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EL TAPIZ DE LA CREACIÓN DE GERONA 

Se conserva en el Museo de la Catedral de 
Gerona. Es una pieza de grandes dimensiones, 
3,75 mts . de largo por 4,15 de a l to , t r i s temen
te se halla incompleto. Está recortado por la 
par te baja y por el lado derecho. 

El contenido o argumento del Tapiz presen
ta tres actos o programas asociados e integra
dos en una to ta l idad teológica, rel igiosa, m i to 
lógica y social. La d i s t r i buc ión del contenido y 
el trazado del m ismo no se ha hecho de fo rma 
improv isada. El diseñador o i l um inador de esta 
singular pieza era persona versada y documen
tada en a r te , en teología, en mi to logía , etc., en 
todos los saberes propios de la época medie
va l . La f igura del i l um inador fue una profes ión 
notable en toda la Edad Media que diseñaba o 
d ibu jaba obras manuscr i tas y bordados desta
cándose también en este ar te las mujeres. 

Del siglo X se conocen datos concretos de 
i luminadores de los monaster ios de Vich y Ri-
poll lo que atestigua la existencia de una es
cuela bien fo rmada ya en el siglo XI I y que el 
Tapiz de la Creación es, fuera de toda duda , obra 
diseñada en el ámb i to del condado de Gerona. 

El Tapiz de la Creación es una pieza de p in
tura medieval dent ro de la modal idad l lamada 
«acu pictae». En él se encuentran integradas las 
dos corr ientes de p in tu ra catalana que domi 
naron en el Románico: la intelectual y la es
pontánea. La pr imera se concentra en el tema 
central de la Creación donde conceptualmente 
se v ier te el espír i tu de inspiración b izant ina, 
caroi ingia y clásica, extendiéndole también a 
los temas de carácter mi to lóg ico . La segunda 
tendencia se mani f iesta, más b ien, en el p ro
grama del calendario pues el autor o diseña
dor ha expresado escenas cot id ianas de la vida 
rura l y, aunque de f o rma esquemática y sen
cil la, aparecen elementos s imból icos que no im
piden la evocación descr ipt iva de los hechos 
po r par te del espectador. En cada episodio se 
dan los fenómenos de síntesis y narrac ión ma
ravi l losamente armonizados que descubren la 
sabiduría p ro funda y creadora del p jan i f icador 
de esta obra . La banda in fe r io r , donde se pre
senta un tema comple jo como el de la Inven
ción de la Santa Cruz, par t ic ipa de ambas co
rr ientes; abundan las representaciones arqu i 
tectónicas, hay valores s imból icos y el m ismo 
tema es de carácter h is tór ico - rel igioso, sin 
embargo, la fo rma de representación es mo
vida y pintoresca, sobre todo en orden a los 
personajes, que, como seres vivientes, gest iculan 
y hablan. 

En el Tapiz de la Creación se funden m u 
chos factores y rasgos del ar te románico y las 
inf luencias de esti los que en él se regist ran 
pueden resumirse d ic iendo: que la par te cen
t ra l está relacionada con el a r te mus ivo ; las v i 
ñetas, que aparecen en las tres bandas exter io
res, presentan un est i lo más p intoresco proce-
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Foto n." 1. - Tapiz de la Creación. Detalle. Gerona 
(España). Representación mitológica de uno de los 
vientos bienhechores y favorables a las cosechas. Está 
flotando en el espacio como elemento de la Creación. 

El fondo de entrelazos es de raíz celta, reproducción 
fiel de un modelo grabado en las cruces de piedra 
de Northumbria. 

dente de las m in ia tu ras ; la f o rma de represen
tar los vientos ha sido tomada del campo de 
la mi to logía; los fondos entrelazados reprodu
cen labores talladas en piedra de or igen cel ta; 
las f ran jas con cintas de fol laje son de lengua
je clásico; la predela o banda in fer io r está re
lacionada, más b ien, con la p in tu ra mayor . 

ZONA CENTRAL 

Presenta un esquema radial con espacios 
de extensión diversa produc idos por la inscr ip
ción de un cí rculo pequeño en o t r o mayor . En 
ellos se desarrolla el tema de la Creación del 
mundo presidida por la f igura del Pantocrator 
dispuesta de fo rma emblemát ica , estando rela
cionada con las que aparecen en la p in tu ra ca
talana románica; es una imagen de media f i 
gura, sedente, f r o n t a l , joven, imberbe, por ta 
un l ib ro abier to y bendice a lo b izant ino con 

la mano derecha. La fo rma del ros t ro es más 
b ien ova l , las facciones son ampl ias pero f i 
nas: nariz recta y pro longada, los ojos gran
des y con la expresión f i j a nacida de sus pu
pilas estáticas «en una eterna presencia f r on 
ta l» , de una grandeza menos aterradora que 
los Pantocrator de los frescos catalanes, estan
do más en la línea del Cr is to representado en 
Cefalú. Sin embargo recuerda la idea de d i v in i 
dad romana. Dios en todo su poder, no huma
nizado y dominando el universo y todo cuanto 
acontece en él. Lleva una doble mandor la — a lo 
c a r o l i n g i o — simpl i f icada en dos líneas concén
tr icas con leyendas. 

La túnica de Jesús recuerdo a la camisa o 
túnica bizantina,- el escaramangio, con la tí
pica banda. El escote a caja y con abertura 
ver t i ca l , es el que se repite incansablemente en 
toda la indumentar ia expresada en talla o pin
tura duran te el siglo XI y X I I . Lleva una deco
ración de círculos o besantes de gran tamaño, 
de f o rma alineada y en doble f i l a . 

Esta decoración aparece abundantemente 
en la indumentar ia de todo el arte románico 
sobre todo en la tallada en piedra y en las m i 
n ia turas: en capiteles del Panteón Real de León, 
en los del Monaster io del c laustro de Silos, en 
las esculturas de las columnas de Antealtares 
y en la escul tura del Salvador de Santiago de 
Compostela. Dentro de la m in ia tu ra , destaca
mos la Bibl ia de S. Is idoro de León y sobre to
do, las f iguras que aparecen en la m in ia tu ra 
aragonesa perteneciente a las Actas del Conci
l io de 10ó3 y al d ip loma de Pedro 1, año de 
1098. Decoraciones simi lares aparecen en p in
turas murales, en los frescos de madera y, con 
gran precios ismo, en la indumentar ia de las 
f iguras de los marf i les . Esta tendencia a llenar 
con círculos cintas más o menos anchas pare
ce una obsesión románica, pues se da en el sae-
t ino de las cubiertas de madera y hasta en las 
letras capitales como puede observarse en la 
banda que señala el c í rculo mayor del Tapiz 
de la Creación. 

