino también en la ejecucion de la misma. El cristo de Jativa, con un
buen estado de conservacion, tiene un aspecto mas pulimentado, con una superficie
mas suave y brillante. No obstante, la tonalidad es ciertamente homogénea y poco
matizada. Por otra parte, la sangre tiene una representacion minima, apenas reducida
a los estigmas de la crucifixion, y unas heridas muy leves en las sienes y en las rodillas.
Es como si el cadaver hubiera sido conveniente lavado antes de ser envuelto en el
sudario e inhumado en el sepulcro. Esta caracteristica puede relacionarse con la
posicién de las manos cruzadas, como son colocadas habitualmente a los difuntos.

En comparacion, en el yacente de Campo de Criptana, pese a que su policromia
estd muy afectada, es posible apreciar unas veladuras mas elaboradas en las
carnaciones. Como he sefialado mas arriba, este cristo si presenta hematomas,
cardenales e hilos de sangre que manan de las heridas de la pasion. No es un cristo
especialmente sanguinolento, puesto que las heridas no son abundantes, pero si
destacables al comparar ambas obras.

Como he indicado, el taller de Federico Zapater habia producido imagenes
sagradas para Campo de Criptana antes y después de la guerra civil. De hecho, también
el escultor era conocido en La Mancha y en la provincia de Ciudad Real y su prestigio
era reconocido por sus contemporaneos. He recuperado en nimeros de prensa histérica

referencias a varios pasos en la capital provincial y también en otros pueblos.
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Figs. 28 a 32: Federico Zapater, Cristo yacente, 1943. Jativa (Valencia), iglesia de San Pedro.
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Cabe destacar que no ha sido posible discernir las obras atribuidas al padre,
Federico Zapater Guillar, o al hijo, Federico Zapater Merenciano. Tampoco son
conocidas sus fechas de nacimiento y defuncion. Si podemos intuir que Zapater
Merenciano fue discipulo de su padre, en cuyo taller participaria activamente durante
sus afios de formacioén, e incluso se repartirian diferentes tareas. En este sentido,
conviene aclarar que era una practica generalizada encargar obras a los propietarios de
los talleres y que no se conociera quien realizaba verdaderamente el trabajo. Es
paradigmatico el caso del obrador dirigido por José Rabasa Pérez y Antonio Royo
Millares, que también recibi6 muchos encargos en La Mancha. Ambos fueron
propietarios del taller y empresarios muy habiles, pero no ejercieron como escultores,
tallistas ni doradores. En realidad, las obras eran encomendadas a otros artifices que
trabajaron en el obrador o que prestaban su colaboracion de manera eventual®’.

En Ciudad Real, Zapater realiz6 tres pasos para hermandades que integraban la
Pasionaria de Santiago, procesion que partia de esta parroquia en la tarde del Jueves
Santo. El Cristo de la Caridad (fig. 33) era un paso compuesto por Cristo crucificado, la
Virgen Maria, Maria Magdalena y Longinos, realizado en 1908. El afio siguiente fue
terminado el paso de la Santa Espina (fig. 34), compuesto por un relicario formado por
un ostensorio o custodia adornado con rayos solares, en cuyo centro se alojaba el viril,
una caja de cristal que sostenia la espina. Este relicario se encontraba en una estructura
arquitecténica neogotica, con un angel en oracion y otro con una corona de espinas.

En 1911 recibié un nuevo encargo por parte de la Hermandad del Ecce Homo
(fig. 35), recién constituida en la misma parroquia de Santiago®®. El misterio
representaba a Cristo presentado al pueblo por Pilato ante una balconada, con un
soldado, un escriba con un pergamino enrollado y un nifio con una palangana. Esta
elaborada escenografia se completaba con un trono y un pebetero bajo un dosel.

La pericia del escultor no solo quedaba limitada a la produccién de imagenes de
devocién, sino que también realiz6 los pasos procesionales donde aquellas eran
portadas. Consolidada su reputacion después de haber realizado los tres pasos para la
Pasionaria de Santiago, una comisién de la hermandad de Jesls Nazareno, de la
parroquia de San Pedro, escogi6 el boceto de su proyecto de carroza para el titular de

la corporacion (fig. 36)%.

