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This paper studies the medieval sculpture of Christ crucified known as Santo Cristo 
kept in the cathedral of San Martiño de Ourense in the northwest of the Iberian Pen-
insula. Firstly the analysis will focus on the impact this image has had over the centu-
ries on the sacred topography and spatial configuration of this cathedral, including 
changes in the naming of altars, alterations to existing volumes, and even the creation 
of new spaces for worship and devotion. Secondly, the liturgical and ritual uses this 
crucifix would have had in the late Middle Ages will be investigated, particularly as a 
visual centrepiece during liturgies commemorating the Cross and its hypothetical ma-
nipulation during the dramatized ceremonies of Holy Week. Furthermore, some con-
siderations are devoted to the possible changes in its liturgical reception in the late 
15th and early 16th centuries, when the idea of veiling and unveiling the image be-
came central. Finally, the changing status of this image as one of the cathedral's relics 
will be examined, a reality that can be traced verbatim to the 16th century.

En la Península Ibérica se conservan cuatro esculturas polimatéricas de origen 
medieval que representan a Cristo muerto, tres de ellas como Crucificado y una 
como yacente en el sepulcro. Una se encuentra actualmente en la Catedral de Bur-
gos, a donde fue trasladada desde su localización original en el convento de Agus-
tinos Ermitaños de la ciudad; otra se conserva en el convento de clarisas de Palen-
cia, en conexión con el coro de monjas; una tercera centra hoy un retablo barroco 
en la iglesia parroquial de Santa María das Areas en Fisterra; y la última es venera-
da en la Catedral de san Martiño de Ourense. Al estudio de este último ejemplar 
se dedicará este artículo, trazando un recorrido por su historia, el impacto que su 
presencia tuvo en la espacialidad del templo auriense y su relación con los ritos 
celebrados en esta sede. Por supuesto, su innegable conexión con los otros tres 
ejemplares peninsulares llevará a establecer un estudio comparativo que será fun-
damental a la hora de perfilar nuestro conocimiento de esta pieza.

El conocido como Santo Cristo de la Catedral de Ourense muestra a Cristo 
muerto y colgado de la cruz por medio de tres clavos (fig. 1). Es una imagen enor-
memente naturalista y de acentuado dramatismo, que destaca por su originalidad 
en la producción escultórica de la época. Así, cabe destacar el uso de recursos vi-
suales como la cabeza caída, la boca entreabierta, y el cuerpo sangrante; mientras 
que a nivel material resalta el empleo de cabellos y uñas postizas (fig. 2)2. Estas es-
trategias figurativas y los materiales empleados resultan fundamentales a la hora 
de crear una imagen que busca producir un impacto emocional y una gran res-
puesta devocional en sus espectadores, en línea con la descripción de esta pieza 
que Baltasar Porreño realizaba en su obra Nobiliario del Reyno de Galicia (ca. 
1570): «Está tan desfigurado, sangriento, y acardenalado que causa grandisima 
compasión, ternura y deboción a todos quantos lo miran; tiene sembrado por el 
cuerpo brazos y piernas muchos cardenales, ronchas y berdugones y diversas for-
mas y figuras, y están relevados de la carne quanto el grueso de la mitad del dedo 
menor de la mano, unos mas, y otros menos, unos rebentados y corriendo sangre 
por haber asegurado y llegado por alli muchas veces el azote y otros enteros como 
a punto de rebentar, segun estan enconados, azules y morados»3.

Compasión, ternura, devoción. Esta referencia refleja las emociones que la vi-
sualización de esta pieza habría despertado en los espectadores del siglo XVI, po-
siblemente en línea con la experiencia devocional de los siglos precedentes. Otra 
referencia similar se encuentra en la descripción hecha por el Licenciado Molina 
en su Descripcion del Reyno de Galizia (1550), en la que menciona la «gran deuocion 
que juzgo en mirallo ter temeridad», la «tan gran deuocion y admiracion que la pone 
en mirallo» o como «pone tan gran temor la vista deste que no se puede sufrir ningu-
no vn rato a mirallo»4. Nuevamente, la recepción visual de esta pieza conlleva un 
impacto emocional en el espectador, en este caso aludiendo a la devoción, admira-
ción y temor, hasta el punto de necesitar apartar la vista de la imagen.

