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El retablogótico de maderatalladay policromadadedicadoa la PasióndeCris-
to constituyeuna notablepiezade arte en el costadomeridional de la franciscana
iglesia del Conventode SanAntonio el Real de Segovia.Su composiciónmuestra
unagrany aparatosaescenaprincipal,no compartimentada,en primer plano,en la
queun numerosogrupo de figurascomponenun únicotemadeCalvario. Completan
estaescenaen el fondo del retablootros relatosdel mismo ciclo evangélico,con-
formandoun segundoplano,con personajesde tamañomásreducido;finalmente,
otra seriede bloquesescultóricos,de dimensionesmuchomenoresque losanteriores,
estánacopladossobrerepisasen los márgenesbarrocosdel retablo, disposición
que probablementereproducela de la desaparecidaestructuragóticaoriginal. Los
panelespintadosde los fondosescénicossimulanarquitecturassobreoro, conser-
vándoseel dibujo inicial fundamentalmenteen la primeraescena(Ng. 1).

Estapieza singular siempreha despertadoadmiraciónmereciendoelogiosas
citas en losescritosdedicadosal campodel artede la ciudadde Segovia,No obs-

* Tr¿ihajo realizado en relación con el Proyecto de Investigación PB9O-t)006 concedido por la
DGICYT en el año 1991,

¡ Desde el siglo xv ya figura ene! relato de¡ viaje que el Barón de Rosmit¿il hiciera por España (año
¡466> si se acepta que es éste cl retablo que se menciona en el aliar de la iglesia en este momento: <ter-
‘noso retablo adornado de oro y plata’». García Mercader: Viajes ¿le crírail/eros por Esputña y Portugal des-

tic (os tienn.prrs’ inris remotos hasta fines’ del XVI. LI. Madrid 1952. La noticia es recogida por Elías Tormo
en «Segovia», BSEE. 1918-1919. considerando al retablo obra brusclesa del siglo xv, y no imposibie del
(¿empo (leí tundador; igualmente por Isabel Ceballos en Segovia Motrrtoíe,«taí, Madrid 1953, pp, 77-78, y
por! A. Florez Valero: FI Monasterio dc San Antonio el Real deSogovia, Segovia 1988, pr- 46. sin apor-
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.4ntonio el Real de Segovia». BSE.E., 1919, pplSS-JS’7, resalr.a su procedencia flamenca sin poder
determinar el i:dlcr de procedencia. IV O. Proske: Castilian S-ulpíurc, Nueva ‘York 1951, hace de él
somera descripción, y Durán Sampere destacando su sentido pintoresco y anecdótico ir cree «inspirado en
lapinuirat1an~enca»: Escultura górico. Ar-s 1’lispaniae 8. Madrid 1956. pp. 374. Santiago Alcolea: Scgo vio

su provitrí.-ia. Ed. Aries ¡958. en una equívoca cita dice estar constituido el ret¿rblo por ricas ¡alias
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tante, fl() ha sido nuncaobjeto (le un análisisdetallado.Estetrabajopretendepro-
fundizaren algunosaspectos(leí conjunto,tanto desdeel punto(le vista estiii síico y
formal, comocompositivoy de iconografia.

TALLERES Y CRONOLOGÍA

Este retablode escullura es, sin duda,unaobra de arte flamencodel siglo
xv, importadaa Castillacon probabilidad en tiempo de Enriq ue IV Si la cro-
nología.como luego se verá,parecemenosdudosa,determinarla adscripcióna
un determinadotallerde losqueoperabanen los PaisesBajosen estosmomen-
tos es nialeria máscomp!icada. Efectivamente,algunasciudadesflamencasse

b¿rrrírc¿rs. corícluvendír cori ¡¿r ¡,osihilid¿rd de ser obr¿¿ irírporí¿id¿i cíe Bruselas, Brirj¿is o ‘l’írirrnav. Robert
LXd¡er <irás rocientorneor o. oir-«Se-ir ¡ t>~><’~« el ‘el ¿íbles des ¿inejelis Va ss Has Men-idi >na cx síes ¿rri 0005

¡ 430—1 46t>» en: 1<’ t’et¿rblr’ >1 ‘/s’.senííí’i,ín <‘5 lii .sí-¡í/
1vor’’ ¿<it No,’íl ¿1>’.> Alííes lo 1/si <br /Vlí,vi’siA5i’. (‘ííIm¿rí’

¡989, en cííra¡xír¿iciórí con algún <Oro relabio conservado en Frrrírpa. establece rr’í¿í l’eolí¿í ¿¿proxirn¿¿¿d¿i p¿Ir¿r
la <rhr¿r en lrrno ¿rl ceniro del siclo Xv, r¿í,.¿narído una posible ¡írococienei¿r ¿.lc inri I¿rllor do Br’¿¿sclas.

5< »

¡ - El relablo de la lkrsiiSn en la Iglesia <lo S¿rn Antonio el Real dc Seeí.wia.
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habíanespecializadodurantela etapagóticaen la talla en madera,y en ellaspro-
liferaron numerosostalleresde esculturaquese dedicaronpreferentementea la
realizaciónde retablos.La producciónde estaspiezasdebíaefectuarseyaen el
siglo xrv aunquesolo conocióunadifusióngeneralizadaa lo largo del siglo xv
2, Triunfa entoncesun tipo de retablo quese afirma corno modelo especifico
occidentalen el Nortey Estede Europa,experimentandounaevolucióna lo lar-
go de todo el siglo hastaentregarsea las nuevasformasdel siglo XVI en una
suavetransición~.

Diversasciudadesde los PaisesBajosse especializaronen la fabricaciónde
estetipo de obrasdeare que adquirieronunagranpopularidady eran apreciadas
y solicitadasen todos los paisesy regionesde la Europa del momento.Entre
todas,fueron las ciudadesde la regiónde Brabante,Bruselasy Amberes.las que
priritero se convirtieronen verdaderoscentrosartisticosdeestaespecialidad,a las
quese sumaronotras como Malinas, Brujas o Gante.Utrech,Lieja, Namouro
Tournai con desigualimportancia.Perosi los centrosde producción,y los síste-
nias de trabajo,de creacióny de comercializaciónsonbastantebien conocidos,
no lo sonsin embargo,los caracteresestilísticoso inclusotipológicosquehabrí-
an de definir la producciónde cadauno de ellos. La situación en esteterrenoes
muy confusadebidoa la diversidadde corrientes,a vecescontradictorias,en un
mismo centro4.a la simultaneidaddegeneracionesdiferentes,quecomplicanla
cronología, y a la desapariciónde un elevadonúmerode obrasque impide la
comparación.Es probablequela fabricaciónde retablosse iniciaraen cadaciu-
dad de la mano de determinadosmaestrosque impondríansu particular estilo,
pero la inmensademandade esteproductornotivó la proliferaciónde los talleres
especializadosque absorbieronmano de obracualificadaperode procedenciay.

por tanto,de estilo, muy diverso,cambiandoselos escultoresde talleresy de ciu-
dades.La esculturaen cadacentrobebióasí librementedc fuentesdiferentesofre-
ciendo,en consecuencia,una inevitablevariedad.Esteaspectosecomplicaa par-
tir de la segundamitad del siglo xv. cuandola necesidadde atendera una
numerosísimaclientelaimponeun ritmo de trabajomuy rapidoque da salida,en

‘E Li->’ ,-i>nírbles’ íinr’E’er’s¿i¿s’, X V-XVii> <kM-le. Catálogo de Exps.ísición de la Catedral de Amberes ¡993

bajo la dirección de Hans Nieuwdorp.
Se piesentan> en it inc hjis tic ¿<si <inc 5 como est rinotu ras con a [jis <1 p¿i ncles ¡¿ite ‘Ii les uó viles <¡inc

perrai i.erl sin cierre, ofreo i en) di> de esi¿í m¿rnera irn ¿í l’ornmi y ut)¿i 0<> nografia di feren le en ¡‘irnci ón de si
esnas alas ¡iernn¿inecen abiertas o cerradas, los ternas princip¿íles del ciclo que se exhibe se ofrecen en I¿.í
parte cenlr¿ni del retablir, que pínede conípori¿ir rina umea escena u bien varias en un escen¿rr’iíí compar’—

riicr’rtailo. t¿is escen is sine¡ en qucd¿ir encir¿rdr’ad¿is en u rus aparanosos marcos an’<¡ u iLeo Ion ici>s de n race—
rías qíre, inicialmente, Ir irililin frisí is en i¿i parte alta de las figín ras <nc upando más de ¡¿í mitad del espacio
general del on.r <dro, ¡xi r¿n tern’n n¿nr ci ini poniendo labenodo ulíís <nidi mons i umna les o p¿rsando ¿í ser los l’ondos
de las pro¡,ias escen¿ís a ¡¿rs qmne enriquecen) y priipor’cionarí una ilusión espacial - Frecuentemente, se dis-
pi ri oír gr-ni pos osca¡ i¿ri Los de nníny pequen>l) t¿nmañ o en l~~ ¡ ¿iti2r¿i les de los ¡aííe les pr’inci p¿nlcs, grínpos q inc
quedan ac<iplados en nuevas n3enisiiins y doseles de calculado efecto decorativo. En general, estos reía-
lílos se pi rl tao y cl on’¿iíi en uría ¡ase li na¡ pi nr lo qme rrqir iieí’t u r¿i, eso u¡ini r’¿r y pini un-a qued¿in ini legrad ¿us en
la pieZIl <le rna minera arriliinirirsji N i<¡iri ¡ i bi’¿id¿i. Vi¿l. C¿iiáluígo. - - ¡993 -

Vi¿l. R. Didier. ¿ou <‘ji., pp. 49.
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muchoscasos,a unaproduccionabundanteaunquede mermadacalidad,deriva-
da de un procesode fabricación en serie, casi industrializado.Estos centros,
preparadosparala exportación,organizaronunaproducciónmuy racionalizada
tanto en lo quese refiere a las cajasde los retabloscomoa las imágenesy a los
gruposesculpidos~.