17 véase S. Garrido Rico, Cofradia del Santo Sepulcro. Parroguia de San Pedro, Jativa,
Ajuntament de Xativa, Diputacié de Valéncia, 2015, p. 69, nota 5. La tesis doctoral de E. Lopez
Catala ha esclarecido la identidad de algunos colaboradores, pero aun es desconocido el
nombre del escultor oficial del obrador. E. Lopez Catala, José Maria Ponsoda Bravo y la imagen
escultorica religiosa de su tiempo en Valencia, Universitat de Valencia, 2017, p. 1 353.

18 El pueblo manchego: diario de informacion, afio I, n.° 35, 13 de febrero de 1911, p. 4.

19 “ a carroza de Jesus Nazareno”, El pueblo manchego: diario de informacion, afio IV, n.° 1129,
13 de octubre de 1914, p. 2.
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Fig. 33: Federico Zapater, Cristo de la Caridad, Fig. 34: Federico Zapater, Santa Espina, 1909.
1908. Ciudad Real, parroquia de Santiago. Ciudad Real, parroquia de Santiago.
Desaparecida en 1936. Fuente: Centro de Desaparecida en 1936. Fuente: Centro de

Estudios de Castilla-La Mancha (UCLM). Estudios de Castilla-La Mancha (UCLM).
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Fig. 35: Federico Zapater, Ecce Homo, 1911. Fig. 36: Federico Zapater, Carroza de JesUs
Ciudad Real, parroquia de Santiago. Nazareno, 1915. Ciudad Real, parroquia de San
Desaparecida en 1936. Fuente: Centro de Pedro. Desaparecida en 1936. Fuente: Vida
Estudios de Castilla-La Mancha (UCLM). Manchega: revista semanal ilustrada, afio IV,
n. °135.
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La monumentalidad del paso, comparada con la sencillez de las andas de los
pasos castellanos, era buena muestra de la devocidon que despertaba la imagen. Bajo
la elevada peana donde era colocado el hazareno, habia imagenes a una escala menor:
la Virgen, Maria Magdalena y Maria Salomé, un angel en el frente del paso y dos angeles
ceriferarios con faroles a ambos lados. La carroza, de estilo barroco, no entorpecia el
icono devocional, sino que enfatizaba la figura de Jesus. Antes de ser recibida en Ciudad
Real, el artista expuso la obra en sus talleres, que acogieron la visita de numerosas
personas para admirarla y felicitar a su autor, segun la prensa®. En palabras de El
pueblo manchego, el autor, “que ya gozaba entre nosotros de gran prestigio artistico,
ahora sube de punto [...] le acreditan como uno de los primeros artistas de cuantos se
dedican a la escultura religiosa™?..

Las dimensiones y el volumen de la carroza requirieron la instalacién de una
rueda volante un afno después, con el objeto de que pudiera ser conducida “con facil
rapidez, salvando los recodos y esquinas de las calles con agilidad y majestad”?2.

Ademas de los encargos para Ciudad Real, también realiz6 imagenes para
algunas localidades de la provincia, como es el caso de la Virgen del Carmen de
Membrilla, ejecutada en 1916. La noticia localizada en prensa constata que: “La imagen
es un primor artistico que consolidaria, sino lo tuviese ya, la justa fama que goza el gran
escultor y famoso tallista valenciano D. Federico Zapater”?.

En efecto, sus trabajos como tallista también fueron reconocidos por sus
contemporaneos. De hecho, la nota mas remota encontrada en prensa sobre su obra,
fechada en 1902, hace referencia a un dosel para las fiestas de San Miguel en la iglesia
de San Francisco de Liria. La estructura, en la que intervino como dorador José Andrés,
quien expuso la obra en su escaparate, fue considerada “del mejor gusto y demuestra
la pericia del tallista [...]"%4.

En esta linea de obras, existen dos bocetos a la venta en la pagina web
todocoleccion, realizados a grafito por el autor. El primero es el alzado de una carroza
firmado a 28 de agosto de 1914, de estilo neogotico y con pequefias figuras de un angel
abrazando una cruz en el frente, y la Virgen Maria y la Verénica flanqueando la peana,

una iconografia que delata su vinculacién a un paso de Semana Santa (fig. 37).

20 “L a carroza de JesUs Nazareno”, El pueblo manchego: diario de informacion, afio V, n.° 1239,
22 de febrero de 1915, p. 3.