Pero la característica más reseñable de esta escultura es el empleo de nuevos 
materiales que suponen una innovación en la producción escultórica medieval. 
No se trata de una talla en madera policromada al uso, sino que a un esqueleto 
de madera se han añadido otros materiales, como cuero, lino y lana, que contri-
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1. Santo Cristo de Ourense,  
Catedral de Ourense 

2. Santo Cristo de Ourense,  
Catedral de Ourense, detalle 

buyen a la creación de una imagen que busca reproducir el aspecto de un cuerpo 
humano a través de sus propiedades táctiles. De hecho, la escultura resulta blan-
da al tacto, ofreciendo una experiencia sensorial que trasciende la recepción pu-
ramente visual a quienes tuviesen el privilegio de entrar en contacto físico con 
ella. Pero sobre esto volveré más adelante.

Del altar de Santa Cruz a la capilla del Santo Cristo

La presencia de esta imagen en la catedral de Ourense fue determinante a nivel 
devocional, como refleja el impacto que esta tuvo en la topografía sacra del templo, 
incluyendo cambios en las denominaciones de altares, alteraciones del espacio exis-
tente y la creación de nuevos espacios destinados a su culto y devoción. Actualmen-
te se encuentra en una capilla que fue construida ex professo para albergarla y a la 
que fue desplazada en 15735. Sin embargo, su localización original – tal y como de-
muestra la documentación catedralicia – fue en el brazo norte del transepto, flan-
queando la puerta conocida como «da Obra», donde se encontraba dispuesta sobre 
el altar de Santa Cruz, hoy altar de Santiago y la Virgen del Pilar.
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Su localización en el altar de Santa Cruz llevó a que esta escultura fuese vin-
culada con el obispo auriense Vasco Pérez Mariño (+1343) quien pide en su tes-
tamento ser enterrado frente a dicho altar: «Mandamus sepeliri corpus nostrum in 
ecclesia Sancti Martini in sepultura quam constui fecimus prope altare Sancte Crucis 
verssus portam de vico Operis» (1342) (fig. 3)6. Partiendo de esta referencia docu-
mental – y de la presencia de otro crucifijo similar en Fisterra, posible tierra na-
tal del prelado – fue planteada la hipótesis de que fuese él quien trajo el Santo 
Cristo a la catedral7. Sin embargo, el testamento no menciona explícitamente el 
crucifijo, únicamente el altar, por lo que es imposible confirmar a través de esta 
fuente que la escultura se encontrase ya entonces en esta localización. En cual-
quier caso, cabe destacar que la vinculación entre este obispo y el crucifijo no es 
una creación historiográfica contemporánea, sino que se trata de una tradición 
rastreable hasta el siglo XVI y que aparece mencionada, por ejemplo, en la obra 
de Baltasar Porreño (ca. 1570) o de Ambrosio de Morales (1572)8.

En mi opinión, la presencia de esta imagen en la catedral auriense durante el 
siglo XIV es confirmada en un documento datado de 1368. Se trata de una sen-
tencia relativa a la celebración del aniversario de la muerte del obispo Vasco Pé-
rez Mariño, y en ella se menciona el «altar do Croçifiso»: «que disesem de cada 
anno para senpre huna miissa de requiem cantada na dita igleia de Sam Martin-
no d’Ourense, no al[tar] do Croçifiso por sua alma e do bispo dom Vasco e do bispo 
dom [Aluaro]»9. Esta referencia confirmaría la temprana ubicación de esta escul-
tura en el altar de Santa Cruz de la catedral, causando esta variación en la advo-
cación del altar, que pasa de Santa Cruz a del Crucifijo, reflejando la importancia 
que tenía ya este objeto durante la segunda mitad del siglo XIV10.

Las alusiones a su presencia y su localización aumentan a lo largo del siglo XV, 
con varias referencias que mencionan el altar del Crucifijo o la «capela do Cruçi-
fixo». Así, en 1408, Leonor Suárez pide ser enterrada ante el altar del Crucifijo, 

3. Sepulcro del obispo  
Vasco Pérez Mariño,  
Catedral de Ourense 



109

donde se encontraría ya la sepultura de su padre, el canónigo de Ourense Meen 
Suárez Gallinato11. Posteriormente, en dos documentos de 1423 y 1488, nueva-
mente se refiere a la «capela do Santo Cruçifixo», y Xoán Cortes y Gonzalo Oureiro 
aparecen identificados por sus funciones en relación con ella, como «teedor da ca-
pela do Cruçifixo» y «capelán do Santo Cruçifixo syto enna iglesia d’Ourense»12.