Resultaevidentepor tanto la dificulíad quesupone.si no aparecenmarcas,la
atribucióndel retablode Segoviaa un determinadocentroartísticoy su integración
en la evolución de la esculturade los antiguosPaisesBajos, debido a que estos
aspectosestánaunpococlarificados.La comparacióncon lapintura de la épocano
despejacompletamentelas cosaspero.por ser mejorconocida.permit.eestablecer
ciertasrelacionesestilísticasy compositivas.El retablode Segoviaofrece.efecti-
vamente,una concepciónpictórica del espaciocentral componiendouna vasta
puestaen escenacon numerosospersonajesqííe mantienensu autonomíaplásticaal
tiempoqueparticipanactivamenteen la escena,en el mismo sentidode las grandes
composicionesde Van Eyck o Van der Weyden».El coneepl.ode los volúmenesde
las figuras,el diseñodevestidosy tocados,y el tratamientode los tejidosmuestran
también indudablesinflujos pictóricosal airede los pintoresflamencosdel centro
del siglo xv. En relacióncon estosaspectos,compartoconR. Didier la fijación cro-
nológicade la obraen una fechaen torno a l460~ si bien,en principio, y a partir
solamentedel análisisestilísticodel retabloy su comparacióncon otros restosde
esculturaconservados,nocreoposiblesuadscripción,comohaceel citado investí-
gador, a ningúncentroartísticoconcreto.Brujasexportabaretablosdesdecomien-
zos del siglo xv lo mismoqueBruselas,Amberesy algunosde estostalleresaun-
que.en mi opinión, muy pocode lo conservadoenesculturapermiteuna ¡‘elación
directa,

La comparacióncon la pinturacoetáneaen estesentidoparece,sin embargo.
mas esclarecedora.La escenadel Desfallecimientode la Virgen al pie de la
cruz evocaa la del cuadrodel mismo ternaqueRogervan dei’ Weydenhiciera
parala iglesia de SantaMaria de Lovainay ahoracustodiael Museodel Prado.
Peromásquela iconografía,sonalgunosde los personajes.susademanes,pos-
toras,o los plegadosde su ropa. los aspectoscomparablesdel retabloa éstay a
otrasobrasdel pintor. La figura de SanJuanes bien significativa.Gestualmente
solo reproducedel cuadrocitado la posturainclinadadel apostolconfortandoa

M njchas ciudades eslableci ería> ir iris peí¡ ueñas marca>s en red liii iC•l micolo cíe l¿r cali dad cíe las
<ibras> I—Ytas marcas de Ial ¡eres se hacían suibre las ¡‘iguras y sobre las pruipias cajas de encuradramienlo,
períniliendo ecinocer en tí.>dui momento el taller de un gen. An’n beres dispone ocirno sellur de ninIus mancis
abiertas y a veces, cuimo en Bruselas, de ínn c¿isii lío en la ca¡a: Brusel¿rs cíe unir nílaza y nambién de írn
compás en su estructura, M¿nl inas de barras verticales, Brirjas dc utra mal ¡ir o una ciinch¿u>

Van Lyck: La Aduiración <leí Corden’uí. de San Bayón de Ganie> La Crucifixión. del Muses> Metrí>-
pcilitancr cíe N. York; Van> der Weyden: El lúescenídi mientci, Museo del Prado>

R> Didier. op. <‘ji., pp 64> Establece cien-la ‘olinción con el rctabluí de la Iglesia de San Miguel cíe
Schwabisch ¡Ial, o el Calvario cuirservadu, crí eí Schntitgen Museuní de Colonia que cree ligados a talle-
res bruselenses del s gIs> xv - Un problema añadidi> a esie respeetí.> es la ¡‘echa t¿ir’d la cíe l:r u> ayínr pao.e de

1 <ís rct¿rblos que se cuin 5<2rviin. dataduis en sin ni) ¿ivuir’í:r crí el si g ¡ í.í x vn -
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Maria—la disposicióndesus manosen esteretabloes inverosimil, seguramen-
te por habervariadoel patrón—;sin embargoel arreglo de la indutnentariaesde
tal modosimilar al del cuadroquesolo puedeexplicarseapartir de estemodelo
pictórico. Tambiénpuedeentendersesugeridapor el cuadro la imagende la
damallorosasituadadetrásdeél, que enjugasuslágrimasocultandoparcialmente
el rostrocon unamano.El gestode la SantaMujer quefianqueaa la Virgen por
el ladocontrarioa SanJuanes de logradoefectopatético:tiendevigorosamente
los dos brazosestiradoshacia Maria contrarrestandocon la cabezaerguidael
esfuerzode su acción.Estaactitud,quemantieneel aspectoelegantede la figu-
ra describiendoal tiempounaaflicción silenciosa,es particularmenterepresen-
tativade la creaciónWeydenianay se repiteen variosde sus cuadros,figurando
en uno de los panelesdel díptico de la Crucifixión del Museode Pensilvania.en
el Llanto sobreCristo muertodel Retablode Miraforesde Berlín, en el Tríptico
de la Crucifixión del Museode Viena o en la Visitacióndel Museode Leipzig,
resultandoen la prácticaunacaracterizaciónparticulardel artede estemaestro.
Finalmente,la imagendel Cristo del Descendimiento,en el segundoescenario
del retablosegoviano,suponeunacopialiteral de la inolvidable figuradel cuadro
del Museodel Prado.

Porencimade estaspuntualizaciones,de una formaparalelaal conceptode la
pintura de Vandei’ Weydenquecon autoridadde los geslosva dotandoa los per-
sonajesde rasgosqueexpresenlos movimientosdel alma,muchasde las figurasque
pueblanel retablosabenexpresaremocionesinternaspor mediossutiles y movi-
mientosmesuradosperofelizmenteexpresivos.El sentimientoreligioso estátam-
bién en el origen de la expresiónde los rostrosque traducenen ocasionesuna
intensavida interior si bien nuncaalcanzaun caracterpatético.Uncierto lirismo
invade la escenasuavizandolos efectosdramáticose introduciendoal tiempo un
caractermásteatral

El cúmulo de aspectosque liga a las figurasdel retablosegovianocon la obra
del maestroflamencoRoger van derWeydenno puedesersimpleproductodel
azar, ni siquieraresultarunameraimitación de los cuadrospintadospor el artis-
ta; debede existir una razónmasconcreta.El escultorque ha realizadoel retablo
de maderaparticipadel mismoambienteartistico queel maestrode pinturay su
producciónha debidodesarrollarseen paraleloen la mismaciudad.Cabríainclu-
so especular,conociendola existenciade modelosde cerao de otros materialesen
lostallerestanto de esculturacomo de pinturamedievales,con la posibilidadde
queestosartistas,trabajandoen el mismomedio, hubieranutilizado los mismos
modelospara la creaciónde susfiguras.En estesentidodeberecordarseademás.
que Rogerse inició en talleresde esculturay quesiempremantuvorelacióncon
estearterealizandode hechounapintura de fuerte caracíerplásticobien diferen-
te del conceptopictórico de las obrasde su predecesorJuanvan Eyck. Su pro-
grama,siempremáscercanoa la escultura,destacópor su habilidaden el artede
componer,por sus tipos bien definidos y por la autoridadde susgestos,produ-
ciendoen generalunasensaciónde equilibrio y mesura.Estosvaloresde su arte
50fl los que fueron apreciadospor los escultorescoetaneos.los cualessiguieron
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más sus descripcionesanalíticasy su interpretaciónde la realidadvisible que la
visión sintéticadel pintorde Brujas~.

Peroen esteretablodeSegoviael artistano soloha recogidola descripciónobjeti-
va del mundopropuestapor el maestroflamenco,sinoqueha sabidotambiéninterpre-
tar el espíritude la figuración del pi-opio Vander Wcydenlograndounapiezacáliday
cíe recogidoespírittí religioso.Al mismotiempo. otros airesparecen extensersesobre
estaobra: la amplitudespacialrecuerdamás a escenaniosdcl propio VanEyck o incín—
so del Maestrode Remalle,así como la dispersióny el movimienlode las múltiples
ligtiras por su superficiecon unavariadagestualización.Tarnbiéri máspropiosdeesta
etapaalgo más tempi~anadel siglo Xv sonalgunosde los tocadosqtíe exhibenciertos
personajes.o las caidasmásapaciguadasde algunostejidos:unapluralidadde impulsos
recogidosde manerasabiapor un artistaci~eativoquecon granautoridadhai~esueltotina
complicadapuestaen escenay una muy variadarepresentaciónde personajes.

La numerosaseriedc paralelismosy relacionesque ha quedadoestablecida
inducea situar la procedenciadc esteretabloen un tallerde la ciudadde Bruselas,
y en un tiempoquedebelógicamenteoscilarentreel segundocuartodel sigloxv,
con posterioridada la llegadadel maestroVan derWeydena estaciudaddel Bra-
banteen 1435, y el fallecimientodel pintor ocurridoen 1464 si bieíi creo no debe
sobrepasarel centrodel siglo. Esta cronologíapermite su importación a España
durantelos pr~imerosañosde la segundamitaddel siglo y haceposiblesucontein-

en en la .. por el ilustre viajeroplación 1466, ya iglesia franciscanade Secovia.
Baron (le Rosmitahícluien habría podido definirlo metafóricamentecon aquella
currosasentencia:«hermosoretabloadornadocíe oro y plata»».