21 “La carroza de Jesus Nazareno”, El pueblo manchego: diario de informacion, afio V, n.° 1268,
30 de marzo de 1915, p. 1.

22 “E| ‘paso’ de Jesus Nazareno”, El pueblo manchego: diario de informacion, afio VI, n.° 1580,
25 de abril de 1916, p. 1.

23 “De la provincia”, El pueblo manchego: diario de informacion, afio VI, n.° 1666, 7 de agosto de
1916, p. 1.

24 “Notas artisticas”, Las Provincias: diario de Valencia, afio XXXVII, n.° 13 137, 15 de agosto de
1902, p. 2.
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Fig. 37: Federico Zapater, Proyecto de carroza, 1914. Fuente: todocoleccion.

Fig. 38: Federico Zapater, Proyecto de pulpito, s. f. Fuente: todocoleccion.
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El segundo, es un pulpito también de formas géticas (fig. 38), decorado en dos
de sus paneles con las cruces de las 6rdenes militares de Santiago y Calatrava (o
Alcantara), por lo que deberia tratarse de un boceto para una iglesia de la provincia de
Ciudad Real, probablemente de la capital, puesto que estas son las insignias del
obispado-priorato.

La prensa valenciana recogié noticias relativas a trabajos ajenos al ambito
religioso, pero también vinculados a su oficio de tallista: un carro con el lema
“Mefistofeles” para la Batalla de Flores de 1911 en Valencia?®, una tribuna para una
Feria Muestrario celebrada en Valencia en 1923, a la que asisti6 Miguel Primo de
Rivera® y un marco de talla para una reproduccion del plano de Valencia del Padre
Tosca, de 1705, realizada por el fotégrafo Vicente Barbera Masip en 192727, También
realizd un asta-bandera para un facsimil de la Real Sefiera, estandarte con el emblema
de la ciudad de Valencia, encargado por el Ayuntamiento y bendecida el 9 de octubre
de 19282,

En el Anuario Bailly-Bailliere el artista figura como tallista con domicilio en la
plaza del Angel, nimero 6, en Valencia, desde 1904 hasta 1911, Gltimo afio en que fue
editado este voluminoso directorio comercial. M&s adelante, en fecha no determinada,
su obrador estuvo situado en los ndmeros 3 y 5 de la calle Mendoza, bajo la
denominacién “arte decorativo”, un término mas genérico que “tallista”.

En un documento del Sindicato de la Madera y el Corcho, un organismo que en
la posguerra también englobaba a los imagineros, fechado en 1946, Zapater Merenciano
aparece junto a los escultores José Justo Villalba o Enrique Galarza Molero?. En 1934
fue premiado con la primera medalla del Certamen Provincial de Artesania de
Albacete®. También particip6 en la Primera Bienal del Reino de Valencia, en 1951, con
una cabeza de mujer titulada Mistica3!. También celebr6 varias exposiciones y particip6
en distintas muestras colectivas de su region.

Enrigue Lopez atribuye el Cristo yacente de la iglesia de San Pedro de Jativa, al

gque ya nos hemos referido, a Zapater Merenciano, en vez de a su padre Zapater Guillar.

25 “Batalla de Flores”, Diario de Valencia, afio I, n.° 119, 16 de julio de 1911, p. 1; y “La Batalla
de Flores”, Las Provincias: diario de Valencia, afio XLVI, n.° 16 371, 16 de julio de 1911, p. 2.

26 “En la Feria Muestrario: Un discurso de Primo de Rivera”, La correspondencia de Valencia:
diario de noticias: eco imparcial de la opinién y de la prensa, afio XLVI, n.° 19 161, 16 de
noviembre de 1923, p. 2.

27 “Una fotografia del plano del Padre Tosca”, El Pueblo: diario republicano de Valencia, afio
XXXV, n.° 12 423, 30 de diciembre de 1927, p. 1.

28 “Valencia. Una nota de la Alcaldia”, Las Provincias: diario de Valencia, afio 63, n.° 19 419, 26
de septiembre de 1928, p. 2.

2 E. Lopez Catala, op. cit., pp. 1374-1375.

30 F, Agramunt Lacruz, Diccionario de artistas valencianos del siglo XX, tomo llI, [Valencia]:
Albatros,[1999], p. 1 858.