La imagen aparece también mencionada en diversos documentos derivados del 
conflicto nobiliar entre los condes de Benavente y de Lemos (1467-1471), que causa-
ron graves daños a la fachada septentrional de la catedral. Así, por ejemplo, en el 
alegato público sobre estos enfrentamientos realizado en 1480 por Juan de Lourei-
ro, canónigo y procurador del cabildo, se menciona la localización del Santo Cruci-
fixo al tratar de los destrozos: «derribaron grande parte de ella con la bobeda et mem-
bros de la porta principal de ella que sale contra la Rua de Obra et la casa del Santo 
Crucifixo»13. Nuevamente, en 1500, Francisco Davila, fraile de San Francisco de 
Ourense, alude a los «dapnos y rotura fechos en la dicha Yglesia de la capilla del señor 
san Juan y puerta de la Rua Dobra con la capilla en que esta el Santo Crucifixo»14.

Estas referencias documentales reflejan no solo la localización de la escultura 
en época medieval, sino también la rapidez con la que se constituyó una capilla 
en torno a ella en el brazo norte del transepto. Siguiendo a Manuel Sánchez Ar-
teaga, quien se basa en un documento del siglo XVI, esta se cerraba con una reja 
y acogía el altar del Crucifijo o del Santo Cristo, con el sepulcro del obispo Vasco 
Pérez Mariño y otros sepulcros de miembros del cabildo auriense15. Conocemos 
también otros datos sobre su apariencia y configuración en el siglo XVI a través 
de la descripción que hace Ambrosio de Morales, quien vio este crucificado du-
rante su Viage en 1572: «El Santo Crucifijo, que es muy famoso, y de mucha de-
voción está en el Crucero sobre un Altar, mas ya lo quieren pasar à Capilla rica 
que para esto se ha labrado. Es como el de Burgos, de goznes, y muestrase con 
toda la solemnidad que allá se usa. Está cerrado con puertas de buena pintura, y 
dentro tiene dos velos, y verdaderamente el rostro es devotisimo con semblante 
de gran severidad, y mesura»16.

Siguiendo a Ambrosio de Morales, el crucifijo de Ourense se encontraba oculto 
en el siglo XVI tras unas puertas pintadas y dos velos. Julio Vázquez Castro ha 
propuesto que el autor de estas puertas fuese Pedro Alonso de Mayorga, contrata-
do entre 1482 y 1490 como «pintor e maestro de la obra del Santo Crucifixo»17. Asi-
mismo, se han identificado como estas antiguas puertas las dos tablas con la Vir-
gen y san Juan que se encuentran hoy en la parte baja del intradós del arco de la 
actual capilla del Santo Cristo (fig. 5)18. De este modo, posiblemente a finales del 
siglo XV se crearía un retablo-tabernáculo para cerrar la escultura, quedando esta 
oculta a la vista y siendo revelada únicamente en momentos litúrgicos determina-
dos. De ser así, lo que puede verse hoy – pues las tablas se encuentran adosadas a la 
pared – sería la parte interior, configurando la imagen del Calvario al abrirse19.

Volviendo sobre la descripción que hace Morales, este afirma que el cristo ou-
rensano se mostraba con la misma solemnidad que el de Burgos. De este último 
sabemos que en época moderna era exhibido únicamente los viernes, dentro de 
un ritual en el que se retiraban dos de los tres velos que lo cubrían, quedando 
siempre cerrado el último de ellos, de gasa transparente, mediando la visualiza-
ción de la escultura20. De este modo, el acceso visual se encontraba limitado a 
unas fechas específicas y siempre controlado por el clero. Entendemos que quizá 
algo similar sucediese en el caso de Ourense una vez montado el retablo-taber-
náculo, pero volveremos sobre esto más adelante. Otras fuentes documentales 
modernas insisten también para el caso de Burgos en la oscuridad de la capilla y 
la sobrecogedora cantidad de velas y lámparas allí dispuestas, que generaban un 
ambiente saturado de luces y sombras parpadeantes y que inundaban el aire con 
el cálido olor de la cera y el aceite21.