En cualquiercaso,se trata(le un maestrode pri ¡nerisima categoriaqueha pro-
ducido unaobrade excelentecaldad aci’edi tanclo un i mporlantetaller, tina obraq nc
actualmente,en stu coniunto,íio resuIta posibleen ni opinión compararcon ni íigu —

mi otra (le las producidasen los talleresde los PaísesBalos.

ESTRUCTURA Y REFORMAS EN El. RETABLO

El retablo estácornptíest.opor difei’entesbloclues independientescíe maderaque,
ensamblados.constituyenel conjunto. En la escenacentral estosbloques.en losqt¡e
estántalladaslas figurasde btnlto sobrezócalosinclinados, ‘e ytrxtaponeny escalonan

1’> 5k irbi s,’esc skv: « le reiab le guui lii<¡inc scsi¡pié: en ir-e ¡ e d<ígroo el ¡ u ni ivers luí r <nrini>. en ii’ i’eíalílí’
íll.í’.retIli¿>,n>n el la sí’íilpiaí’e ¿tít Nro rl rIus Al

1i¿ s h la/in ¿lo Moco,> Agí’, Ciilnir¿ir ¡ 95<) Fníln’e ¡lis ríínrííen’íísos
csr ni¡ uis> sobre ‘e¡ae i <irles> u> iiiII irenen,is dc ani dc r Weyderl en 1 ¿í eso irII írr¿í x ¿sí: I)eslÑo, ] - «A pr’uipnis de 1’ iii —

t’lnrenice de Riuger “¿¿ni der Wevden ‘ini 1 i sc irípisíre hr’ahaníyi trino». en Aaarílis le 1<> S’r,í’iuÑi Rrní’íílo ríAn’—
<‘Iiéoloueií ¿le Ih’íis’ell<’.s’, XXVIII. Ii) 1<) Pp 1 1 ¡ ¡ —- V un (‘:rsleí’—Gir ion le:.’Renl ini iseenee s tu ieér’ienríes <¡¿iris>
¡sí seirlpríirc hr¿lb¿íri§mnríneí>. crí Melír,ígr s ¿1 ¿<ir Itt rílííg¡i’ el <1 lustoit’¿> ¿1<’ 1 ‘¿<ti ilícris ¿ríí Fruí’> >1> I.>¿ív¿illeye.
L<ís.’¿nirí¿í ¡ 97tl. pp 297—31)4; L. i]aderm¿írmri Nirs’inrclr: >Rap¡.<nr’ts desprir e: de t’<ir’ríre entre l’uiorrvr’e ¡.íeiníie cíe
Van <lcr Weyílerí ci ¡¿r so u¡pru re de son tenr)psi’ en l9¿¿g¿-i’ 1 ‘¿<Ir ¿le,’ W¿’í’rlr’, u> 8< íg í’i’íh’ l¿í Tasios’ pí’/íí iii’ o/fi-

riel ile lii ‘dIo ¿Ir’ llríiuelles. líoí’uí’rliloir’ ¿Ir/ir ¿‘roo s ¿Ir’ R¿íí,rvoLn,¿’. (‘:íl:ílíísnre ¿fe 1’ l:xpuísiiiiirí. Br-rnsel¿ís 07<»
Aíles de c¡íne su piilieríííínía ¡<<sse miislrtrc¿i<la. VI¿l. nula II.
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componiendoun conjuntoarmonioso.Cadauno de ellos integragruposdefigurasen
númerosimilar, todascon individualidady autonomíaplástica,las cualesquedanagru-
padasentonnoa las trescrucescentralescon lasque se remataen alturala composición
general.En la colocaciónactualde estosbloques,sin embargo,quedanreflejadas
algunasalteracionesefectuadasen el retablo,cornoresultaevidente,entreotrosaspee-
tt)s, en la ocultaciónparcial por los zócalosde las figurasdispuestasanteél, del grupo
quecentrala Virgendesfallecidaal pie dela cruz, primorosamentetallado hastasti base.

Peroa pesarde las modificacionessufridas,la composicióntodavíamuestraun
aspectohomogeneo.cuyaunidad pareceno habersido sustancialmentealterada.Es
probableque las alteracionesquese observanfueranefectuadascon motivo de una
reforma llevadaa caboen la iglesiaen 1730 <>. Un renovadodiseñode la ornamenta-
ción del ábsideprincipal propiciala construcciónde un nuevoaltarbarroco, y este
hechosupusocl trasladodeestaobramedievalqueestudiamosal costadode la iglesia
enel quese encuentraen estemomento:seguramentetatubién,causaenel retablola
strstitucionde una parledc los fondosy dc los marcosarquitectónicosgóticos.Ha per-
dido.efectivamente.losencuadramientosy traceríasoriginales,de los quesolorestan
algunasrepisasbajo los pequeñosgruposescultóricosacopladoscrí los ntíevosnían’-
genesbarrocos.Igualmentedebiómodificarseentoncesla colocacionde losgruposde
la partebajadel retablo,cuyos bloquesparecen.como quedadicho. inconvenienile-
menteasentadospueslas figuras,desplazadas,se superponen,sesolapano se encajan
mal Seriandeseablesligerísituascorreccionesde la posiciónde algunode estosblo-
quesparareinlegiaral conjuntosu claridady armoníacompositiva>

En cualquiercaso,y pesea las perceptiblesvariantes,laconstittícióngeneraldel
retablosiguemostrandounaordenacióncompensaday casisitnétrica,adecuadaa la
unidad del teína de Calvarioque representa.Este hechopermite aseverarque ha
sidopreservadala organizacionoriginal, si bien un pococondensada.Las imágenes,
de extraordinariacalidadformal, estánen buenestadode conscn~vaciónsindeterio-
ros apreciablesaunquela pintura es barroca.Seliene constancia,enestesentido,de
unareformaanteriora la del trasladode 1730. Fue realizadaen 1628 cuandoel reta-
No es repintadoy, dealgún modo, rehecho,puesel pintor FelipeLovel. encargado
de su reparación,se lo llevó a casa si bien no se conocecon precisiónel alcance
de estostrabajos.

LA ICONOGRAFÍA

La complejaescenografíadel retabloprestaservicioa unarepresentaciónde la
ktsirin Líe E’ sío> os u nito al que serelic reu y dedicanla tota] i dadde las rin¡nerosas

Muirc¡cruls dc 1 o>u<s Ir> op. <‘u>> pp. ¡55

¡ \‘> u, r’¿n. .1 <<InrI - ¡—el pe ti tve. rest¿iir radmnr dc ¡ célebre ‘el ¿íh luí <leí caí venící de 5 ¿ín Anílu rlio el Re¿í¡ de

Sornís’ a>> AULA. ‘Y. XXV - Núnui. 98. Madrid, 1952, PP 163-1<4 De Luidas uísaocí-¿is ha debiduí ssíl’rir inter-
verieíii¡íuts crí <unís niiiiniicnhuis. euimur rn¿rríil’iesl¿r el siuiiíhrcruí míídoí’nrri <¡<re círbre a innílí cíe las figuras <leí
l’srnclui dcl sceinni<lui plan-ii> del esoenlírio>
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escenasqueen él se distribuyen.Pei’o el protagonismode la acciónreside,indis-
cutiblemente,en las figurasquecomponenel primer plano,queseimponen por su
verosimilitud.

Esta amplianarraciónde la Pasión,en la que la muchedumbreinvadeel Cal-
vario y se convierteen unaparteactivadela acción,hasido certeramentedet’inida
como«el granespectáculo»12 resaltandoel componenteteatralde la representación.
En su realizaciónno seha pretendidoúnicamenteunareconstrucciónhistóricade
los hechosevangélicosni la valoraciónde lo simbólicodel temacapital. sino que se
ha primadolo pintorescoy sehanmultiplicado los anacionismosy los detallesanec-
dóticosinspirados,sin duda,por variadasfuentesliterariasy por las representacio-
nes teatrales,muy popularesen esteniomento.La preferenciapor el temade la
Pasióny su tratamiento,aparentementebanal,fue la tónicacomúnentodaEuropa
al final de la Edad Media y. sobretodo, duranteel siglo xv y comienzosdel xvi,
cuandoproliferaronlos talleresartísticosde escmílturay pintura que de.jai~oncons-
tanciadel fervor popularpor estetema.

Entrelos personajesque intervienenen la acción puedenestablecersediferen-
cíasen función de su protagonismo,con independenciade su importanciao de su
existenciaen los textosevangélicos.Algunosdeellosson los sujetosimprescindi-
bIesdel relato histórico:otros,secundarios,ven magnificadasu participacióncon
motivo del usode fuentesliterariasdiferentesa las evangélicas,comoapócrifaso
místicas:otros más parecensimplescomparsas,estasúltimasjustificadasa todas
lucespor la influenciadel teatrolitúrgico quepopularizólosrelatosfantásticosde
las citadasfuentesmatizandolas costumbresy el fervor populara expensasdel ver-
daderocontenidodelos textoscanónicos.Entretodaslas fuentesescritas,ademásde
los evangelioscanonicos,algunostextosparecenhaber tenido una importancia
señaladaen la iconografía;el libro de Las Meditacionesde San Buenaventura
resultauno de los másdestacados.El texto seimponepor la intensidaddel senti-
mientoexpresadoy por la minuciacon quecontemplay detallalos sucesosqueocu-
rren en el Golgota,completando con dramática meditación los acontecimientos
apenasesbozadosen los textos evangélicos.Otro de los textosbienconocidosesla
dilatadarecopilaciónde viejas tradicionesy creenciasquecon el titulo de la Leyen-
da Doradafue escritopor el obispogenovésJacopode Vorágineene!siglo xn¡í
Asimismo los Dramaslitúrgicos. comunmente representadosen el siglo Xv. inflo—
veronen la selecciónde los temas.Es bajo estosesquemasliterarios como segtíra—
mentedebe explicarse la presenciay protagonismoen el arte de la Baja Edad
Media en general,y en nuestrorelatoen concreto.del Desfallecimientode la Vir-
gen,de Longínosciego, (le la Magdalena,la destacadapresenciadel Centurióno la

¡2 L. Reaín: 1< oírograpli ¡e de 1 <<rl <‘Itreí ir-a> 1>> U -U> ¡ 965. ‘1’> II.