31 Primera exposicion Bienal de Arte del Reino de Valencia: Catalogo, Valencia, 1956, p. 56.
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Probablemente por ese motivo afirme que la calidad de este cristo es sorprendente si
tenemos en cuenta la escasa obra conocida®.

Asimismo, he podido constatar que Zapater Guillar estuvo especialmente
comprometido con su profesién al participar en diferentes colectivos de su ciudad: fue
integrante y clasificador del gremio de tallistas, electo asociado para constituir la Junta
Municipal junto al Ayuntamiento, presidente de la Comisién de Instalaciones y Ornatos,
miembro de la junta directiva de la Unién Gremial, jurado en la Feria-Muestrario de
Rosas, asi como presidente de la Sociedad de Maestros Tallistas. En relacién con su
quehacer artistico, también publicé un pequefio libro titulado Los tallistas en Espafia en
1925%,

La junta directiva de la cofradia me ha pedido que contrastara algunas hipétesis
sobre la autoria que han trasmitidas por tradicién oral hasta nuestros dias®*. La primera
de ellas es que, pese a ser adquirida en los talleres de Federico Zapater, la imagen de
Cristo yacente no fuera realizada ni por él ni por ninguno de sus trabajadores, sino por
un preso. A este respecto, cabe decir que la alta demanda de imagenes religiosas en la
posguerra requirié la incorporacion de varias personas en los talleres de imagineria
espafoles. En concreto, los talleres valencianos son conocidos por haber producido
imagenes seriadas o intervenidas por varios artifices. Por otro lado, es probable que la
represion ejercida por la dictadura franquista y el exacerbado decoro mantenido por el
nacionalcatolicismo hubieran encubierto la identidad de un autor inculpado durante o
después de la guerra civil y que no hubiera demostrado su adhesion al régimen. De
hecho, hay ejemplos conocidos que relatan casos similares descubiertos con
posterioridad.

Pese a todo, descarto esta hipotesis tras la observacion de la obra y el analisis
de los documentos consultados. En la observacion no se descubrieron marcas ni firmas
que confirmaran el nombre del artifice. Tras confrontar el cristo con otras imagenes
atribuidas a Federico Zapater, son evidentes los paralelismos estilisticos presentes en
ambas. En dltima instancia, la documentacién escrita conservada por la cofradia

confirma el encargo al autor.

82 E, Lopez Catald, op. cit., pp. 1374-1375

33 F, Zapater, Los tallistas en Espafia, Valencia, Imprenta de Menosi, 1925.

34 Un breve texto en la pagina web de la cofradia compila algunas curiosidades de las que me
refiero https://www.santoentierrodecriptana.com/sab%C3%ADas-que/ (Consulta: 10-10-2019).

35 Un caso conocido es el de la imagen de Jesus despojado de Sevilla, tallado en la carcel por el
escultor Antonio Perea.
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5. Estado de conservacion

Para finalizar este estudio historico-artistico, considero pertinente unas
observaciones a propdsito de su estado de conservacién. Como ha informado la junta
directiva de la hermandad, la imagen no ha sido restaurada desde su hechura en 1940
y, en consecuencia, presenta notables deterioros por la manipulacién en sus traslados
para ser venerada en los altares de Cuaresma o en las procesiones de Semana Santa.

Estos desplazamientos son inevitables pues son necesarios para que la obra
desarrolle el uso para que fue creada, es decir, para la veneracion y el culto. No
obstante, hay que tener en cuenta que la talla es especialmente vulnerable por su
posicién horizontal, totalmente accesible en determinados momentos como la
exposicion en besapiés. Ademas, cabe recordar que el soporte lefioso es un material
organico que fluctla ante los cambios de temperatura y de humedad. Esa naturaleza y
la ausencia de intervenciones apropiadas han producido dafios tanto en los elementos
estructurales como pictoricos.

En cuanto al deterioro en la estructura, los desplazamientos recurrentes de la
imagen, unidos a los movimientos naturales de la madera, han ocasionado una ligera
apertura del emb6n3¢ en la parte del brazo derecho, donde es perfectamente visible una
fisura en la separacion de dos listones (fig. 39).

Acerca del estrato pictorico, el tono general de la imagen esta oscurecido por las
vicisitudes del paso del tiempo, en concreto, por los depdésitos de polvo y de grasa que
se desprenden con las manos al tocar la imagen. Otras causas de deterioro son el humo
producido por la iluminacién natural de cera y la exposicién junto a incienso quemado.

