El retablo flamenco de la iglesia de San Antonio
el Real de Segovia*

MARIA MORENG ALCALDE

El retablo gdtico de madera tallada y policromada dedicado a la Pasion de Cris-
to constituye una notable pieza de arte en el costado meridional de la franciscana
iglesia del Convento de San Antonio el Real de Segovia. Su composicion muestra
ung gran y aparatosa escena principal, no compartimentada, en primer plano, en la
que un numeroso grupo de figuras componen un tnico tema de Calvario. Completan
esta escena en el fondo del retablo otros relatos del mismo ciclo evangélico, con-
formandoe un segundo plano, con personajes de tamafio més reducido; finalmente,
otra serie de bloques escultdricos, de dimensiones mucho menores que los anteriores,
estdn acoplados sobre repisas en los mdrgenes barrocos del retablo, disposicion
que probablemente reproduce [a de la desaparecida estructura gética original. Los
paneles pintados de los fondos escénicos simulan arquifecturas sobre oro, conser-
vandose el dibujo inictal fundamentalmente en la primera es¢ena (Fig. 1),

Esta pieza singular siempre ha despertado admiracion mereciende elogiosas
citas en los escritos dedicados al campo del arte de la civdad de Segovia'. No obs-

* Trabajo realizado en relacién con el Proyecto de Investigucidn PB90-0006 concedido por la
DGICYT en el ano 1991,

' Desde el siglo xv va figura en el relato del viaje que el Bardn de Rosmital hiciera por Espafia (afo
14667 si se acepla que es Este ¢ retablo gue se menciona en el altar de la iglesia en cste momento: «hes-
mosa retable adornado de oro y platas. Gareia Mercader: Vigjes de extranjeros por Espafia y Portugal des-
i Tos tlempos mds remotos hasta fines def XV, L1 Madrid 1952, La noticia es recogida por Elias Tormoe
en «Segoviar, BSEE. [918-1919, considerando al retablo obra brusclesa del siglo xv, y no imposible del
tiempo del fundador; igualmente por lsabel Ceballos en Segavia Monumental, Madrid 19533, pp, 77-78, y
por 1. A, Florez Valero: Ef Monusterio de San Antonio el Real de Segovia, Scgovia 1988, pp. 46, sin apor-
tar rada sustancial a su estudio. El Marqués de Lozoya cn: «El retable de la Pasidn en €] Monasterio de San
Antonio el Real de Segovia». B.S.EE., 1919, pp.185-187. resalta su procedencia flamenca sin poder
delerminar ¢l taller de procedencia. B, G. Proske: Castilian Sculprure, Nueva York 1951, hace de €
somera descripeion, y Durdn Sampere destacando su sentide pinteresce y aneeddtico lo cree «inspirade en
Ta pintura flamencas: Escultura gética. Ars Hispaniae 8, Madrid 1956, pp. 374. Santiago Alcolea: Segovic
v su provincia. Ed. Aries 1958, en una equivoca cita dice estar constituido el retablo por ricas tallas
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Fig, 1. Elretablo de la Pasion en Ja Tglesia de San Antonio ¢f Real de Scgovia

tante, no ha sido nunca objeto de un andlisis detallado. Este (rabajo pretende pro-
fundizar ¢n algunos aspectos del conjunto, tanto desde el punto de vista estilistico y
[ormal. como compositivo y de iconografia.

TALLERES Y CRONOLOGIA

Este retablo de escultura es, sin duda, una obry de arte flamenco del siglo
xv, importada a Castilia con probabilidad en tiempo de Enrique 1V, Si Ia cro-
nologia, como luego se verd, parece menos dudosa, determinar [a adseripeion a
un determinado taller de los que operaban en los Paises Bajos cn esios momen-
tos ¢s materia mds complicada, Efectivamente, algunas ciudades tlamencas se

harracas, concluyendo con la posibilidad de ser obra importada de Bruselas, Brujas o Tournay. Robert
Didier mas recientemente, o «Sculptures et retables dev anciens Pays Bax Meridionaux des années
1430- 140600 en: Le retable d Tasenheim of la seudpiire an Novd des Alpes & o fin di Moven Age. Colmar
1989, en comparacion con alpin olro retablo conservado en Huropa, estublece una lecha aproximada para
la obracen torno al centro del siglo xv, rizonando ung posible procedencia de un taller de Broselas