Sari B ucnaverj t ir r¿i: Mú¿l,i¿ír’,riti ¿le lii l’¿rstótt ¿le (‘risa> - Ohr¿is Cuí a>pien ¿rs, T. II - BAC ¡ 946>

Muchos dc los asuntos trat¿íduís en esta tíbra están inspirados en otn’uís escrituis de luís Padres de ¡a Iglesia.
especialmente en San Bernardo, percr es ¿r panir cíe Sm ree¡ahuiraciónr cinandci empiezan a lener verdadera
inicidenicijí crí ci arre.

~ J . ½>uíriígme: l>¿r legetn¿li’ ¿lotee> T. 1> Flanni ¿ínl in ¡ 967.
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figura de la Verónicaentreotros personajesno muy definidos,o ni siquierapre-
sentesen los libros canónicos.

Ahora bien, con independenciade estasfuentestemáticas.,el tratamientoy
desarrolloescenográficodel retablomanifiestasu deuda,en mi opinión, con la pro-
pia representaciónde los Misterios.Solíanéstoscaracterizarsepor la inmensidadde
los escenariosdondesedesarrollaban.claramentesugeridoen el retablo,asíCO~()

por el númeroinfinito de personajesqueparticipabanen el drama<~. Caracterizaba
así mismoa estasrepresentacionesla sugerenciade lo maravilloso,la mezclade lo
trágicocon lo banalo diario y la actualizaciónde la moda y de las figuras. Igual-
mentedebecorresponderlela introduccióndel ternade la Verónica,en un contexto
queno le pertenece.y la de los movidosespectadores.La EdadMediano estableció
clarasdiferenciasentrehistoria y leyendaluí: por lo tanto, si los evangeliosy los
libros místicossuponenla basede la iconografíarepresentada,la seleccióny fusión
de los temasen un animadoescenariocomún parecenderivar más del resultado
visual impuestopor las representacionesteatrales.Durán Sanpererecuerdacómo
algún contratoespecificaen Españaque el artistaharáal santo«tal como lo ha vis-
toen las procesiones»17 texto quepuederesultarparadigmático.

Para una facil comprensióny análisis de estasgrandesPasionesLuis Réau
sugierela diferenciaciónentreactoresy espectadores~. Entendiendopor actoreslos
protagonistasactivos,iniciamosel estudiodel retablopor las figurasqueaparecen
en los relatosevangélicos:Cristo y los dosladrones;Longinosy el porlaesponjas
Stefaton,los soldadosque se rilan la túnica. y el Centurión,todosellosocupando
aquí el registroalto de laescenacentral,enel que se incluye tambiénla figura de la
Magdalena.paracontinuarpor los gruposquellenan la parteinferior, loscualesson
de menorcontenidohistórico.Se estrídiarána continuaciónlas escenasencajadasen
el nicho del fondo del escenario,paraterminar,casia manerade simplecita,con los
relievesdispuestosen el marcolateraldel retablo, los cualesno ofrecenvariantes
significativasrespectoa las narracionesevangélicas.

REGISTROSUPERIOR

Cristo

La iíiiagende Cristoen la cruz selevantaenel centrode la escena.Erguida.sin
desfallecimiento,solo manifiestala faltade vida a travésde una leve inclinaciónde

O Por 1 dc Jínllevi Ile: FI isloire du tlíéu2ire un l’rríní’c, Les Mvsi? te-”. 1. 1> 1880> Considera el dr-ama de

La Passiuín ci Arras, escrita puir Eustaquio N4ercadé en 1430 el pruitoti pci de las Pasiones Irancesas,
scgiridii cíe: Le Mysiére dc ¡a Passiuín, <le Arnuíir¡ Orebaní, dc ¡464> A éstas sin embargo precedieron los
nían,inscrituis del r,lisnno tetna de St> Ceneviéve, Autuní y Semur cíimo recoge Le Roy en: Le myslPre de
l¿, Pas-s’io,í en Fi-onu-e du XIVe en, XVIe situle, textuí que no he podido consultar y qine conozco por el
estudio de A> Jcanroy: ~íSorquelques sources des Mystéres fran9ais de la Passioníí, en Ro,n¿ínia, ¡906,
viii. 35. Pp 365-378.

O. Criben: Li- íhéáíre e,n Fi-onu-e arr 4loven Age> 1. Le tlíéút,e religiertv. ¡948.
Din ran S¿ínípene: Lii íu’hrur,re u-iría liar e ó la ¡iii ría Muyen A ge. París ¡ 933>
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la cabeza.deojos cerradosy bocaentreabierta.El correctocinceladode la anatomía.
de justasproporciones~un pococortaslas piernas-,no está,sin embargoexentode
idealización; la levedadde las costillas, el blando abdomeny la tensiónde los
musculostic los brazosreflejan sin crispaciónun detenidoestudioanatónilco,
mientrasel paño,muy bajo en las caderas,cortoy con plegadoslevementecluebra-
doscaracterísticodel siglo xv, dejavolar un extremoconefectopintoresco>Es una
noble figura,de austerabelleza,queexpresasu caracterpasionalmáspor la exce-
síva sangreque por suactitud en la cruz.

Los ladrones

Di masy Gestasocupan,sitnétricamenteemplazados,los lateralesde Cristo,
Notablesdiferenciasseparan,sin embargo,su representaciónde la del Salvador.
En suscruces,el vástagovertical superiorno sobresaledcl travesaño,mos-
randoasí u mt cruz i nmisa. Y suscuerposDc) aparecenclavaLlosa eII LIS SinO ata-

dos, reflejandoamboscaracteresuna iconografíacíe ¡ uflueneia flamenca‘><: el
dinamismode susposturascontrastacon la serenidadde la imagencentral.No
ha concluido aún el hechocíe la crucifixión en la figura cíe la derecha,que es
izadapor un verdugoencaramadoen la partealta de la cruz, mientrasunaesca-
leraapoyadaen el travesañodel leñoposibil ita la acción.Esterasooanecdótico
procurael efecto teatral de la escena.En la caracterizacnon dc los rostros y
actitudesde los tíos ladrones.al h lo de la tradición. se pr u sc-nt í sin eriíbargo.
cíertaíneoncrecióniconografica2)) Llsuralmente,Dimas, cl buen 1 idi on. ocupael
lugar de la derechade Cristo ‘ rostro imberbey actitud afable y ints comedida
cíue la de Gestas,el ladrón barbado,cuyaubicacióny agrcsi a post clení i fican
sir destino- En estecaso.la actitudLila logantedel supuestoDin ís por’ estara la
derechade Cristo, pesea su baibada.faz. nnatiza el clisetirso h ¡ stóriCI’ - car¿reie—
rizandoq tu zasa Gestasla ve nda antesus ojos en señal cíe sin obstit> ¿íd a i n ere—
dulidací——> El Evangelionio propic ia susnombres,c~ tic puedenestartcímadosdel
evangelioapocri fo de Ni coclemo 23 y popLII arí zaclospor los eseri luis ti e .1. cíe
Voracine.

~«t -‘ R cain, ¿q,> <‘it-

A diferencia de ¡ji niíanícr¿r ila¡i¿mni¿i <¡inc ir¿ícc suíbn’es¿rlir cl v¿isiligii s-er’íic¿il. Así ¿ip¿ir’ecen: riescie V¿ini
Fyck (‘rueil’i Sión de Nueva York>

1 Rcíín rip <‘it-
¡ 1 Vor>i enne l.ri lei4etr¿le ilor<>e. U laruni ¿nr-ii)ni ¡ 967

— i í nr nr sí ría e racterr zIncruin, Incínque aqini ¡ lis duis 1 lícirímíes, y tarnib i éo las iii sanís crinces ¿ umr sas, er~
cl rct ibirí de lii’ sión cíe la iglesi¿í p¿rrroqui¿il de K¡airscnn (Mosela) del lalier de Amberes crí liírnui a

1 480 1— si í esa n del C¿í ¡v¿irio ol’reí’e ¿rilenimós de ¡¿rs si mii lii nulos co mcii t¿íd¿ís, ¡ a semc¡¿ini/Ir cíe ¡lis Ii go—

ras dc t uínícrnínís creglí y el Cernl¿íriuSrí, cuino cilios ¡¿nitos, ¿r ¿írííbí.ís ¡¿idos de l¿¿ crirZ., ¡¿í Magu¡¿i¡eri¿i cii l¿í
baso el Dess arRe) aicniui de ¡¿r Virgen ¿í luís pies. y var’iuís surid¿níluís cnn1ro ¡urs e¿rsmliies> espee t¿iduinc s -