Para el caso de Ourense, la documentación nos permite saber también que en 
1500 existía, por lo menos, una lámpara situada delante del altar del crucifijo, 
pues Rodrigo Enríquez Osorio, conde de Lemos, hace donación en su testamen-
to para el alumbrado de dicha lámpara22. Posteriormente, el número de lámparas 
dispuesta ante este crucifijo aumenta a partir de 150023. La disposición de lám-
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paras en el interior de los templos funcionaba como marcador de espacios y ele-
mentos notorios, como podían ser altares, relicarios u objetos destacados como 
hitos devocionales, como es el caso del Santo Cristo24. Pero la presencia de lám-
paras que acompañan a esta escultura no interesa aquí únicamente como aval de 
la importancia devocional de esta escultura, sino que resulta de interés también 
en relación con la recepción de la pieza y su percepción contextual, pues la ilu-
minación natural y artificial del interior del templo auriense, a través de velas y 
lámparas, ofrecería a los espectadores del pasado una imagen muy diferente del 
Santo Cristo, en la que los olores de la cera y el aceite, las luces y sombras, e inclu-
so la temperatura, serían partes fundamentales de la experiencia religiosa25. En 
este sentido, la forma en la que la luz incidía en la imagen afectaría a la recepción 
que se tiene de ella, tal y como refleja la descripción que hace el Pelegrino Curio-
so (ca. 1580), quien vio el Santo Cristo poco después de su desplazamiento a su 
nueva capilla, haciendo una alusión directa a la vinculación entre la iluminación 
y la recepción de la pieza: «Está la imagen en una capilla sumptuosa, que ahora 
nuevamente le han hecho, aunque hay opiniones que en la que estaba antiguamen-
te parecía más devoto, porque era más oscura la capilla, y caia al entrar por la 
puerta á mano yzquierda, aunque donde ahora está es lugar más decente. Es cierto 
pieça muy devota esta del Sancto Crucifixo, el cual nos mostraron con mucha devo-
ción, y aunque no tenga tanta auctoridad en el mostrarse como el de Burgos, es una 
delicada pieça; la cual adoramos como era justo, porque esta devoción es nombra-
da en todo el mundo»26.

Finalmente, la escultura es desplazada a la capilla que le construyen en el siglo 
XVI, generando un nuevo espacio en la topografía sacra del templo que es desti-
nado únicamente a su culto, llegando a funcionar como un santuario. Un espacio 
que será nuevamente modificado en el siglo XVII, cuando se produce su amplia-
ción y la reforma barroca que le dio el aspecto que tiene en la actualidad, como 
de gran relicario arquitectónico (fig. 4)27.

4. Capilla del Santo Cristo,  
Catedral de Ourense 
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Liturgias y ritos

Durante su ubicación en el altar del transepto la imagen del Santo Cristo habría 
tenido un papel fundamental en relación con una serie de liturgias y ritos celebra-
dos en la catedral de Ourense durante los últimos siglos de la Edad Media.

A la hora de estudiar la liturgia en conexión con este altar, resulta fundamen-
tal remitir al testamento de Vasco Pérez Mariño, quien muestra una intensa de-
voción a la Santa Cruz. Este prelado deja establecidas una serie de celebraciones 
litúrgicas que debían llevarse a cabo en este altar y su entorno circundante, y que 
se mantendrán vigentes durante las siguientes centurias. Como ha sido señalado 
en la primera parte de este artículo, a mediados del siglo XIV la imagen del San-
to Cristo se encontraría ya dispuesta en esta localización, por lo que entraría en 
conexión con los ritos allí celebrados.