El retablo flamenco de [a iglesia de San Antonio el Real de Segovia 27

habian especializado durante la etapa gotica en la talla en madera, v en ellas pro-
iiferaron numerosos talleres de escultura que se dedicaron preferentemente a la
realizacion de retablos. La produccidn de estas piezas debia efectuarse yaen el
sigio x1v aunque solo conociéd una difusidn generalizada a 1o largo del siglo xv
*. Triunfa entonces un tipo de retablo que se afirma como modelo especifico
occidental en el Norte y Este de Europa, experimentando una evolucidn a lo lar-
go de todo el siglo hasta entregarse a las nuevas formas del siglo XVE en una
suave transicion .

Diversas ciudades de los Paises Bajos se especializaron en la fabricacion de
este tipo de obras de arte gque adquirieron una gran popularidad v eran apreciadas
y solicitadas en todos los paises y regiones de la Europa del momento. Entre
1odas, fueron las ciudades de ta region de Brabante, Bruselas y Amberes, las que
primero se convirtieron en verdaderos centros artisticos de esta especialidad, a las
que se sumaron otras como Malinas, Brujas o Gante, Utrech, Lieja, Namour o
Tournai con desigual importancia. Pero si los ceniros de produceion, vy los siste-
mas de trabajo, de creacion y de comercializacién son bastante bien conocidos,
no 1o son sin embargo, los caracteres estilisticos o incluso tipoldgicos que habri-
an de definir la produccién de cada uno de ellos. La situacidn en este lerreno es
muy confusa debido a la diversidad de corrientes, a veces contradictorias, en un
mismo centro*, a la simultaneidad de generaciones diferentes, que complican ia
cronologia, y a la desaparicién de un elevado nimero de obras que impide la
comparacton. Es probable que la fabricacion de retablos se iniciara en cada ciu-
dad de la mano de determinados maestros que impondrian su particular estilo,
pero la inmensa demanda de este producto motivd la proliferacion de los talleres
especializados que absorbicron mano de obra cualificada pero de procedencia vy,
por tanto, de cstilo, muy diverso, cambiandose los escultores de talleres y de ciu-
dades. La escultura en cada centro bebid asi libremente de fuentes diferentes ofre-
ciendo, en consecuencia, una inevitable variedad. Este aspecto se complica a par-
tir de la segunda mitad del siglo xv, cuando la necesidad de atender a una
numerosisima clientela impone un ritmo de trabajo muy rapido que da salida, en

2 Les veralles anversors, XV-XVie siecle. Catdlogo de Exposicion de la Catedral de Amberes 19493,
bajo la dircccion de Hans Nieuwdorp.

¥ 8e presentan en muchas ocasiones como estrocturas con alas o paneles laterales maviles que
permiten su cierre, ofreciendo de esta manera una forma y una iconografia diterente en luncion de si
estas alas permanecen abiertas o cerradas. [Los temas principales del cicle que se exhibe se afrecen en la
parte centrat del retable, que puede comportar una Grica escena o hien varias en un escenario compar-
timentado. Las escenas suelen guedar encuadradas en unos aparatosos marcos arquilecténicos de trace-
riay que. inicialmente. forman frisos en la parte alta de las figuras ocupando mds de la mitad del espacio
general del cuadro, para terminar componiendo taberndculos ridimensionales o pasando  ser los Tondos
de las propias escenas a las que enriguecen y proporcionan una ilusion espacial. Frecuentemente, se dis-
ponen grupos escultdricas de muy pequedio tamaiio en los luterales de tos pancles principales, grupos gue
quedan acoplados en noevas ménsutas y doseles de caleulado efecto decorativo, En general, estos reta-
blos se pintan y deran en una fase linal por lo que arquitectura, escultuza y pintura quedan integradus en
fa pieza de una maners armoniasa y equilibrada. Vid. Catdlogo... 1993,

' Vid, R, Didier, op. it pp. 49,
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muchos casos, a una produccidn abundante aungue de mermada calidad. deriva-
da de un proceso de fabricacion en serie, casi industrializado. Estos centros,
preparados para la exportacidn, organizaron una produccién muy racionalizada
tante en fo que se refiere a las cajas de los retablos como a fas inkigenes v a los
grupos esculpidos .