- A S>rríiuís Otero: Ini Er’¿í,ngulio.u A
1íri¿’í’ifuis’. BAC> Ud> ¡993 p 4 5.
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La Magdalena

UnaexpresivaMagdalenaal pie de la Cruz levantalos brazosen actitudpaté-
tica. Formalmente,es figuraclave paraenlazarel ritmo compositivodelas escenas.
peroiconográficamentesu papelestambiéndestacado.Los evangeliosno precisan
su acciónenel Calvario24;sin embargo,su figura seve realzadaene!arteitaliano
del siglo xiii desdeel que se proyectaa todoel arteeuropeoalcanzandosu repre-
sentaciónfuerteprotagonismoy una intensacargadramática.LasMeditacionesde
San Buenaventuradistinguenprincipalmentea estamujer enel Calvario: «discípula
amadade Jesús»la cual,junto a lasotrasmujeres:«llorabaamargamentesin poder-
se consolara causade los tormentosde suamadoSeñory Maestro..»25 volviendo á
destacarlaen algunasde las meditacionesposteriores26

Estafigurase refuerzaen la etapafinal del Gótico pareciendoimprescindibleen
el temade laCrucifixión. El Teatrofrancésimpulsasu imagena partirdela Pasión
de Arrás de EustaquioMercadéinterpretadahacia 143(1 y sobre todo de la de
Arnould Grebanveinteañosposterior.Si el primeroinsistesobresu aspectomun-
dano,quejustifica suslargasmelenasrubiascayendodescubiertassobresu espalda,
como ya acostumbrarala pinturatrecentistaitaliana,el segundolo hacesobresu
conversiónmotivandoquizas la devociónque le tieneel final de la EdadMedia que
ve en ella la patronade lospenitentes27.El artede la Baja EdadMediaexplotó esta
imagendramática,y la posturade Maria Magdalenaen esterelabloes comúnen las
c)brastarúcí-góticaseuropeas.

Longínos.Los caballerosdc la izquierda

InusitadaimportanciapresentaLonginosen esteretablosi se le comparacon su
apariciónen los textos canónicos.aunqtreel arte coetaneomagnificó de forma
paralelasu imagen.San Juan,único querelatael hecho,dice de él que es un solda-
do anonimo~s mientraslos otros evangelistasde la Pasiónsilencianel hecho.Su
nombre, lomado del apócrifo «Actas de Pilatos», deriva de Longke. el nombre
griego(te lanza;Longinoseríauna íanzapersonificada.

>‘ Airnq cro sIn ¡ ‘>0 Slrní 1 í.r clis, ¡ íís otrris mes prec isIr n sin ¡ire SenoIii Ir ¡ pie cío ¡ a o rr.r / lncomp¿rfl Inri clii ji ¡ ir

Virgen. se iiri,ií¿in ¿í dar sin riuiriíbn’e sin dcstac¿ir ningirinlí ¿icción cspciial.
5 ~iniBine nlnve rl iii r¿í. op. rif> - ~¿ip>Vi: McdiLíe ñn ph rIn ¡ Ii híira sext¿í, p >787>
De ni íd iii lis y patética en ¡ Ii C -inc i¡‘ix ión de Si inrirío M¿irl ini i. M irsecí de Bel ¡¿rs Artes de Amberes -

t)esde este nr ime ni luí os Ii gura orín stlirite crí este te inlí iii n-igi enuiu í oría cíe ¡ lis vení ien tos cirlim áticas dc ¡ji
composición. Auííque no n’íuuiy rico vid: Victor Saxer: ‘<Le cinte de Marie M¿nde¡eine en Occident, des rin —

gines Ir la ¡‘in du Muryen Agosí> Cahior’s d’ Archéoluigie et d’l’lisroir’e, París> ¡959. De uitro iipci. ¡3> (¡e C¿nil-
lier: «icuínogr’aplíie dc Sí. Mario Madeleine. A pnipuis duno serie de labicauz du XV au XVI siécies,>.
Aoatect¿i Ro ¡ tzindi¿cna, BruseLis ¡9 St) -

2< A. Fliche y V - Martín>- eEl teatro re¡igicísrr’s. crí HIuloriri de l¿r Igle.í’i¿,. Ediceps ¡976>
2< S¿nrí iii Inri> clip - ¡ 9 ‘8—36
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Pero su caracterizacióncomún en la Edad Media y repetidaen esteretablo
(Fig. 2) se extiende.seguramenle.a partirde la LeyendaDorada>Jacopode Vora-
gine2>’ le describeciego,resultandoetíradoal seralcanzadopor la sangreque broja
del costadode Crist.opor la lanzada,y estematiz iconográficoestarállamadoa las
másalta cotasde popularidadtriunfandoen las representacionesdel temaen todos
los paisesy manilestacionesartísticasdesdeel final del siglo xiii ‘~<. Estapoptilaridad
debió verseincrementadaen el siglo xv al ser incluido el relatoentrelas escenas
habitualesde la Pasiónenel teatrolitúrgico, pueslo recogentodoslos textosfian-
cesesconservadosdesdeel siglo ~ »~, y estehechoexplieai~íael protagonismoy el
desarrollode la escenaen esteretablo.El texto de San Buenaventuradedicaa este

- Vuíragine. np> <‘it’, 1> 1. p. 234, ¿¿u nqUO Ial ‘¿idiohin do lIs lev eníd¿r es linileri <ir crío ir’ él prcipi o Iríaoc
dice pues el lem¿n se representa en el sitj¿noii Evan ccli ¿nno do Rábírla dc> sigui Sí, ¿¿si clin iii> er~ níbras irían —

deslís, carcilin gia5 y ol rinlianjis, l.¿r ¡ni stríri a es ni ¿nrr¿rd¿r t¿nmbiérí en 1 Ir ni inací cle.l sig ¡o Nra por Vicerile cíe
Beaux aís en su Síieoa/non Hí.utoríae, ví¿l. E> Malo. LI GÑñ’rx p. 223

A partir (le stc. nnomenro ¡ -ong.i tíos aparece bien onmu en ron a, con Pi etro 1 -<nronzetli crí la cap i¡
b¿nja de Asís ¡330 o ci en Bordado de Gori di ¡ -¿ipo. nambiéní del xiv, en i¿n c¿itecir¿nl cíe Mlinresa; bien crin
las manos untas en muda plegaria, bien senialandrí rí fnrít¿rnduí sus uiiris crí señal de invicienicia o cíe cina—
ción Los ejempicís son casi tan níumerunsris como las obras de ¿¿ríe existentes extcndieríduíse desde los
níarl ríes iraneeses del Nurí hasra las últimas obras t’laniíenc¿is de tinos <leí nííedievuí lantrí crí escultur’Ii y pin-
turlí cofín oír lis demás araniibseiciones dc arle>

Lcr 1 asron ¿len long len,rs> que ccrpi¿r el dranna cío la í’asi <ini del P¿nlati nms, <¡el pn’i riior ren-cirr <le ¡ 5 igící
xrs’. es ¡a primera ot,ra en recoger el lestii cíe Li íng ini urs - Virí> ¡‘¿<uph ile.1. loa~’ el s’rvpíeírr ‘r’ ¿Ini Mr von A gr>
París, 1951

Fi g. 2> Longinos incidente roc¡e¿ido ¡unr otros c¿rb¿nlleros>
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sucesouna meditaciónque se titula «De la aberturadel costadode Cristo»~ Sin
mencionarla ceguera,destacasin embargola conversióninterior del personajeen
escuetadefinición: «uno deaquellos,llamadoLonginos,entoncesimpío y soberbio,
masdespuésconvertido,martir y santo...»

Longinoses,en nuestroretablo,una figura muy destacadaa laqueel artistaha
concedidonotableprotagonismo,polarizandounode los gruposquecomponenel
retablo,De mayortamañoque el restode las figurasdel grupo,que se ordenanen
círculo en torno a él. cabalgasobreunamuía,a diferenciade los otros personajes
que le acompañanque lo hacen sobrecaballos.Viste túnica de mangalarga y
manto,y sufigura, barbaday de largoscabellos,es imponente;perodestacasobre
todo por sus ojos cerradosy su actitudde invidente, avanzandolas manos con
imprecisiónhaciala lanzaque le tiendeuno dc susacompañantes.Su acciónpare-
ce previa a la lanzada;sin embargoel cuerpode Cristo ya estáherido, composición
propiciadapor la necesidadnarrativadel conjunto.

Cuatrofigurasmás,dediferentestamaños,componenestegrupo,no rigiendosu
propc)rci~nlas leyesde la perspectivaclásicasino representadascondeformaciones
expresivas.Uno deellos luce un tocadoparecidoa un turbantequedejacolgandouno
de susextremos,propio de la modacivil de la primeramitaddel siglo xv, y todos
usanropasde espesastelas;algunoparececaracterizadocomosoldado,conarmadura
y escudo.Es destacablela expresividadde los doscaballerosdel último plano que,
sobrecogidossobresusmonturas,fijan con fuerzasusmiradashacia lo alto.

Stefaton.El PortaEsponjas

Situado igualmenteen el lado derechode la cruz componiendocon otrastres
figurasun grupocerrado,de tamañomáspequeñoqueel anterior,seha concedido
a estepersonajeuna importanciatemáticay formal muchomenorquea Longinos.
La acción rige tambiénestaescena,si bien el protagonistano se perfila con la fir-
mezadel anterior(Fig. 3). Figuradocomo soldadoconcascoy corazaprepara.jun-
¡o a suscompañeros,la mezclade vinagrecon mirray hiel queseráofrecidaaCris-
¡o en la esponjaque blande en un mastil. En realidad,estaacción tampocose
ajusta al momentoreflejado en el retabloya que suponeun sucesoprevio a la
muertede Cristo.No obstante,recuerdaconvenientementelas secuenciasnarrativas
de los textossagrados.El artistahadiferenciadoen las figurasde estegruporostros,
expresionesy vestimentasjugandocon los gestosy ademanesde los cuerpos.