Este t ipo de decoración tiene una raíz his
pana muy antigua pues en la indumentar ia de 
las f iguras que se conservan de arte fenic io e 
íbero, aparecen con abundancia bordeando las 
túnicas y mantos sobre todo en las de alabas
t r o , p iedra y bronce. 

El ángel de la luz lleva los bordes de la t ú 
nica y man to decorados con discos cerrados, 
tal como aparecen en las min ia turas románicas, 
o rnamento que no debe ser considerado com.o 
una moda que crea el diseñador sino como una 
reproducc ión f ie l , como un documento histó
r ico, de los adornos que llevaba la indumenta
ria de la época. El ángel de las t inieblas tiene 
los círculos solamente en el borde del manto . 
La tendencia cal igráf ica y detall ista lleva al d i 
señador a vest i r lo todo pues las alas de estas 
f iguras van to ta lmente cubiertas con plumea-
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dos, imbr icaciones y pequeños discos, tenden
cia reaf i rmada en la paioma que aparece en 
el sector central como imagen del Espír i tu de 
Dios. 

Destacamos igualmente la indumentar ia de 
las personif icaciones del sol y de la luna, son 
t íp icamente medievales, sobre todo el tocado 
de la dama. 

En el trazado de Adán hay reminiscencias 
cal igráf icas y d ibu j ís t icas. En sus rodillas apa
recen cruces gamadas para representar expre
sivamente el juego de las mismas. Es una f i 
gura musculosa y podía considerarse como mo
delo de un estudio anatómico; se presenta ges
t icu lante dando nombre a los animales que sa
len convencional mente de ent re las rocas de 
f o rma ester io t ipada, mientras que en el pasaje 
de la creación de Eva está pacientemente espe
rando n que te rmine el proceso apoyando su 
codo sobre una roca y su ros t ro sobre la mano, 
mientras que con la ot ra sujeta impasible el 
cuerpo, casi in fan t i l que emerge de su costado. 

Las montañas están representadas de fo rma 
ru t inar ia y repet i t iva, son de cor te enter izo y 
con la inc lus ión de sendos arbustos con un s im
ple penacho de tres hojas de carácter más bien 
s imbó l ico . 

Los animales, situados en el sector in fer io r , 
están bien diseñados pero son de contornos en
teros y de carácter macizo. Tienen bien marca
dos los elementos d is t in t ivos que los ind iv idua
l iza, con gran deíal l ismo por inf luencia de la 
p in tu ra m in ia tu r i s ta típica de todo el arte eu
ropeo b izant ino ; las alas y las escamas se pre
sentan con cuidadas imbricaciones de una per
fecta monotonía al est i lo de los animales que 
aparecen en la m in ia tu ra española de este t iem
po. Hay un intento de expresividad y mov imien
to en el aleteo de las aves, en el rug i r de los 
grandes animales mar inos y el t r iscar de los 
animales salvajes. Se ha in tentado una perspec
tiva rea! pero sólo se ha conseguido una super
posición de pr imeros planos con gran conven
c ional ismo. 

Todos estos pasajes c ierran el ciclo de la 
creación cuyo paralelo más p róx imo se ha creí
do encontrar en la cúpula del pór t i co de S. 
Marcos de Venecia. El desarrol lo de los hechos, 
así como de las f iguras es más ampl io en este 
ú l t i m o ; en el Tapiz de la Creación han tenido 
que reducirse necesariamente por el espacio y 
la técnica pues el bordado con materiales grue
sos no permi te labor de m in ia tu ra ni muchos 
detalles agrupados en una zona pequeña por
que hubiera dado lugar a confus ión. 

El est i lo de las aguas y montañas recuerdan 
a las que aparecen en los mosaicos de la cate
dra l de Monreale, en los pasajes de los cuat ro 
días de la Creación: el Espír i tu de Dios sobre 
las aguas; pájaros y peces; la t ier ra y las aguas, 
etc. 

Foto n.'< 2. - Fragmento de un cruz alta de Northum-
bria. Nigg Rosshire. Museo de South Kensignton. Ob
sérvese la identidad del entrelazo señalado en la 
zona interior de la faja central con el fondo de en
trelazo de las enjutas del Tapiz de la Creación. 
(Compárese con la tato n.° 1). 

LOS VIENTOS 

En las enjutas o espacios que quedan en 
el rectángulo donde van inscr i tos los círculos, 
se asientan los cuat ro v ientos; están represen
tados según la concepción homér ica, en f o rma 
humana, pero la invent iva func iona l les ha d i 
señalado alas en mov im ien to , propias de las aves 
más veloces sumándose a su eficacia alas más 
pequeñas, que van en los tobil los unidas con 
una especie de pulsera, come formaciones no 
esenciales sino añadidas. Van cabalgando sobre 
un odre ab ier to , siendo por ello la representa
ción f iel de los hechos de la mi to logía que na
rra cómo Ulises recibió de Alólos — r e y de los 
v i e n t o s — a todos estos encerrados en un odre , 
menos uno que empujar ía su nave. Aquí los 
vientos aparecen ya sal iendo de sus envases 
que son cuatro lo que en la h istor ia sólo era 
uno. Las imágenes están f l o tando en el espacio 
como elementos bienhechores dent ro de la 
Creación y relacionados con el p rograma expre
sado en las viñetas ya que los vientos favora
bles rigen las cosechas y los bienes naturales 
del hombre en el campo ( f o t . 1 ) . 
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Foto n." 3. • Fragmento de otra cruz 
de Northumria. Irton. Estas cruces eran 
un verdadero dechado donde se codi
ficaban diversos modelos de entrela-
zos. El segundo, comenzando por aba
jo, es idéntico al fondo de entrelazo 
del Tapiz de la Creación. (Véase fot. 
núm 1). 