Resulta evidente por tanto la dificullad que supone. si no aparecen marcas, la
atribucion del retablo de Segovia 4 un determinado centro artistico y su integracion
en la evolucidn de la escultura de los antiguos Paises Bajos, debido a que estos
aspectos estdn aun poco clariticados, La comparacién con ta pintura de la época no
despeja completamente las cosas pero. por ser mejor conocida, permite establecer
ciertas relaciones estilisticas y compositivas. El retablo de Segovia ofrece, efecti-
vamente, una concepeidn pictorica del espacio central componiendo una vasta
puesta en escena con NMErosos personajes gque mantienen su autopomia plistica al
tiempo gue participan activamente en la escena, en el mismo sentido de las grandes
composiciones de Van Eyck o Van der Weyden®. El concepto de los volimenes de
las figuras, el disefio de vestidos y tocados, y el tratamiento de fos tejidos muestran
también indudables influjos pictdricos al aire de los pintores flamencos del centro
del siglo xv. En relacion con estos aspectos, comparto con R. Didier 1a fijacion cro-
noldgica de la obra en una fecha en torne a 14607 si bien, en principio. v a partir
solamente del andlisis estilistico del retablo y su comparacion con otros restos de
escultura conservados, no ereo posible su adscripeién, comao hace el citado investi-
gador, a ningtn centro artistico concreto. Brujas exportaba retablos desde comien-
zos del siglo xv lo mismo que Bruselas, Amberes y algunos de estos talleres aun-
que, en mi opinién, muy poco de lo conservado en escultura permite una refacién
directa,

La comparacion con la pintura coetdnea en este sentido parece, sin embargo,
mds esclarecedora. l.a escena del Destallecimiento de la Virgen al pie de la
cruz evoca a la del cuadro del mismo tema que Roger van der Weyden hiciera
para la iglesia de Santa Maria de Lovaina y ahora custodia el Museo del Prado.
Pero mds gue la iconografia, son algunos de los personajes, sus ademanes, pos-
turas, o los plegados de su ropa. fos aspectos comparables del retablo a ésta y a
otras obras del pintor, La figura de San Juan es bien significativa. Gestualmente
solo reproduce del cuadro citado la postura inclinada del apostol contortando a

® Muchas ciudades establecieron unas pequehas marcas en reconocimiento de la calidad de las
obras. Estas marcas de talleres se hacian sobre kas figuras y sobre Jas propias cajas de encuadramiento,
permitiendo conocer en tado momento el tadler de origen. Amberes dispone como setlo de unas manos
abiertas y a veces, como en Brasefas. de un castillo en ta caja; Bruselas de una maza y 1ambién de un
compds en su estructura, Malinas de barras verticales, Brujas de via malla o una concha.

* Van Eyck: La Adoracion dei Cordero, de San Bavon de Gante. La Crucifixion, del Museo Metro-
politano de N. York; Van der Weyden: El Descendimiento, Musco del Prado.

7 R. Didier, op. cit., pp 64. Establece cierta refacion con el retablo de la [glesia de San Miguel de
Schwabisch Hall, o el Calvario conservado en el Schniitgen Muscum de Colonia que cree ligados a talle-
res bruselenses del siglo xv. Un problema afiadido a este respecto es [a fecha tardia de [a mayor parte de
los retablos que se conservan, datados en su mayorfa en el siglo xvi.
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Maria —la disposicion de sus manos en este retablo es inverosimil, seguramen-
te por haber variado el patron—; sin embargo el arreglo de la indumentaria es de
tal modo similar al del cuadro que solo puede explicarse a partir de este modelo
pictérico. También puede entenderse sugerida por el cuadro la imagen de la
dama llorosa situada detrds de €1, que enjuga sus ldgrimas ocultando parcialmente
el rostro con una mano. El gesto de la Santa Mujer que flanquea a la Virgen por
el lado contrario a San Juan es de logrado efecto patético: tiende vigorosamente
los dos brazos estirados hacia Maria contrarrestando con la cabeza erguida el
esfuerzo de su accion. Esta actitud, que mantiene el aspecto elegante de la figu-
ra describiendo al tiempo una afliceién silenciosa, es particularmente represen-
tativa de la creacion Weydeniana y se repite en varios de sus cuadros, figurando
en uno de los paneles del diptico de la Crucifixion del Museo de Pensilvania, en
el Llanto sobre Cristo muerto del Retablo de Mirafores de Berlin, en el Triptico
de la Crucifixion del Museo de Viena o cn la Visitacion del Museo de Leiprzig,
resultando en la practica una caracterizacion particular del arte de este maestro.
Finalmente, la imagen del Cristo del Descendimiento, en el segundo escenario
del retablo segoviano, supone una copia literal de la inolvidable figura del cuadro
del Museo del Prado.