Varios de los ritos que este obispo deja establecidos en su testamento están en 
conexión con su muerte o sepultura, como es el caso de dos capellanías perpe-
tuas a cargo de clérigos del coro, que debían celebrar misas de rẽquiem en el al-
tar de Santa Cruz; la solicitud de que estos capellanes acudan a su sepultura tras 
las horas canónicas para decir un responsorio; o la celebración anual del aniver-
sario de su muerte, incluyendo una procesión a su sepultura28. Pero este obispo 
instaura también otras celebraciones, como la fiesta de la Invención de la Cruz, 
conmemorada el 3 de mayo, durante la que debía realizarse una misa mayor en el 
altar de Santa Cruz («et dicatur missa maior illa die in dicto altari Sancte Cru-
cis»)29. Finalmente, este obispo ordena también que el Cabildo haga conmemo-
ración de la Cruz todos los viernes al terminar vísperas, con una procesión y el 
canto de responsorios en el altar de Santa Cruz: «Item mandamus et ordinamus 
quod fiat processio imperpetuum in exitu vesperarum coram altari predicto Sancte 
Crucis in omnibus sextis feriis tocius anni»30. De este modo, todos los viernes que-
dan asociados al recuerdo de la Crucifixión, extendiendo a estos días la conme-
moración del acto redentor asociada a Viernes Santo.

Durante estos ritos, la presencia del crucifijo en el altar sería central, pues ac-
tuaría como foco y recordatorio visual de estas conmemoraciones de la Cruz. 
Posiblemente el papel de la escultura en estas liturgias sufriese una redefinición 
a finales del siglo XV, o ca. 1500, cuando la escultura habría sido cerrada por las 
puertas pintadas y los velos, entrando en juego el acto de ocultar-revelar la ima-
gen. A este respecto, cabe remitir nuevamente al caso del Santo Cristo de Burgos, 
pues – como se ha mencionado anteriormente – era mostrado solemnemente los 
viernes al terminar la misa31. Quizá algo similar sucediese en la catedral de Ou-
rense una vez la imagen fue cerrada, siendo mostrada al público precisamente 
los viernes y en la fiesta de la Invención de la Cruz.

5. Tablas de la Virgen y San Juan,  
Capilla del Santo Cristo,  
Catedral de Ourense 



112

Pero más allá de su papel protagonista en estas celebraciones litúrgicas, posi-
blemente esta escultura fuese utilizada también en puestas en escena dramáticas 
de la Pasión, o al menos del Descendimiento. Esta hipótesis se basa en la propia 
configuración de la pieza, pues cuenta con sistemas de articulación que permi-
ten mover diversas partes de su cuerpo32. A este respecto, ya Ambrosio de Mora-
les remitía a dichos mecanismos, afirmando que los brazos eran articulados por 
medio de ‘goznes’, comparando el autor este aspecto con el Santo Cristo de Bur-
gos, que también está articulado33. Para el caso de Ourense, los estudios históri-
cos realizados sobre la pieza han mencionado únicamente la articulación de los 
brazos, la cadera y los dedos, que reproducen las falanges34. De este modo, sabe-
mos que esta escultura tiene, por lo menos, articulados los brazos, las manos y 
las piernas. En el futuro, la realización de estudios técnicos a la pieza podría 
aportarnos nuevos datos y ampliar nuestro conocimiento sobre estos sistemas. 
Por el momento, recurrir a un estudio comparativo con los ejemplares de Bur-
gos, Palencia y Fisterra puede ayudarnos a hipotetizar que otras partes de la es-
cultura auriense podrían estar articuladas.

Las radiografías realizadas durante las restauraciones de las esculturas de 
Burgos, Palencia y Fisterra han mostrado que todas ellas cuentan con sistemas 
de articulación enormemente complejos que permiten el movimiento de cuello, 
hombros, codos, muñecas, dedos, rodillas y tobillos (fig. 6)35. Además, en los ca-
sos de Burgos y Palencia, se ha destacado la presencia de pequeñas cadenas me-
tálicas y anillas de sujeción en la espalda, que habrían servido para colgar y des-
colgar las esculturas de la cruz36. Finalmente, durante la restauración de estos 
dos cristos se descubrió en su interior un contenedor para líquidos que se conec-
ta con un tubo a la llaga del costado, un ingenioso recurso que serviría para si-
mular el sangrado durante la Crucifixión37.

En todas estas esculturas las articulaciones se encuentran cubiertas por medio 
de lino y cuero que son luego policromados, de modo que permanecen ocultas a 
la vista de los espectadores (fig. 7)38. En Ourense, el estudio realizado por Ferro 
Couselo y Lorenzo Fernández resulta fundamental para nuestro conocimiento 
de la materialidad de la pieza, aludiendo ya estos autores al uso de cuero y lino 
policromado para la piel y de pasta policromada para las heridas39. Esta informa-
ción sería luego confirmada durante la intervención de conservación que se le 
realizó a la escultura en 1994, cuando se estaba restaurando su capilla40.