Son cuat ro los v ientos, los pr inc ipales y ho

mér icos: Záf i ros, v io lento o l luvioso, pero sua

ve y apacible procedente del Oeste; Bóreas o 

Septentr io, v iento del nor te ; Notos o Auster, 

procedente del sur; y el Sobsolano, o ApeMotes, 

v iento del Este. 

Sopor tan elegantemente pero con fuerza, 
con las palmas de sus manos hacia a r r i ba , sen
dos cuernos de gran tamaño que aplicados a la 
boca son insuf lados fuer temente, acción y es
fuerzo que se señala por las líneas paralelas 
en las costil las. 

Los cuat ro personajes de los vientos t ienen 
aspecto expresivo y tectónico cerno si el d ibu
jante se hubiese inspi rado en modelos escultó
r icos más que p ic tór icos. Quedan como des
prendidos del fondo trenzado consiguiéndose la 
perspectiva por este coni:raste abigarrado de la 
lacería. 

Son imberbes, con los cabellos erizados y de 

t razado lineal de f o rma que se pueden contar . 

Hay intención de indiv idual izar los en los ras

gos del ros t ro aunque son mín imas sus d i feren

cias. Los ocho vientos representados en la fa

mosa To r re de Atenas unos son jóvenes e im 

berbes mient ras que ot ros son ancianos y bar

bados, cada uno lleva un a t r i bu to que los dis

t ingue. Los vientos del Tapiz sólo se d i fe ren

c ian l igeramente en la f isonomía y en las gre

cas de los odres 

El f ondo se cubre con un entrelazo de carác
ter cé l t ico cr is t iano i r landés. Fondos de entre-
lazos s imi lares se encuentran en las cruces y 
bajorre l ieves del ar te c r is t iano anglosajón, en 
las min ia tu ras irlandesas y anglosajonas y en 
las pi las baut ismales de los v ik ingos. Pero el 
m ismo entrelazo del Tapiz de la Creación apa
rece en f ragmentos pertenecientes a cruces al
tas de N o r t h u m b r i a ; destacamos la de Nigg 
Rosshire que se custodia en el South Kensing-
ton , Londres ( f o t . 2) y la cruz de I r ton ( f o t . 3 ) . 

Por este fondo hemos de ver raíces célticas 
en el Tapiz de la Creación t ransmi t idas a tra
vés de la escul tura más bien que de la min ia
t u ra , atestiguado por el est i lo de su real ización, 
pues parece más un rel ieve en piedra que un 
fondo bordado. El t razado ha sido real izado a 
pulso, sin ayuda del compás, tal como se d ibu
jaban los laberintos de cintas entrecruzadas del 
arte anglosajón, no rmando y escandinavo. Sin 
embargo, la in terpre tac ión es hispana pues se 
ha u t i l i zado un solo mode lo po r dos razones: 
por la sobr iedad y auster idad que caracteriza 
el ar te román ico catalán y, sobre todo, por mo
tivos func ionales; es decir , en el Tapiz de la 
Creación el entre lazo es adorno secundar io, co
m o e lemento de fondo, mient ras que en el ar
te ir landés es fac tor integrante de toda decora
ción de fo rma que incluyen varios modelos pa
ra cubr i r superf icies consiguiéndose composic io
nes a modo de dechados o codi f icadores de so
luciones in f in i tas de este ar te nacido de los 
t rabajos texti les de la pasamanería y no de la 
cestería como viene af i rmándose. 

EL CALENDARIO 

El calendar io es de carácter económico -
agrícola en el que se f i j a n las act ividades de 
s iembra y recolección, la caza y la pesca, los 
elementos atmosfér icos que presiden las fases 
del t iempo, la inf luencia de los astros, etc. El 
est i lo de expresión es de carácter s imból ico y 
r i t ua l , incluso mi to lóg ico , sin perder su est i lo 
nar ra t i vo . En el modo de d i s t r i bu i r el t iempo 
t iene sus raíces en el ant iguo calendar io romano 
y de él mant iene los nombres de los meses y 
de los días. 
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El t iempo medido es el período de un año 
y la imagen de éste preside el centro de la 
f ran ja super ior . Está s imbol izado por la ima
gen de un anciano, en media f i gu ra , barbado, 
locado con sombrero de ala ancha, con un ce
t ro en la mano derecha, como si fuese un ras
tr i l lo para barrer el t iempo, y la rueda del mis
mo en la izquierda. Está con cierta majestad 
como si representara un dios a lo romano. El 
diseño de los rasgos del ros t ro está relaciona
do con los del Pantocrator . A su lado derecho 
están los símbolos de las estaciones estío y 
o toño y, al izqu ierdo, los del inv ierno y la p r i 
mavera; el estío, representado por un campesi
no con alta guadaña in tentando cor ta r un haz 
de mieses; el o toño se simbol iza por un hom
bre recogiendo uvas; el inv ierno es un anciano 
que se calienta sus pies descalzos y sus ma
nos al amor de la lumbre , va vest ido con larga 
túnica y ampl io manto , ambas prendas deco
radas con f ran jas y mot ivos salpicados por el 
te j ido recordando a los mantos armiñados. Va 
sentado sobre un banco a lo griego muy deco
rado tamb ién ; en la p r imavera , un hombre to
cado con tu rban te or ienta l prepara la t ier ra ca-
bándola con pala. Cerrando las estaciones hay 
dos recuadros: un hombre con una qui jada en 
la mano que ha sido ident i f icado por muchos 
autores con Sansón pero yo creo que es Caín; 
en el o t r o , Abel sacrif ica una oveja. Ambos son 
el paralelo en la His tor ia Sagrada de la envi
dia y de la v i r t u d , respect ivamente. 