Este relatoapareceen loscuatroevangelios,con ciertasdiferenciasentreellos,
si bienes de nuevoJ. de Voráginequiénexplica másampliamenteel hecho1 Res-
ponde a la idea dejustificar el cumplimientode las profecíasdel Antiguo Testa-
mento aunqueson las apócrifasActasde Pilatoslas quedan el nombreal perso-

32 Sari Bínon¿ívcnítura. op. ii;.. clípítulo Viii, p. 795.

T¿ímbiéri J - Vnuu’¿ígi ne, op. rif’, p. 26t)>
Saimnís 69. ~22:¿<para apagar mi sed rííe han hecho beber vinagre»> Cita iarííbiéní REAlA, op <>jj p 495
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najetomandolodel arte bizantinoque lo recibede Esopes,de Hisopo, unaplanta
aromática.

El sorteodc lasvestimentas

Tresde losevangelistas35conreferenciaa los Salmos30,relatanesteepisodio>Los
vestidosdelos condenadospertenecían,segúnla tradición, a los esbirrosy ayudantes,
dedondesacabansu beneficio,y estoconcedeun caractercomúíía la mtreí’ro de Cris-
to. A pesarde su concisiónevangélica.el relato se p~’<’~di ga en el artey restíIta una
escenahabitualen los cuadrosde Pasión.Su divulgaciónenlaza.seguramente.con el
favor que el temagozóen el Teatro,puesestátambién presenteen todos los textos
dramático5conservados,El grupose ordena(E ig - 3j en corríposicion siini lar ¿ti anie—
ríor eoti ctíatrc,per’sonales.dil~erenciadosentresi por susatríendos.ací it ucles y gestos.

« Maleo ¡5. 24:
Sal unís 22, ¡9>

Lic> 3. Luís grirpnis cío Srel’:nruíní y~ río luís pcrglrclrires de ni¿rclní. rlotr:is sic l:r crin,>

Lucas 23. 34: Juan 1<). 23—24.
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entorno a [atúnicaazuldc Cristoechadaenel sueloenunaperspectivahuida,de pía-
nosmuy altos.

El Centurión.Los caballerosdela derecha

Los relatosevangélicosno explican,deformaevidente,la presenciadeestegru-
po de cincocaballerosal lado de la cruzy, a primeravista, estospersonajesno pare-
centenerun papelactivo en el sucesoque senarra.Perola actitudaplomadadela
noble figura central(Fig. 4), de tamañosobresalientey cubiertocon un destacado
yelmo, les eleva por encimade unossimplesespectadores.Su presenciaen la
escenadel Calvario puedeserexplicadacon ayudade otrasrepresentacionespara-
lelas enel tiempo. En algunaspinturasgóticasdelos siglosxiv y XV ‘<~ un persona-
je situadoen el mismo lugar queéste,a la izquierdade la cruz,caracterizadocorno

Son nunn,eriísísi nicís los ejetíípluss en la piniínr¿r desde el siglo xrv y sobro ludí> cl xv; entre riíínchas

cíesí ¿¿ca inris: Pl Chi ¡v¿iri o, de J uanj Dli ver, de¡ E? ¡ ¿nínstrr r de Para pl ona, o - ¡ 33t). El P¿rramcn tui de N¿ir’bo na -
M> Lrruvre), o> ¡377: Maitre de lautel do Berswuirdt: La Crucifixión, e. ¡385> llans Plcydcnwuríf: 1~a

ikisii.Sní. (Alto Pinacriteke). e. t47t» Maestro de ¡¿u vida do ta Virgen: la Crucifixión. Maitre de ¡a Veroni-
í¡uo: Petito Cr-ííei li xiuírí (Wallraf-R iclíaiz Museirin), e. ¡ 4t)O> Conrad de Sríost: El Cal varicí, en el Retablo
do Wi¡ d inogeir, (par-r-rrqir ial do W i¡clungen). entre ¡ 400 y ¡404. Luis Ron-usó, entre <tras obr¿is: Ret¿rhlcí de
San’ Pocircí, i. iglesia Sta> Maria cte Tan’rasa}. En todos, sobre ta titacteria: ~VcreFilio Dei Prat Iste»>

Ng’ 4> La figura del U.oniurión.
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un noble o cornoun guerrero.explicasra presenciamedianteunagran filacteriaen la
que puedeleerse:«Esteesverdaderamenteel Hijo de Dios». Debetratarse,por tan-
to, del Centurión queen los evangélios~ reconoceal Mesíasen la cruz. Su prota-
gonísmoa lo largo del siglo xv podríasugerirdentíevo la deudadel arteconel Tea-
tro, que habría realzadoa estafigura por la importanciadocéticade su
argumentación.La meditacióndeSan Buenaventuraparaestaescenamatizaque el
Centurión seconvirtió cuando«vio queel señorexpirabacon tal grito (Padre,en tus
manosencomiendomi espíritu)pues los demáshombrescuandomuerenno pueden
dar un grito semejante,por cuyarazóncreyóen él» -Y

En su ordenacióndestacael violento escorzode los caballosque se abrenen
abanicodesdeel fondo,proporcionandorecursosperspectivosa la composición,de
recuerdoitaliano trecentista‘~. En ctialquiercaso,y pesea las diferenciasentrelos
dosgrupos,sehacenotableel paralelismocon el bloqueopuestode Longinos,tres
figurasescalonadasen primertérmino y dosmásen vivo movimientopor detrás.

REGISTROINFERIOR

Por debajode las escenasdescritasy completandoel mareo establecido,se
extiendecasihorizontalmenteotro registrofigurativo de variadointerésiconográ-
fico. En su análisisdebetenerseen cuentala anómalacolocaciónde algunosde los
gruposque lo componenquequedansuperpuestosa otrosde extraordinariacalidad,
como mas arribaquedódicho, si bien estaapreciaciónno tiene una importancia
decisivaenel análisisiconográficoqueahorase pretendeya que. lo que i~esultacon-
flictivo, es la colocaciónrelativade las imágenesy no su incuestionablepresencia.

En las escenasahoraagrupadasdestacala desigualimportanciade los sucesos
elegidos,todosal margende losescritoscanónicos;las ftentesliterariassonvaría-
cIas ><‘ y el rigor histórico o temporalse ha desatendido,prestándosesobretodomíe-
res a cuestionesemocionalesy de devociónpopular.Estavariopintarepresentación
enetíentraseguramentetambiénstr explicaciónmáscabala partirdel repertoriodel
teatrolitúrgico, que juegacon el sentimentalismode unacrédulaasistenciay que
introduceunamuchedumbrede figtírantesen susrepresentacionessacias.

El Desvanecimiento dela Virgen

La dramáticaescenadel Desvanecimientode la Virgenocupael centrode este
registro, sirviendoal tiempode enlacecompositivo con el anterior,como se vera
másadelante.

~» Mateo 27, 54: Marerís ¡5, 39-40; Lucas 23. 47.
San Buen¿íventura, op. <‘ji,, cap> VII. p. 793
Ya en La CrincilixiuSo de 1’. Loren,ctti, en l¿í capilla baja de Asis lr¿íci¿r ¡33<1>
Si cxciu ifilos la cxi stenc’ iji de uní re ¡ Istrí <1 ranráiico í¡oc rin ifi cara trida ¡¿í acción.
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Desdeel puntode vistaiconográficola fuenteliterariano es Evangelica,pues-
to queningunode losautoresconsignanestetema.Las consideracionesen torno al
sufrimientode la Virgen al pie del Calvarioarraiganen los escritospiadososde San
Buenaventura42 quién reelaborael temahastaconcluir en el desmayode Maria,
cuestiónde dificil aceptaciónpor la iglesia perodeinmediataacogidade la devo-
ción popular43.Tresfigurasbásicacomponenla escena,aunquela mujer que llora
tristesobreSan Juan,decisivaen cuantoa ordenaciónformal en el retablo,forma
tambiénparteindudablede estegrupo.Son los protagonistasdirectosdel sucesola
Virgendesmayada,y las figurasde SanJuany de unade las SantasMujeresque la
sostienenlas cuales,con sus afligidasposes,aumentanel dramatismodel temat

Unaexpresivafigura, de espaldas,en el centralprimerplano de estaescena,a
travésde su gestodramático,introduceal espectadoren el espaciofigurado,diri-
giendosusmiradashaciael núcleode la representación.El violento escorzode su
posturaes recursoefectistabien utilizado tanto en relacióna la composicióncomo
en resultadoemocional.Los drapeadosde su vestidosonampliosaunquequizásfal-
tos de ligereza,como resultade su plegadoexcesivamente«quebrado».Es un
modo de representaciónque suponetejidos muy espesos,como era la modafia-
ineneadel siglo XV >1