Los datos de los que disponemos para las otras esculturas nos permiten pen-
sar que posiblemente en Ourense suceda algo similar, contando con articulacio-
nes en diversas partes del cuerpo. En cuanto a la llaga, no podemos confirmar 
para el caso de Ourense que exista un contenedor para sangre en su interior, ya 
que para ello sería necesario realizar radiografías de la pieza, pero cabe destacar 
que en su estudio Ferro Couselo y Lorenzo Fernández afirmaban que «la llaga 
del costado es profunda y puede verse en su interior un relleno de una materia 
fibrosa como cáñamo o esparto»41.

Además de las articulaciones, otro aspecto característico de la materialidad 
del Santo Cristo de Ourense es el hecho de que cuenta con un relleno que hace 
que la escultura sea blanda al tacto, una característica que nuevamente comparte 
con los ejemplares de Burgos, Palencia y Fisterra42. Mientras que para los otros 
casos los estudios realizados durante las restauraciones han confirmado que el 
material utilizado es lana, carecemos de estos datos en el caso de Ourense. Sin 
embargo, sabemos que una técnica similar sería empleada en esta pieza, pues 
existen menciones a que resulta blanda al ser tocada43. Cabe destacar, a este res-
pecto, la alusión a la recepción táctil que hace Baltasar Porreño en el siglo XVI, 
afirmando: «Está tan tratable, blando y suabe como si fuera cuerpo humano y 
vivo, porque tocandole con el dedo en muchas partes se hunde la parte tocada, y 
quitando el dedo se vuelve a su primer ser y proporción»44.

Todas estas características parecen demostrar que esta escultura habría sido 
concebida para ser manipulada, posiblemente durante las escenificaciones reali-
zadas en Viernes Santo, que ofrecerían una recepción multisensorial de la pieza. 
Por desgracia, no contamos con fuentes textuales que confirmen esta hipótesis 

6. Radiografía del Santo Cristo  
de Santa María das Areas de Fisterra  
realizada durante la restauración de 2010 



113

para el caso ourensano, pero la materialidad de la propia pieza parece confirmar 
que podría haber sido utilizada de este modo45. Debe tenerse presente que esta 
carencia en las fuentes documentales teatrales no es una excepción del territorio 
gallego, sino que se trata de una ausencia compartida por todos los reinos cris-
tianos medievales, especialmente destacable en la Corona de Castilla. Por su-
puesto, queda abierta la posibilidad de que sean localizados nuevos textos que 
permitan aumentar nuestro conocimiento de la realidad teatral de la Galicia me-
dieval, pues la ausencia no equivale necesariamente a la inexistencia.

Este posible uso en escenificaciones de Semana Santa coincidiría con el de 
otros crucifijos medievales, ya que se trata de una práctica común registrada en 
toda Europa desde la primera mitad del siglo XIV, cuando comenzaron a produ-
cirse esculturas de Cristo con brazos móviles. Quizá en el caso de Ourense, que 
cuenta con articulaciones más allá de los hombros, la escultura pudiese haber 
sido empleada no solo en el Descendimiento, sino también en otras escenas 
como la Piedad y el Entierro, sin descartar también la posible escenificación de 
la Crucifixión y el Planctus. Se conservan en la Península Ibérica y en otros terri-
torios transpirenaicos diversas fuentes que reflejan el uso de imágenes del Cruci-
ficado para este tipo de puestas en escena, como es el caso de la catedral de Pal-
ma de Mallorca (siglo XV), donde el Viernes Santo un crucificado era dispuesto 
in medio ecclesiae y utilizado para representar la Crucifixión, el Descendimiento 
y la Piedad46. Otros casos similares son registrados en Barking (ca. 1363-1367), 
Asís (1327, 1381), Perugia (1339, 1374, 1448), Foligno (1419-1513), Roma (1486), 
Ratisbona (ca 1489) o Florencia (1491)47.