Los meses se ext ienden en los lados latera
les. Comienzan en el ángulo sur del lado iz
qu ie rdo en sent ido ascendente y fa l ta el mes de 
enero y par te de febrero. Son in te r rump idos 
por el pasaje del «Día del Sol» ( f o t 4 ) , cont i 
nuándose con marzo, ab r i l , mayo y j un io . El lado 
derecho sigue el orden en sent ido descendente, 
conservándose f ragmentos de los meses de ju l io , 
agosto, sept iembre y oc tubre , in te r rumpiéndo
se nuevamente con el «Día de la Luna»; se su
pone que a cont inuac ión vendrían nov iembre y 
d ic iembre. Febrero ( i n comp le to ) parece está 
dedicado a la cacería de patos; marzo se s im
boliza con un h o m b r e que por ta una rana y una 
culebra, llevando delante una cigüeña; abril , 
por un hombre arando la t i e r ra ; mayo ofrece 
un personaje rodeado de la naturaleza que re
nace con vegetación f lo r ida y animales t r is 
cando ent re los r iscos; junio, p rop ic io a la ca
za y pesca, presenta una f igura que lleva en una 
mano la caña de pescar, sacando un pez mien
tras que en la ot ra lleva una escopeta sobre la 
que se posa un ave; a sus espaldas un cesto 
con peces y él m ismo carga con un zur rón pa
ra guardar la caza; julio ( i n c o m p l e t o ) conserva 
una mano que acciona una guadaña y una pier
na con el t íp ico calzado de lías cruzadas sobre 
las calzas; agosto ofrece mies y grupos de ga
villas o haces; septiembre ( i n c o m p l e t o ) guarda 
la parte f ina l del mayal en lo a l to y en la 
parte in fer io r asoma par te de una bestia; este 
pasaje completa la acción de tr i l lar y desgra-

Foto n." 4. - Tapiz de la Creación. Detalle. Gerona. 
(España). Día del Sol. Recuerda a un emperador bi
zantino cristiano con el cetro y la bola del mundo. 

El diseño se rige por la "ley del marco". Las cenefas 
de separación presentan un modelo ie follaje en am
plia cinta ondulada de ascendencia ':lásica. 

nar las mies que probablemente se in ic ió en 

el registro anter io r ; octubre ( i n comp le to ) se 

dedica a la recolección de uvas, pues se ve 

una parra con f ru tos abundantes y una mano 

que los corta con una hoz pequeña o angarillo; 
noviembre y diciembre fa l tan to ta lmente y po

dr ían estar dedicados a pasajes dormidos de la 

naturaleza, aunque más bien en el p r ime ro se 

presentaría la s iembra, pues no aparece en 

n inguno; el mes de enero, que también fa l ta , 

podía estar dedicado a la act iv idad de catar la 

miel de las colmenas. 

Todos los registros llevan elementos s ign i f i 
cantes o «par lantes»: los signos del f r í o , del 
calor, cuartos menguantes o crecientes que com
pletan el valor s imból ico de sus representacio
nes. 

Es interesante destacar la indumentar ia de 
todas estas f iguras abundando las túnicas cor
tas, re lat ivamente ampl ias, sujetas a la c in tu ra 
con ampl ia banda y escote a pico o redondo 
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Foto n." 5. Tapiz de la Creación. Detalle. Gerona (España). Se observan per
fectamente los dos puntos técnicos de bordado empleados para su realización. 
El punto de cadeneta, en negro, resigue el contorno y endografias de las figuras. 
El punto de cordoncillo, "punto de figuras" medieval, perfectamente trazado, 

cubre espacios al modo de las pinceladas de la pintura mayor. 

decorados con discos netos o plenos, decora
ción ya vista en la indumentar ia de las f iguras 
analizadas anter io rmente . Escote de las mis
ma traza, a p ico, t ienen algunas f igur i l las de 
bronce de nuestro arte ibér ico. Esta túnica cor

la es propia de la gente campesina para el fáci l 
desenvolv imiento de las faenas del campo; lle
van calzas ajustadas y calzado muy al to y ce
r rado al est i lo medieval y adaptado a la f o r m a 
del pie y, en algunos casos, sujetos con las lías 

Foto n," 6. El punto de cordoncillo, dócil y flexible, se realiza sabiamente en 
movimiento siguiendo la trayectoria de las aguas, de las plumas y del fondo; 
este último como elemento supeditado y cobijado bajo tas formas de las figuras. 
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Fig. n." 1. - Diseño del Tapiz de la Creación. Lo dibujado con trazo contiguo responde 
a la zona conservada y ha sido tomado de la guia de Gerona de Lamberto Font. Sobre 
él he reconstruido la parte desaparecida que hipotéticamente pienso debía llevar esta 

distribución. Va con rayado. (La explicación puede encontrarse en el texto). 

o agujetas propias de los calzados que usaban 

los labriegos menestrales y pastores, y que as

cienden cruzándose sobre las calzas. 

En el ángulo super ior izquierdo del Tapiz 
se expresa dent ro de un c í rcu lo el río Geón; 
en el ángulo derecho se conserva el in ic io de 
o t ro y se supone con certeza que en los ángu

los infer iores estarían otros dos ríos represen
tando así a los cuat ro que regaban el Paraíso 
Terrenal (Geón , Th ison, Tigr is y Euf ra tes) . La 
simbología es clásica, una f igura humana semi-
desnuda, cubier ta solamente desde la c in tu ra , 
y con un ánfora ver t iendo el agua para indicar 
la cor r iente de agua conservando en todo el 
est i lo heleníst ico. Uno de sus paralelos está en 
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los cuat ro ríos representados en la arqueta de 
S. Is idoro de León que G. Moreno sitúa en el 
siglo XI ( 1 0 5 9 ) ; sobre cuat ro plaqui tas rec
tangulares de mar f i l las imágenes presentan un 
carácter más bien romano test i f icado sobre to
do por la c lámide que viste cada f igura . 

BANDA INFERIOR 

En los pasajes que se recogen se centra el 
tema de la Invención de la Santa Cruz hacién
dose alusión a la Redención al est i lo or ienta l y 
b izant ino que buscaba fo rmas de no presentar 
a Cr is to cruc i f icado. Este tema se repetirá a lo 
largo del Renacimiento en la p in tu ra mayor 
pues la explayación de las escenas exigen bas
tante espacio. Es interesante la indumentar ia 
sobre todo de Santa Elena que lleva un tocado 
completamente medieval , es un caramid lo sim
p l i f icado más por el diseño que por lo que 
el ar t is ta qu iere expresar; también lleva besan
tes o discos en su túnica y manto. Igualmente 
hay personajes que llevan escote redondo con 
besantes por decoración. Se combinan construc
ciones arqui tectónicas con f iguras humanas sin 
guardar las debidas proporc iones. 