Asimismo, hay numerosas faltas en la capa pictorica por erosiones (figs. 40 a
44). Algunos de estos desperfectos han sido paliados en intervenciones puntuales con
repintes poco acertados que entorpecen la contemplacion del original. Ademas, se han
localizado pequefias manchas accidentales de barniz o pigmento oscuro.

La limpieza inadecuada con productos abrasivos también es una amenaza para
la capa superficial de laimagen. La parte mas expuesta a la veneracion de los fieles son
los pies, que son besados y limpiados con un pafiuelo durante la Cuaresma.
Evidentemente, presentan lagunas muy notables en la policromia, pero que en este caso
son interpretadas y valoradas como un signo que subraya la carga devocional de la

imagen.

36 El embodn es el conjunto de maderas y ensambles que conforman el bloque para realizar la
escultura.

38



Por otra parte, en un determinado momento se aplic6 un barniz, que puede
ocasionar un amarilleamiento y una oxidacién de la policromia. Ademas, sobre todo en
la parte de la caja toracica, en los brazos y en el pafio de pureza hay varias chorreras,
goteras, huellas dactilares y acumulaciones donde el barniz ha rebosado, como en los
pies. Todas estas marcas estdn ennegrecidas y delatan una intervencion poco
cuidadosa en el pasado.

Para finalizar, no he localizado marcas superficiales de que la obra haya sido
atacada por xil6fagos. No obstante, tras observar el estado de conservacion,

recomiendo encarecidamente una intervencion para recuperar el estado primigenio de

la talla y asegurar su conservacion en unas condiciones optimas.

Figs. 39 a 44: Detalles del estado de conservacion.



Conclusiones

El Cristo yacente es una obra de arte de calidad notable, cuyo realismo y
verosimilitud busca conmover al fiel. El tallado es verdaderamente destacado tanto en
el rostro como en la anatomia del cuerpo. También las calidades de la policromia
simulan de manera eficaz las carnaciones y las heridas de la Pasion, que, no obstante,
son comedidas en la representacion de la sangre. Asi, pese a la intensidad dramatica
de la iconografia representada, el yacente ofrece una vision contenida de la muerte y
presenta un cuerpo herido, pero al mismo tiempo majestuoso.

Las referencias asumidas por el autor remiten a los yacentes de los maestros del
siglo XVII, como Gregorio Ferndndez. Esta influencia es mas evidente, por ejemplo, en
el detalle del gluteo descubierto por el pafio de pureza. La escultura neobarroca del siglo
XX recuperd también las referencias clasicas y academicistas, como por ejemplo la
idealizacion de algunas partes del cuerpo, como la nariz o los pies, ambos de tipo griego.

Definitivamente, se trata de una imagen realizada por Federico Zapater Guillar,
como refieren las actas de la cofradia y la confrontacién con esculturas del mismo autor.
En concreto, presenta una hechura muy parecida a la del Cristo yacente de Jativa,
datado tres afios mas tarde. Este paralelismo explica la forma de trabajar en los
obradores de imagineria valencianos, donde a menudo se realizaban esculturas en serie
0 se tomaban como modelos obras anteriores.

En algunas publicaciones se ha cambiado el nombre del escultor, mientras en
otras se ha confundido su identidad con la de su hijo Federico Zapater Merenciano, que
también desempefié la profesion familiar. En este sentido, no es posible calibrar la
aportacion de cada uno a las obras producidas en el taller, dado que no he localizado
fechas més precisas. En cualquier caso, la actividad de Zapater Guillar como tallista e
imaginero se ha registrado desde 1904 hasta 1943, gracias a la revision de anuarios
comerciales y prensa histérica. También estas fuentes constatan el prestigio del que
gozaba el escultor, avalado por una produccién numerosa y de alcance a nivel nacional.

Los motivos de esta consideracion son visibles en la calidad de la imagen,
aungue en la actualidad presenta un estado de conservacién ciertamente afectado.
Precisamente por ese motivo es necesaria una intervencion de conservacion y
restauracion con criterios cientificos, para reparar los dafios acumulados durante casi
ochenta afos. Una actuacién apropiada garantizara la preservacion de su materialidad
en el futuro y también permitir4 apreciar las cualidades artisticas de la obra en su justa

medida.
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