La Verónica

A su lado, igualmenteenprimerplano (Fig. 5), esllamativo el lugardestacado
queseha concedidoa estepersonajeen el retablo,con susvestidosbienextendidos
y mejortallados,completandoel papelefectistade la figuraanterior.La imagende
la Verónicaprocedede la literaturaapócrifasinexistenciaen los escritoscanonícos.
Es en los relatosun personajeque acompañaa Cristoenel Caminodel Calvario,y
no figura nuncaal pie de la cruz.Además,la faz de Cristoimpresaen el pañoque
portasueleserdolorosa,y aquíexhibeun idealizadorostrosin eletnentospasiona-
les. Porello, su destacadaapariciónen esteescenarioacompañandoa la Crucifixión
renuevael panoramahabitual del arte. La razón de la plasmacióndel semblante
ennoblecidode Cristoen vez desu caracterizacióndolorosa,y tambiénsu presencia
al pie de la cruz,podríanvenir unavezmásde la manodeJ. de Vorágine46;en su
capítulodedicadoa laPasióndel Señory enlazadaentrerelatosde diversosigno,el
autor introducela historiade la Verónica.El texto refiereque la faz de Cristo que-
dó fijada sobreel pañoduranteel tiempodesu vida pública,y no durantela Pasión,

~ San Buenaventura, op. <‘ji., cap. VII. Meditación para ¡a horanona,PP.~9~>
~ EMále: Lar! reíigieu.r a la fin do Moyen Age> Precisa que ¡a escena del Dest’a¡lecimicnto sustr-

tínye desde el xrv ¿ría tradicional presencia de Maria erginida junto ala cruz, ecín variadrís ejempirís>
~ Est¿r escena ¡‘oc crípiada en el primer tercio del siglo xvn en ínn retablo de yeso realizado para el coro

de ¡¿15 monjas dc esta misma iglesia: Mi Josnis Gómez Bárcena y María Morenrí: «Un grupo escultórico
en el crmnvenirí dc San Antonio el Real de Segcívia». en Goya. núm. 258. Madrid, mayo-iunici ¡ 1)97,

~ Casi identica en l¿í Crucifixión de Van Eyck, <leí Museo de Nueva York>
~<> ] - Voragi nc. op. u-ji>, í. ¡, p. 267>
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y esterelatocreo quees el queproporcionael ennoblecidomodelode la imageny,
también,su inclusión entre los sucesosdel Gólgota. De todas maneras,para la
concreciónplásticade estetemaen el retablo, no puededeseartarse,de nuevo,el
influjo de las representacionesdel teatio litúrgico47.

Los espectadoresy curiosos

A amboslados de la escenadel Desmayode la Virgen se disponensendos
gruposde figurasen acusadomovimiento. Parecenespectadoresmás o ¿netios
casualesde lossucesosdramáticosque se estándesarrollando,si bien susactitudes

~ El triptico de ta Crucifixión de Roger van der Woyden <leí Kínnstlíistorischcs Museuníí de Viern
presenta en la puerta derecha a una Verónica de cuerpo enícro r’nristrando el paño cori el rosiro de Cris-
tui igualmente idealizado> También en el Maestro de ¡a ‘Fábula Magna de Tegerosee dc Munich, en tor-
río a ¡450> En escultura: Gheel. tglesia Sainte Dyr’nphrie, retablo do madera dci malinés Jean van
Wavere (1480-1500): junto a ¡a Crucifixión en el centro dci triplico. ¡ ninginrís ciegrí. y la Verónica al
lado de la Virgen desfa¡ieci<¡a mostrandrí el paño> En Kalkar tbajni Rhiír 1. Retabírí de la lglesi¿i de San
Nicolas.de ¡469: La Verónica,do pie. con la ¡‘iguna idea¡izrída dc Crisicí scíbre el pañci. rícírpa inri lugar
muy destuojidrí crí el náclccn de la representación.

tig 5. la Verónica a los pies do la cruz de Cristo.
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han sido estudiadascon precisióny puedediferenciarseen cadauno de ellos la
impresiónque les produceel hechoquecontemplan.Estasensación,sin embargo,
se traducemása travésdel gestoquede la caracterizaciónfacial —deahísudina-
mismo— si bienno sondesdeñableslosrasgosde losrostrosrepresentados.Sepre-
tendeunapuestaen escenaque incluya losacontecimientosen su cotidianeidad,y
que traduzcaplasticamentey psicologicamentepor la gesticulación,las expresiones
y la masificación,el dramaque se vive al pie de la cruz.

Componenel grupodela izquierdaochofiguras,másla pequeñade un niño y
las reducidas(en blanco)de los dossupuestosdonantes,talladasen tresbloquesde
maderaindependientes(Hg. 6)> Todaslas actitudeshan sidoestudiadascondetalle
resultandofigurasexquisitasen sustallas,susexpresionesy su gestualización.De
estamaneraseprecisael personajeextremo,tocadocon el gorro cónicoque carac-
terizabaen la EdadMediaa los judíos,el cual, con gestoaltivo, efectúaunamueca
de desdén:y las restantesfiguras.bien diferenciadas,quevan introduciendopor sus
gestosdiferentessentimientosal tiempoquedistribuyen,a travésde susposturas.
las directriceslinealesque las enlazan45.

Fig> 6. Los car¿ícterizadrís espectadores de la base del retablo>

~> La pieza de ‘nadera crí í¡ue se ¿<sientan inculta a ¡a base del bloque de la Virgen desrííayada, de refi-
ní¿nd¿n tal ¡¿u, inrílí de las muestras i néquivocas de la níanipuLución dc ¡jis piezas de este retablo>
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Otro grupode curiosossepresentaen el lateral derecho.Lo componenperso-
nalespopularescon unaciertacaracterizaciónde¡ipos, entie losque se encuentran
algunossoldados>En conjuntose ordenantambiénen diagonaly. cornoen el gru-
po anterior, las diferentesfiguras enlazansus posesdirigiendo la atencióndel
espectadorhaciael centro.al tiempoquecienancompositivamenteesteángulodel
retablo(Hg. 5).

ESCENASEN EL FONDODEL NICHO

En el fondo del escenarioen el que se ha desarrolladoel dramadel Calvario.
unasegunda«escetias>,encuadradapor un arco redondo,recogeotro ciclo narra-
tivo que vienea completaral primero(Fig. 7). Un nutridogrupode figtrías. de
menor tamaño que el anterior pero de la mismacalidadformal. escenilican
otros sucesosde la Pasióncíe Cristo con un energicoritmo. Tíes temassesuce-
denen la narración:Cristo con la cruz a cuestascaminodel Calvario, la muerte
de ] odas,y el Descendimiento,que seacompañacon un nuevodeslal ccimien—
lo de la Virgen.

Erg>?> El serainrídíí plarírí <¡cl esu:eni;rrirí en ci ret¿nlílí dc ¡nP isron
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Cristo Caminodel Calvario

Un tumultuosocortejoque,desdela izquierda,intensificasu dinamismo,acom-
paña a la dolorosafigura de Cristo con la cruza cuestas.Los ladrones,medio des-
nudos,abren la marchaconducidospor los esbirros,mientras la Virgen y San
Juan,rezagados,quedanlos últimos;en el tondo, un giupo de caballerosprecedidos
de numerososcaminantescierranel espacio.

Solo el evangelistaSanJuandice queCristo llevó su propiacruz hastael
Calvario‘<>‘ cornorecogeestaescena.Peroel relatoevangélicono explicala pre-
senciade Maria en el camino.La inclusiónde la Virgen y SanJuanen estereco-
rrido puedevenir de las consideracionesde San Buenaventuraquien relata,
mostrandola participaciónde la madreen la pasióndel Hijo cómo ésta,toman-
do un atajodesdela ciudadparaevitar el gentío,salióa encontrarleen un reco-
do del camino sin quesus miradasllegaransiquieraa encontrarseMí, Los Apó-
crifos insistenen el desmayode la Virgen en estemomentosi bien aquísolo se
expresasu tristezaa travésde las grandestocasque le ocultan parcialmenteel
rostrc).

Descendimientoy MuertedeJudas

El Descendimientode Cristo de laCruz ofreceunade las escenasmásemotivas
y mejor dispuestasdel retablo. La hermosafigura inerte de Cristo, de indudable
recuerdoWeydeniano,es llevadaen brazosde un hombretrepadoa una altaesca-
lera, al tiempo que un segundopersonaje,igualmenteen otía escala,ayudaa la
acción.En el suelo,piadososdevotosal pie de la cruz colaboranen la acción pro-
vocandoen suscuerposunabienconseguidatensiónmientras,en un Ltdo. la Virgen
desvanecidaes atendidapor San Juan y unamujer. En el margenderechoJudas,
ahorcadoen un arbol, llevauna granbolsaen la manoy. en el fondo,numerosas
figurassin determinaciónculminanel espacio.

Si la escenadel Descendimientoestábien explicadaen los cuatrotextosevan-
gélicos,ningunode ellos, sin embargo,mencionala presenciade la Virgen en el
hecho,y menossu desfallecimientoemocional.

En cuantoa la muertepor ahorcamientode Judas.San Mateo><es bienescueto;
relatacomo,habiendodevueltolas monedasquecobrarapor su traición, «seretiró
y fuea ahorcarse».La LeyendaDorada52en cambio,es muy explicitasobreel tema
prodigandonumerosospormenoressobreestesucesoqueen ocasioneshan inspi-

SanJuan. ¡9. ¡7 -
San Buenaventura, rip. <‘ji.. p. 783. Este autuír pudcr inspirarse en i¿r ¡ iter-atura apócrifa pues se

encirentra en <Iría de las versirínes dc las Actas de Pi ¡atrís; vid> Santrís Otero. op. <‘it>. p- 415>
S¿rn Mateo 23,5>
J> Víír’agine. op. <‘it>, t. 1. pp. 214 y ss.



46 Al. Aloreno Alcalde

radoal artedesdeel siglo xiii ~. El Teatroliturgico recogióel temay debiópro-
longarsu faniaafines de la EdadMedia, y estapopularizaciónmotivaría su inclu-
sión en numerosasobrasdedicadasa la Pasión~‘.