En esta zona es donde el Tapiz ha suf r ido 
una mayor mut i lac ión pues creo que le fal ta 
una superf ic ie equivalente a la que va rayada 
en el diseño que propongo. (F ig . 1 ) . Con cla
r idad obvia se desprende la s i tuación de los 
dos ríos en los extremos o ángulos infer iores 
( B y C ) ; la banda que si túo al ex t remo podría 
estar d iv id ida en tantos cuadros como la supe
r io r y con una d is t r ibuc ión s imi lar en los que se 
inscr ib ieran símbolos de los días martes, miér
coles, jueves, viernes y sábado, haciendo alu
sión a sus orígenes mi to lóg icos romanos (Mar 
te, Mercur io , Júpi ter , Venus y Saturno, respec
t i vamen te ) ; el calendario quedaba así más com
pleto pues aparecen los días, los meses y las es
taciones ( b , c, d , e, f ) ; en los recuadros extre
mos ( a , g) se s i tuarían dos pasajes bíbl icos 
relacionados con la Caída de Adán y Eva en el 
Paraíso y Adán t raba jando la t ierra mientras 
Eva amamanta sus h i jos. Pienso también que 
en estos siete cuadros podr ían simbol izarse los 
siete planetas que tanto in f luyen en la t ier ra 
y sUs producciones como creencia medieval . 
Por ú l t imo , en la banda señalada con A creo 
que se dispondría ot ra h is tor ia , en f r iso co r r i 
do, que hiciera alusión al Nac imiento del Re
dentor y al árbol genealógico de Jesús, tema tan 
repet ido en ías artes industr ia les de la Edad 
Media y Renacimiento, sobre todo en las texti les. 
No creo que todo el espacio que cubren las dos 
bandas estuviera dedicado a la h is tor ia de la 
Vera Cruz pues resultaría excesivo ya que el 
tamaño de las construcciones y de las f iguras 
no requiere mayor espacio que el que se da a 
una banda de la anchura igual al lado del cua
drado dedicado a un mes. 

Los temas de los diversos registros van se
parados por una cenefa de concepción natura
l ista de fo rmas vegetales elaboradas e intelec-
tuai izadas. Lleva el esquema de los zarcillos o 
cintas de fol laje esti lo romano y su raíz más 
lejana esta en las cintas de palmentas de carác
ter gr iego, como una s impl i f i cac ión y evolución 
de las mismas que llegan al arte románico en 
fo rma de tallo ondu lado, de regular vaivén, y 
con una media palmeta o palmeta de per f i l 
inserta en cada uno de sus senos. Los tallos van 
bastante compr im idos y los lóbulos de las ho
jas se redondean por completo aunque están 
perf i ladas con gran elegancia y esbeltez. Cene
fas s imi lares o ¡guales aparecen en las minia
turas medievales, en la p in tu ra , en la escultura 
y en los bordados de la misma época. La mis
ma greca se repi te en min ia turas de la Colec
c ión Hispana de los Conci l ios, ejecutadas para 
el Monaster io de S. Mil lán de la Cogolla (Cód i 
ce Emil ianense ( 9 9 2 ) , y en las de la Bibl ia se
gunda de la Colegiata de S. Is idoro de León 
(11Ó2) . Entre las p in turas c i tamos las del Pan
teón de Reyes de S. Is idoro de León y muchas 
iglesias catalanas que ilevan cintas de fol laje 
muy s imi lar en sus p in turas murales. 

TÉCNICA 

Solamente se emplean dos puntos técnicos 
para la bordadura que se prestan perfectamen
te para la func ión encomendada: e! punto de 
cadeneta y el de cordonci l lo ( f o t . 5 ) . El punto de 
cadeneta pertenece a los de técnica bucleada, es 
f lex ib le , de mov im ien to cu rvo y que por su es
t ruc tu ra permi te el engranaje de una puntada 
en o t ra y reseguir fác i lmente las curvas del d i 
seño. En el Tapiz va cubr iendo contornos, en-
dograf ías, líneas de rostros, inbricaciones en 
alas, escamas, etc., ciñéndose obedientemente 
a los con to rnos ; reproduce así los Üneamientos 
de la p in tu ra románica como elemento separa
dor de los colores para ind iv idual izar los. El co
lor empleado es preferentemente negro o terro
so constrastando con el f ondo . El tamaño de 
las puntadas es grande, aprox imadamente un 
cent ímet ro . (F ig . 2 ) . La hebra empleada es la
na que por sus cualidades de blandura y doci 
l idad se adapta a todos los mov imientos cola
borando con el punto de cadeneta. 

Fig. n." 2. - Punto de cadeneta utilizado en el Tapiz 
de la Creación para reseguir contornos y endografias. 
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El punto de cordoncillo ( f o t . ó ) es denomina
do modernamente punto de tallo cuando sola
mente cubre contornos; pero cuando son varias 
las hi leras que se unen parale lamente se t rans
fo rma en uno de los puntos llamados en la Edad 
Media «puntos de f iguras». El número de éstos 
era var iado respondiendo a los diversos proce
d imientos con que la bordadura cubría las su
perf icies de las f iguras o imágenes del diseño. 
Los «puntos de f iguras» son de creación occi
dental y se d i ferencian de los orientales en que 
eran cruzados y «a dos caras». Los puntos de 
f iguras son también llamados románicos porque 
respondían al bordado l lamado «acu pictae», 
cubrían grandes superf icies con rapidez, aho
r raban mater ia l e imi taban lo más posible a la 
p i n t u r a ; las puntadas se lanzaban sobre el haz 
del te j ido soporte y la hebra se f i jaba en la 
menor cant idad posible de hi los. El cordonci l lo 
se realizaba a base de puntadas lanzadas y enla
zadas unas en otras sucesivamente de fo rma que 
va unido el f ina l de una con el p r i nc ip io de la 
siguiente. (F ig . 3 ) . El hecho de lanzar puntadas 
viene a ser equivalente con el de dar pincela
das sobre un l ienzo. En el Tapiz este pun to ha 
sido ut i l izado sabiamente pues las puntadas lle
van mov im ien to , es decir , se adaptan a las dis
t intas partes de la f igura siguiendo sus líneas 
predominantes. Véase, por e jemplo , las aguas 
del pasaje de la creación de los animales acuá
ticos cómo las puntadas obedientes van siguien
do las crestas de las ondas. 