De imagen a reliquia 

La gran devoción y culto que recibió esta imagen tuvo como resultado que 
comenzase a ser percibida como una más de las reliquias de la catedral, junto a 
las de San Martín y Santa Eufemia, los dos atractivos devocionales originales de 
esta sede, cuyos visitantes gozaban desde el siglo XII de unos privilegios simila-
res a los concedidos a los peregrinos que iban a Santiago48. Esta consideración 
queda reflejada, por ejemplo, en el ya mencionado Viage de Ambrosio de Mora-
les, quien en el siglo XVI recorre por orden de Felipe II los territorios de Gali-
cia, Asturias y León recogiendo un listado de las reliquias conservadas en cada 
sede. Así, en su descripción de las reliquias de Ourense este autor incluye la es-

7. Detalle del Cristo yacente  
del convento de Santa Clara de Palencia
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cultura del «Santo Crucifijo»49. Esta identificación de la escultura como una de 
las reliquias de la catedral puede verse también a finales del siglo XV, en el ya 
mencionado alegato realizado por Juan de Loureiro en 1480, cuando este canó-
nigo menciona al «Santo Crucifixo» en su enumeración de las reliquias de la cate-
dral: «de los Cuerpos Santos de la gloriosa señora Santa Eufemia virgen et señor 
Sant Fagundo et San Premitibo cuios cuerpos estan dentro de la dicha iglesia et del 
Santo Crucifixo et otras muchas reliquias de santso que en ella estan»50. Posterior-
mente, Flórez, en su descripción de la pieza, recoge una tradición que afirma que 
«al entrar los Moros en Galicia salió el Obispo de Orense con sus Clerigos à la 
Iglesia del Castro, llevando consigo las Reliquias que pudieron, especialmente la 
del Santisimo Christo»51. De este modo, esta pieza habría pasado de ser una ima-
gen del crucificado, a ser considerada una reliquia en sí misma, digna de ser 
enumerada entre las demás reliquias de la catedral52.

El atractivo de esta imagen queda patente también en la recepción de peregrinos, 
convirtiéndose en uno de los hitos devocionales del camino de Santiago, pues Ou-
rense era parte del camino francés a la ciudad apostólica. Esta afluencia de peregri-
nos que visitaban la escultura aparece reflejada en varias fuentes. Por ejemplo, el 
Licenciado Molina afirma en el siglo XVI que al crucifijo de Ourense «es visitado 
de todos o dela mayor parte delos romeros q vienen al apostol»53. También en el si-
glo XVI, Baltasar Porreño remite a esta enorme devoción, afirmando que se había 
convertido en «una de las estaciones que los Peregrinos que van a Santiago de Gali-
cia hacen»54. Posteriormente, Enrique Flórez se hace eco de estas peregrinaciones, 
afirmando que a esta imagen «concurre […] la devoción no solo de Galicia, y Rey-
nos confinantes, sino innumerables peregrinos de todas las Naciones, los cuales an-
tes, ó después de visitar al Apostol, concurren à venerar esta soberana Imagen»55.

A respecto de la consideración que adquiere esta imagen, debe señalarse que 
en el siglo XVI se encuentran también los primeros textos en los que aparece 
referida como milagrosa, asociándosele además unos orígenes legendarios, tanto 
en lo relativo a su llegada a Galicia como a su autoría. La leyenda sostiene que la 
imagen habría llegado a este extremo occidental de la península a través del mar, 
flotando en una caja. Esta historia aparece referida por primera vez en la obra de 
Porreño, quien afirma que la escultura es «obra de Nicodemus; y se dice aportó 
aqui en una caxa que venía por la mar»56. Es decir, que la imagen era vinculada a 
una llegada milagrosa a Galicia, pero también quedaba su autoría asociada a 
uno de los protagonistas del Descendimiento de Cristo (Jn. 19, 39)57. El Pelegrino 
Curioso (ca. 1580) recoge esta tradición al hablar de la villa de Ourense, afirman-
do: «aquella santisima pieça del Crucifijo de Orense, rara en la cristiandad, á la 
que algunos dan el segundo lugar entre las figuras de Cristo, y tienen por opi-
nión que es obra del devoto caballero Nicodemus. […] los milagros que nuestro 
Señor Dios en esta figura de su hijo crucificado ha hecho son muy muchos, y de 
mucho tiempo acá, y cada dia se ven»58. En términos similares recoge estas tradi-
ciones el Licenciado Molina también en el siglo XVI: «es uno delos que nicode-
mus hizo: el uno es este y el otro es el de Burgos: y el otro es el de Osma»59.