LAS ESCENASMARGINALES

Seispequeñosgruposesculpidosasentadossobredoradasrepisasgóticasaco-
pIadasal renovadomarcobarroco,bordeanlateralmentela escenaprincipal. La pro-
liferación de escenitasmarginalesencuadrandoa los grandestemasprincipaleses
un artificio comúna todos los tal cíesde esculluraflamenca.Solían estarenmar-
cadasen ricos marcosde traceríasflamígeras,en ocasicínesmásimportantesque las
propiasescenasa las quedabancobijo. En general,su temáticaveníaa completara
la del espaciopíincipal del cíue resultabansucololorí nairativo. Son muy numerosos
los ejemplosconocidosen Europa. si bien en Españasolo se hanconseivadolos
gruposcíue rodeanlas escenasdel tambiénimportadorelablocíe la iglesia Líe Santa
Maiia de Laredo.

La pérdida<leí marcoori ninal del retablosegovianoimpide saberel alcance
decorativoqueestosgrupitos tuvieron en el conjuntode la obra. Igualmente clifi—
culta cualquierpropuestaiconográficapuesno puedesabersesi algunaescenafue
suprírniclaen eí procesodereorganizaciondel mareogeneral.En cualqtriercaso,las
figurasqtie integranlos grupospresentancasi la mismacal cIad lormal cíe las imá-
genescentralesevidenciandosela mismamanoexpertade todo el retablo.

Los teínas¡epresentadosestántomadosde los evangelioscanónicosy suponen
un repertoriocomon a muchasobrascoetaneas.De abajoai-ri ha y desdela izquier-
da aparecenlas siguientesescenas:La Oración en el Huerto. El Prendimiento.
Pi latos se lava las manos.íos Improperios>El Eníierro cíe Cristo, La Bajadade
Cri stoal Limbo.

ORDENACIÓN Y COMPOSICIONDEL RETABLO

Aundíueresti Ita muy evidente,como se ha dicho, la mani pu1 acion(leí retabloy
el desplazamientode algunosde los gruposque hansido movidosde su posición
inicial, la ordenaci~ndel mismo se ofrecetodavíarítni icamentecompuestay geo-
métricamentecompensada.Portanto, las modiFicacionesconientadasno debieron
alterarsustancialmente la disposiciónoriginal cíe los bloclues,y el conjuntocíe las

Son ni irmorr i51i5 ¡lis represen tao i rí nos oo los manir los desde cl sig luí x nr, r.-j¿~ 1?> Kcrecli ¡ini: ¡-es ir
‘-e,’ gotííique.c /h¿n<cijv Paris. ¡ i)24, Texirí, ¡ ¡ cInilí ¡ rigr. iii Lamí ini ~is- Do ‘¿¿ni re cl gól icci liparoce tanib iéní
crí la Piro.nt¿n Duír¿ida de la caíecln-a ¡ do l

4ri burocí crí Bri sg¿ícr . en la Puirt¿icia de las Calendas de ¡a CIiieiln-a ¡ dc
Rríucri , uí crí la Pcíriada <reste de Estr¿nsbungní> ¡‘ercí y¿i desde o. 420 ligur-a en el nrí~irl’ii de la C’rincilixií3ri,
de Milán, prucedcnio <¡el Norte dc ltali ¿n>

« ¡‘ini iris dramas de ¡¿r Pasi ni do Br s t¿iqni rí Mercaden’, y cíe Arnríu ¡ (ircb¿in, iId> rírit¿is ¡ 5 y ¡ 6.
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figurasque integranel retablo,presentadasa primeravistaen un aparentedesorden.
se organizanconprecisiónen unaordenaciónquepodríamosllamar geométrica.En
su análisis debendiferenciarse,naturalmente,los dos planosdel escenario,que
presentansolucionesindependientessin ningunarelaciónentreellos.

En el primerplano, acomodándosea unaslineas directricescomunes,las figu-
rasde maneraindividual, y los grandesbloquestemáticosde manerageneral.que-
danreunidosy enlazadosconstituyendounacomposicióncoherentequeconsigue
para la escenauna unidad de acción y de sentimientoverdaderamentenotable.
Ahorabien.independientementede su sumisióna la composicióngeneral,cadagru-
po temáticose disponetambiéncon unaordenaciónindividual y precisaque le mdi-
vidualizay aislaparcialmentedel resto.

De estamanera,el escenarioprincipal del retablose organizabasicamenteen
función de doslineasrectorasa las quese acomodanlos personajes.Sondosdia-
gonalesordenandola composición,lineas quepartende los ángulosconfluyendo
naturalmenteen el centrodel retablo(Fig. 1); en eseespacio,un nucleocircular
embebelas fuerzascentrípetrasexterioresapaciguandoel ritmo. En su centro, se
yergueinmovil la cruzde Cristo.estableciendocon su verticalidadel ejede simetría
en torno al cual sehaestablecidocon precisióntodoel espectáculo.Al pie de la cruz
la Magdalena,cuyaposición,creo,debíasituarse¡‘nás bajade maneraquequedase
oculto su no labradocuerpoy seajustaramejora la organizacióngeneral~. es una
figura esencialen la distribuciónespacial.A travésde su dramáticapostura,cons-
tituye el puntodeenlacede las doslineasrectorascontrapuestas,evitandola inte-
rrtipción de las mismas,que fluyen sinesfuerzoa travésde suinclinadacabezay de
susexpresivosbrazoshacialos puntosopuestosdel retablo.

Si la distribuciónespacialde las figuras en este escenarioha sido diseñada
con muchocuidado,con no menorinterésse handispuestocadauno de los grupos
quecomponenlos diferentestemasparalograr, con susposicionesy actitudes,la
deseadaunidadcompositiva.

Los gruposextremosde Longinosy el Centuriónofrecenprácticamentela mis-
ma distribución defiguras.Trescaballerosen lineaabrenla escena,la cual se cierra
por detráscondosmás,en muy diná¡nicasposes,cuyasposturasy miradasremiten
al centroy dan lugar al comienzode las diagonalesrectorasque másarribasehan
estudiado.Los gruposmáscentradosde Stefatony de losjugadoresde dadoscon-
tinúan haciael interior estaslineas. Sin embargo,cadaunode ellosaisladamente
componeun bloquecerradoe independiente,enlazandoselas figurasen sendasrue-
dasmediantesusposturasy sobretodo el diálogo de susbrazos.Debajo,y en evi-
denterelación con ellos, el grupode la Virgen desvanecidavienea conformarun
amplio semicírculoen el espaciocentral del retablo.Las cuatrofigurasque com-

ponenestetema,por su tamañoy acciónenlazada,se acomodanen unalineacurva.

quecompletala que losdosbloquesanteriorescon Stefatony los jugadoreshabían

En muchos retablos centrííeinruíperís de composiciones parecidas a ésta si bien no necesariamente
dc trazadcí gcíín’nétricrí, la Magdalena abraza ¡aparte baja de la cruz dejando una enornííc distancia crin el
cinerpo de Cristrí, recurso efectista que agudiza el aspectcí dramático de la escena.
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iniciado en la partesuperior,cerrandoun grancíículo y realzandode estamanera
esteespacio(Fig 3). Pero,desdeluego,no quedanaisladosdel restode los perso-
najesde esteregistro. Los curiososespectadoresde la zona izquierda,en sume-
quivocadisposicióndiagonal,confluyenen la mujer llorosade estaúltima escena
del Desvanecimientola cual,en logradocontraposto,abrecompositivamenteal gru-
po. Las figurasdel primer planose colocan de espaldasy sus resueltasposturas,
dinátnicamenteenlazadascon las restantes,concluyen por estelado una de las
diagonalesdel escenario>El grupoarrancade un logradopersonajeen jarras,toca-
do con el gorro c~nico que designabaa los judíos,con su inmediatoacompañante
detrás,vueltosde espaldas,artificio compositivoya clásicoen estaépocadel reta-
blo paraproducir la sensaciónespacialnecesaria.Por el otro lado la acción se
completadeformamuy pareciday la variopintamultitud se ordenaigualmenteen
profundidadsiguiendoel ejecontrapuesto.

La disposiciónde los grupos en el nicho del fondo del retablo,bajo el arco,
resultatambiéncoherente,aunqueno repite el planteatrnentoanterior.Todas las
liguras parecenintegrar la mismaescenaen una sucesiónatemporal.La accionse
inicia en la izquierdacon el giupode San Juan y la Virgen en el Caminodel Cal-
varic), incrementancloseel riiov imiento hastaculminaren un vacio a los pies de la
Cruz del l)escendimiento,quesublimael cuerpodeCristo> Y se contrarrestacon las
dosfigurascon las manoslevantadashacia la Cruz las cuales,en el extremo,pare-
cenfrenarel movimientoy coml)ensarla acción,

A pesarde esto, la propiaescenadel Descendiínientoparecetenerstí propio rit-
mo ¡nostrandounaordenaciónsabiay las figuras.apareníementeaisladasen supro-
piasactividades,quedande hechoenlazadasentresí a travésde susactitudesy de
susposicionescomponiendouti gru~)o de gíanhomogeneidad.Los personajesque
estánen el sí.íelo se disponenen un circulo ámplio, rodeandoel esí~acioen el que se
levantanla cruz y las escalerascíue propician la ¿nocióndel descendimientodel cucí-
po de Cristo. Mediante esteartificio, 1 a escenarestíIta claramenledestacada,real-
zadaaun máspor el interésdispensadoa la hermosaimagendel Cristo yacente.ya
comentada,
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