MATERIALES 

Se emplean los materiales nobles medievales 
como son el l ino y la lana. El p r imero para la 
confección del te j i do base que lleva l igamento 
asargado y es fuer te y recio. La segunda para el 
bordado o labor de acu pictae; la lana es f ina 
y de h i la tura i r regular por la industr ia artesa-

Fíg. n." 3. - Punto de cordoncillo empleado en el Ta
piz de la Creación para cubrir espacios. Punto romá
nico llamado de "figuras". En una primera fase se 
presenta la técnica para, en la segunda, poder obser

var la textura de varias tiileras paralelas. 

na. El co lo r ido busca tonos fuertes pero «vie
jos», es decir, tonos pobres, producidos no por 
la acción del t i empo y de los agentes atmosfé
r icos s ino po r la diversa saturación del t in te 
empleado. Ésto sucedía porque en una obra de 
las dimensiones del Tapiz de la Creación era 
preciso real izar varias t intadas de la hebra que 
nunca eran seguidas de la misma valoración 
tonal , lo que daba lugar a la gradación de los 
colores in f luyendo en la consecución de la pers
pectiva conseguido no in tencionalmente sino de 
fo rma espontánea. 

EL TAPIZ DE BAYEUX (Francia) 

A pr inc ip ios del siglo XI ( 1 0 1 6 ) Canuto el 
Grande, heredero de la Corona danesa, conci
b ió la idea de la unidad del Mar del Nor te. 
Su Imper io abarcaba !os países escandinavos, 
Dinamarca y la m i tad sur de Inglaterra. En 
1042, Eduardo, su biznieto, gobernaba en el 
m i smo Imper io ; había v iv ido siempre en Nor-
mandía, no tenía hi jos y su sucesión presenta
ba grandes problemas. Sin embargo, Eduardo 
el Confesor de jó como heredero suyo a Guiller
mo el Bastardo, su par iente más p róx imo , que 
también era el heredero del ducado de Norman-
día. A l m o r i r Eduardo, en 1086, Hera ld , nieto 
de Haro ldo, que fue rey de Inglaterra, se hizo 
coronar ; Gui l le rmo, para conquistar su heren
cia, invocó la ayuda de la Santa Sede; el 14 de 
oc tubre de 1066, se d io la batalk> más decisiva 
en Hanstings donde e! no rmando der ro tó y d io 
muer te a Haro ldo , instalándose así en Inglate
r ra . 

Esta hazaña de la conquista de Inglaterra 
por los normandos, acontec imiento de tanta 
impor tanc ia para la h is tor ia europea, está in 
morta l izada en un tapiz en fo rma de banda 
muy larga y estrecha. Sus dimensiones son de 
70,34 mts . de long i tud por 0,50 mts . de «mcha. 
En toda esta superf ic ie se narran los hechos 
de la conquista de Inglaterra por medio de 58 
escenas dist intas y de di ferente extensión. El 
número de f iguras es de 1.515, d is t r ibuyéndose 
en 626 f iguras humanas, 202 caballos, 55 pe
rros, 505 animales de otras especies, 37 cons
trucciones o edif icaciones, 41 navios y peque
ños barcos, 49 árboles. . . 

Cada escena es acompañada de una breve 
expl icación en latín por medio de letras capita
les, fác i lmente legibles y bordadas a pun to de 
tallo o realce; estas leyendas no son lo suf i 
c ientemente ampl ias para in terpre tar las es
cenas pero éstas son tan gráf icas que permi ten 
fác i lmente ident i f icar los hechos, aunque en al
gunos casos sea preciso el aux i l io de las cró
nicas. Por o t r o lado, habiendo sido dest inado 
este tapiz para la Catedral de Bayeux, considera 
los acontec imientos, na tura lmente , desde el pun
to de vista normando. Los pr incipales hechos 
se disponen de f o rma yuxtapuesta, resumidos 
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F=oto n.° 7. - Tapiz de Bayeux. Detalle. El rey iallecido, Eduardo el Confesor, es 
trasladado desde su palacio a la iglesia de S. Pedro Apóstol. Esta se perfila 
según las normas románicas. El palacio es de dos pisos con elementos cons
tructivos similares. Las personas son vivos retratos, caricaturas, pues se tía in
tentado diferencia' los rostros. El paño funerario se ha flecho transparente para 

mostrarnos el cuerpo del rey cubierto con los hábitos de difuntos. 

en unas breves fó rmu las y no son narrados con 
detalle ya que algunas f iguras, c inco persona
jes, son suficientes para representar todo el 
e jé rc i to ; dos arcos románicos y un techo so
por tado por una sola co lumna, sugieren un pa
lacio; seis caballeros a galope signi f ican a toda 
la caballería normanda. 

Las f iguras se destacan sobre un fondo ne
tamente desnudo, no l iay perspect iva, los edi
f ic ios y ios navios se diseñan a escala más pe
queña que ios personajes y sus dimensiones va
rían también según el espacio d isponib le . Esto 
no extraña en la Edad Media porque había ot ra 
manera de ver las cosas. 

Foto n." 8. - Tapiz de Bayeux. Detalle. Cocina de campaña. Dos fuegos portátiles; 
en el primero se utilizan horquillas arrancadas de un árbol para sujetar la mar
mita con otro palo horizontal que descansa sobre ellas. Los utensilios de cocina 
tenian ya el perfil y la tuncionalidad de los que hoy nos servimos. Las actitudes 
de los soldados se corresponden con los gestos de los rostros y las actividades 

que realizan. 
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Foto n." 9. Tapiz de Bayeux. Detalle. Harol parte para una misión diplomática. 
Animado t>anquete donde dos instrumentos medievales —el cuenco de madera 
y el cuerno— son los que el autor ha querido poner como representativos. Ob
sérvese la construcción del palacio. A la derecha se reproduce la escena si
guiente en que Harol y sus jefes militares se dirigen ya al barco con su proa a 
lo vikingo portan un halcón y un perro, van descalzos y las ropas rezagadas. En 
las bandas superior e inferior hay leones y palomas afrontadas, la fábula de la 

zorra y las uvas y la del cordero y el lobo. 