Este tipo de orígenes, que fueron asociados a numerosas esculturas del Cruci-
ficado60, partían de la historia del Cristo de Beirut, cuya referencia más antigua 
ha sido rastreada hasta el siglo VIII, difundida en Occidente a través de la tra-
ducción que Anastasio el Bibliotecario hizo de las actas del II Concilio de Nicea 
a finales del siglo IX. Será a partir de entonces cuando comienzan a recogerse 
diversas variantes de esta leyenda, en las que se modifican aspectos de la supues-
ta historia original, incluyéndose entonces la atribución de la imagen a Nicode-
mo61. La leyenda será recogida posteriormente por numerosos autores, difun-
diéndose por todo el continente a partir del siglo XII, aumentando las referencias 
a esta historia durante los siglos XIV y XV. Resulta fundamental, por ejemplo, 
su introducción en la Leyenda Dorada, texto que inspiraría luego los sermones 
de los predicadores y factor determinante en la amplia difusión de la historia.

En el caso de Galicia, tenemos constancia de que se conocía la historia del 
Cristo de Beirut con anterioridad al siglo XVI, pues la Passio Imaginis – es decir, 
la historia de una escultura de Cristo a la que se le infligen afrentas – era celebra-
da en la Catedral de Lugo a finales de la Edad Media, tal y como aparece recogi-
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do en el calendario litúrgico de un Misal conservado en el archivo de esta sede62.

El problema que se presenta a este respecto es el de poder concluir si el origen 
de estas consideraciones sería medieval o si se trataría de una construcción del 
siglo XVI63. Sabemos que estas leyendas fueron recursos habituales en las cons-
trucciones de orígenes míticos durante la Edad Media, rastreables en todo el 
Occidente medieval, y ya en el siglo XV habían sido asociadas al homólogo Santo 
Cristo de Burgos64. Sin embargo, la documentación de la que disponemos no 
permite afirmar de forma concluyente que estas tradiciones existiesen ya duran-
te los siglos medievales para el caso de Ourense. En cualquier caso, estos textos 
suponen la constancia documental de que esta escultura era considerada mila-
grosa ya a mediados del siglo XVI y que por entonces había alcanzado un estatus 
similar al de una reliquia, pues dicha imagen era considerada un retrato ‘auténti-
co’ de Cristo vinculado a los tiempos apostólicos.

Conclusiones

A lo largo de este artículo se han estudiado diversos aspectos de la historia del 
Santo Cristo de Ourense, todos ellos factores que reflejan la excepcionalidad de 
esta pieza y su importancia en la vida devocional de la sede auriense. Desde su 
llegada a la catedral en el siglo XIV esta escultura habría causado un gran im-
pacto que queda reflejado en el proceso de promulgatio65 de la imagen llevado a 
cabo en las centurias posteriores. Sus localizaciones, sus usos y su estatus fueron 
evolucionando, mostrando como esta imagen llega a ser considerada una de las 
reliquia conservadas en el templo. Su presencia provocó desde el cambio en el 
nombre del altar donde se dispuso hasta la construcción de un nuevo espacio en 
el siglo XVI con finalidad de albergarla. Un proceso de promoción espacial que 
encuentra su paralelo en las alusiones hechas a esta pieza en fuentes textuales, 
donde en el siglo XVI la imagen comienza a ser referida como reliquia y se dejan 
por escrito una serie de leyendas relativas a los orígenes de esta escultura que la 
dotan de un aura milagrosa. En lo relativo a sus usos litúrgicos y rituales, se ha 
resaltado su papel como foco visual durante las liturgias de conmemoración de 
la Cruz, y su hipotético manejo durante las ceremonias teatralizadas de Semana 
Santa, destacando el cambio que se dio en su recepción entre finales del siglo 
XV y principios del XVI. Sería en este momento cuando la idea de velar y desve-
lar la imagen pasó a ocupar un lugar central, nuevamente reflejando la importan-
cia devocional que la imagen había adquirido ya a finales de la Edad Media.
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