La obra no engendra monotonía ; presenta 
variaciones e invenciones; es expresiva y vivaz 
V de un gran valor plást ico. Esto es lo destaca-
ble si se considera su gran número de comba
tes i lustrados todo a lo largo de la tapicería. 
Los hombres están animados,, sus manos se 
mueven y sus miradas hablan; los animales son 
también casi v ivos, los árboles se agitan y las 
velas se h inchan. La vida social y de combate 
se destaca en detalles simples y concretos. 

Episodios impor tantes están narrados con 
todos los pormenores esenciales. Destacamos 
los siguientes: 1 ) El t raslado del fé re t ro en for 
ma de urna, que cont iene el cuerpo inerte de 
Eduardo el Confesor, a la Igler.ia de S. Pedro 
Após to l ; le por tan ocho personajes nobles apo
yando las andillas sobre sus hombros y es t raí
do del palacio de Westmister donde había muer
to ; va vest ido de hábitos mor tuo r ios y recu
b ie r to de un te j ido r icamente bordado —e l pa-

Foto n." 10. • Tapiz de Bayeux. Detalle. Dura pelea. El diseñador ha estudiado la 
bgura del caballo buscando las más difíciles posturas; los soldados yacentes 
y los que aún luchan nos muestran también distintas situaciones bien tratadas. 
Obsérvese cómo las patas del caballo llevan dos colores, oscuro en el exterior 

y más claro en el interior, con fines de perspectiva. 
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Fig. n." 4. - Punto de cordoncillo, utilizado en el Tapiz 
de Bayeux para lineamientos. El diseño responde a 
las formas esferoideas que expresan los trajes gue
rreros. 

ño f u n e r a r i o — que era un medio más para des
plegar el lu jo aun en los momentos en que la 
vida ha te rminado. Dos infantes de coro agi
tan sendas campanil las y al fé re t ro le sigue un 
g rupo de d ignatar ios , algunos tonsurados, lle
vando cruces o l ibros y cantando. La mano de 
Dios se ext iende a lo b izant ino , bendic iendo 
la abadía cuyo diseño responde perfectamente 
al esquema y const rucc ión de las grandes aba
días románicas ( f o t . 7 ) . 2) Cocina de campaña. 
Antes de darse la decisiva batalla de Hanst ings, 
según las crónicas, el e jérc i to se provee de 
aves, bueyes, corderos, puercos, etc., y se pre-

Fig. n." 5. - Punto de Hungría empleado en el Tapiz 
de Bayeux para cubrir las figuras. En la primera fase 
se vB las puntadas lanzadas; en la segunda, las que 
las cruzan. 

para comida para que los soldados de la arma
da estén fuertes. Es anecdót ico la representa
ción de todas las act iv idades: dos hombres han 
suspendido ent re dos horquil las de madera una 
gran m a r m i t a calentada por abundantes l lamas; 
la espetera con gran var iedad de utensi l ios es
té colgada; en el cent ro, un panadero coge con 
una horqui l la móv i l en fo rma de pinza los pa
necillos de o t r o fuego p o r t á t i l ; ot ros dos lle
van a la t ienda real «brochetas» con carne asa
da tal como ahora se hacen los l lamados po
pu la rmente «pinchos morunos» . (Fo t . n ú m . 8 ) . 
3 ) Harold se va hacia el mar encargado de una 
mis ión d ip lomát ica pero antes celebra un fes
t ín con sus jefes y amigos; están reunidos en 
su palacio, al est i lo de Hall o palacio real es-
candi navo^ con dos pisos; unos toman la co
mida en cuencos, otros beben en cuernos, sien
do estos ins t rumentos m u y impor tantes en la 
Edad Media, llegando a ser incluso objetos r i 
tuales; el palac io se ha hecho t ransparente pa
ra que se vea no sólo la const rucc ión sino lo 
que acontece en su in te r io r . (Fo t 9 ) . 4 ) Un 
pasaje de la batalla de Henstings. Aparecen ca
ballos en d is t in tas posiciones perfectamente es
tud iadas; o t r o tan to sucede con las f iguras hu
manas que yacen muertas y existe interés por 
reproduc i r el efecto de una dura pelea. (Por ra
zones de espacio no es posible relatar más ep i 
sodios pero en todos se encuentra lo anecdót i
co y pintoresco f o r m a n d o par te de lo h is tó r i 
c o ) . (Fo t 10 ) . 

Los hechos narrados van f lanqueados en los 
bordes super ior e in fer io r por f iguras que apa
rentemente no t ienen relación con el reci tado 
p r i nc ipa l ; separados por bandas obl icuas se si
túan pá jaros, leones, lobos, corderos, el cuervo 
v la zor ra , etc., animales tomados de los bes
t iar ios medievales y de las fábulas de Esopo. 
Es probable que haya intención de relacionarlos 
con los hechos pr inc ipales pues hay situaciones 
que presentan un para le l ismo s igni f icat ivo. 

Técnicas y materiales. — La técnica emplea el 
denominado pun to de Hungr ía ( f o t . 11) uno de 
los puntos de «f iguras» medievales y en este ta
piz cubre las superf icies mayores; para las líneas, 
contornos, f lechas, lanzas, inscr ipciones, ros
t ros y manos se ha empleado el pun to de cor
donci l lo. (Figs. 4 y 5 ) . El punto de Hungría se 
extendió po r Europa y en España se conserva 
aún viva su t rad ic ión en la zona de Cáceres ( f o t . 
12) ap l icado a diseños más modernos, pero es 
una versión d is t in ta pues mientras que el del Ta
piz de Bayeux toma las líneas vert icales tras
tocadas, en la de Cáceres permanecen inal tera
bles en su posic ión in ic ia ! . 

Los materiales son los más abundantes en 
la Edad Media, la lana y el l ino. Este es el que 
ha servido para realizar el te j ido de fondo , 
se ut i l izó al estado de c rudo , es decir, sin cu
rar , teniendo por ello un co lor beig; la hebra 
es más bien gruesa y el l igamento a la plana, 
se ha realizado en telar muy estrecho y se ha 
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bordado con lana hi lada a mano y t intada en 
los colores ro jo , amar i l lo y azul. Pero, como fue 
preciso hacer varias t intadas la d is t in ta satu
ración de t i n te produce tonos como ro jo ladr i 
llo, amari l lo l i m ó n , verde c laro y verde oscuro; 
igualmente hay tres clases de azu! donde el 
más oscuro es casi negro. Es probable que la 
lana fuese teñida al estado de vellón y con es-
tractos de plantas, siendo sorprendente su re
sistencia a la luz. Se ha restaurado con lana 
más moderna y, por razones inexpl icables, la 
poli l la se ha cebado en ella mientras que ha 
desdeñado la ant igua. 

Estudio comparado de ambos tapices, — El 
tapiz de la Creación expresa temas de carácter 
universal , rel igioso, social, s imból ico y mi to ló
gico. La misma d iv is ión en cuadros y círculos 
entraña ya s imbo l i smo y mis ter io , r i to y cu l to 
de las fo rmas esenciales geométr icas que en el 
román ico se repetía con f ina l idad religiosa y 
míst ica. Esta d iv is ión en dist intas partes no 
sólo se debe a la Inf luencia de otros sectores 
del ar te sino también porque en el tapiz se 
han integrado tres programas d is t in tos que exi
gen espacios determinados. El hecho de que la 
Creación se integre en un cí rculo con sectores 
se debe no sólo a la fuente, de donde posible
mente procede sino también a que Dios creó el 
m u n d o de f o rma cícl ica, es decir, en un t iem
po que empieza y vuelve a Dios. El creador está 
en el cent ro y todo lo que El creó sigue g i rando 
en to rno suyo. Se ut i l iza el sistema de f r i so en 
la predela porque la h is tor ia ut i l iza el sistema 
de relatar los hechos de fo rma cont inuada en 
el t i empo. 

Foto n." 11. - Técnica del punto de Hungría. Tiene 
dos fases: a) puntadas lanzadas sobre el haz del te
jido en sentido vertical; b) grandes lanzadas hori
zontales que van sujetándose con otras más peque
ñas, de trecho en trecho. (Fragmento del Tapiz de 
Bayeux). 

Foto n." 12. • Una de las versiones del punto de Hungría realizada en la zona de 
Cáceres. Las puntadas lanzadas siguen la linea vertical de los motivos y luego 
van cruzadas con un simple pespunte. El verdadero punto de Hungría, tal como 
se ve en la foto anterior también se realiza y está relacionado con el llamado 

deshilado de "tranco" que también es típico de esta zona. 
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El Tapiz de Bayeux narra una epopeya, es de 
carácter cortesano, concreto, realista, literario, 
narrativo; por esto toma la forma de friso que 
le permite exponer sucesivamente el relato de 
los episodios en escenas continuadas. Este ta
piz es linea! porque los hechos de los hombres 
permanecen con este valor en la Historia; son 
retazos de la misma enlazados unos con otros 
no de forma circular sino en espacio abierto a 
nuevos hechos. 

El estilo del Tapiz de la Creación es tan 
dibujístico como pictórico porque lo pintoresco 
y popular se combina con lo teológico y eru
dito en espacios limitados y encasillados, lo 
que le da un mayor estatismo. Es mas bien un 
cuadro de pintura donde se ha expresado el es
píritu de una época con universalidad y sínte
sis; las figuras y las formas, de carácter entero 
y macizo se revisten de cierto colosalismo y sin
gularidad. El estilo del Tapiz de Bayeux es más 
caligráfico y miniaturesco por realizarse en un 
espacio abierto pero estrecho en el que había 
de acumularse cientos de figuras. Por ser un 
documento histórico y literario, descriptivo y 
que canta las conquistas de un personaje real 
es más movido, dinámico y detallista; presenta 
por ello formas más elegantes y estilizadas, más 
clásicas y correctas, de sencillez muy refinada 
en la que se mezcla lo ilustrativo con lo de
corativo. 

Se desconoce el autor del Tapiz de la Crea
ción mientras que la tradición atribuye a la 
reina Matilde, esposa de Guillermo el Conquis
tador, muerto en 1087, la confección del Tapiz 
de Bayeux. Otros tratadistas pretenden que es 
una obra de la emperatriz Matilde, su nieta, 
viuda en 1125 de Heri V, emperador de Alema

nia. El primero se considera obra del sliglo 
XII y el segundo del X I , aunque también po
dría estar fechado en el siglo siguiente. 

En cuanto a la técnica, ambos emplean un 
punto románico o de «figuras». El de la Crea
ción utiliza el punto de cordoncillo para cubrir 
espacios, punto más plano y pictórico, y para 
los contornos el punto de cadeneta que ofrece 
un trazo grueso. El de Bayeux cubre espacios 
con el punto de Hungría, más complejo y real
zado, más plástico y tecnótico, ofreciendo una 
textura más escultórica; y para los contornos 
emplea el de cordoncillo que señala los trazos 
de forma mas lineal. 

El Tapiz de la Creación cubre con bordadu-
ra toda la superficie al estilo macizado y por 
ello más entroncado con la pintura; el de Ba
yeux sólo borda las figuras y el fondo se ha 
quedado libre, se ve el tejido de lino como fon
do neutro estando relacionado más bien con el 
mundo de la miniatura. 

Ambas obras han sido realizadas en basti
dor grande con marco móvil para ser gradua
do y apoyado sobre banquillos. 

Los dos tapices han sido hechos para una 
catedral; el de la Creación para la de Gerona, 
con el f in de cubrir los armarios de sacristía 
que estaban detrás del altar; el de Bayeux se 
hizo para disponerlo, en la de esta ciudad, en 
la nave central, todo alrededor de las colum
nas de los arcos formeros el día primero de 
julio, fiesta de las reliquias. 

(Véase mi artículo «El Tapiz de la Crea
ción». Revista «ARA» {núm. 65-1980). 
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