Por encima de estas puntualizaciones, de una forma paralela al concepto de la
pintura de Van der Weyden que con autoridad de los gestos va dotando a los per-
sonajes de rasgos que expresen los movimientos del alma, muchas de las figuras que
pueblan el retablo saben expresar emociones internas por medios sutiles y movi-
mientos mesurados pero felizmente expresivos. El sentimiento religioso estd tam-
bién en el origen de la expresidn de los rostros que traducen en ocasiones una
intensa vida interior si bien nunca alcanza un caracter patético.Un cierto lirismo
invade la escena suavizando los efectos dramdticos e introduciendo al tiempo un
caracter mds teatral

El ciimulo de aspectos que liga a las figuras del retablo segoviano con la obra
del maestro flamenco Roger van der Weyden no puede ser simple producto del
azar, ni siguiera resultar una mera imitacion de los cuadros pintados por el artis-
ta; debe de existir una razén mas concreta. El escultor que ha realizado el retablo
de madera participa del mismo ambiente artistico que el maestro de pintura y su
produccion ha debido desarrollarse en paralelo en la misma ciudad. Cabria inclu-
so especular, conociendo la existencia de modelos de cera o de otros materiales en
los talleres tanto de escultura como de pintura medievales, con la posibilidad de
que estos artistas, trabajando en el mismo medio, hubicran utilizado los mismos
maodelos para la creacion de sus figuras. En este sentido debe recordarse ademds,
que Roger se inicié en talleres de escultura y que siempre mantuvo relacién con
este arte realizando de hecho una pintura de fuerte caracter plastico bien diferen-
te del concepto pictorico de las obras de su predecesor Juan van Eyck. Su pro-
grama, siempre mas cercano a la escultura, destacé por su habilidad en el arte de
componer, por sus lipas bien definidos y por la autoridad de sus gestos, produ-
ciendo en general una sensacion de equilibrio y mesura. Estos valores de su arte
son los que fueron apreciados por los escultores coetaneos, los cuales siguieron
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mds sus descripciones analiticas y su interpretacion de Ja realidad visible que la
visidn sintética del pintor de Brujas *.

Pero en esie retablo de Segovia el artista no solo ha recogido [a descripeion objeti-
va del mundo propuesta por el maestro flamenco, sino que ha sabido tarmbién interpre-
tar el espiritu de la figuracion del propio Van der Weyden logrando una pieza cdlida y
de recogido espiritu religioso. Al mismo tiempo. otros aires parccen extenserse sobre
esta obra: la amplitud espacial recuerda mis a cscenarios del propio Van Eyck o inciu-
so del Macstro de Flemalle, asi como la dispersion y el movimiento de las midltipies
figuras por su superficie con una variada gestualizacion. También mds propios de csta
etapa algo mds temprana del siglo xv son algunos de los (acados que exhiben ciertos
personajes, o las caidas mds apaciguadas de algunos tejidos; una pluralidad de impulsos
recogidos de mancra sabia por un artista creativo gque con gran autoridad ha resvelto una
complicada puesta en escena v una muy variada representacion de personajes.

La numerosa serie de paralelismos y relaciones que ha quedado establecida
induce a situar lz procedencia de este retabio en un talter de la ciudad de Bruselas.
y en un tiempo que debe 1ogicamente oscilar entre el segundo cuarto del siglo xv,
con posterioridad a la Hegada del macstro Van der Weyden a esta ciudad del Bru-
bante en 1435, y ¢l fallecimiento del pintor ocurrido en 1464 s1 bien creo no debe
sobrepasar el centro del siglo. Esta cronologia permite su importacion a Espana
durante los primeros afios de la segunda mitad del siglo y hace posible su contem-
placion en 1466, ya en la iglesia franciscana de Segovia, por el ilustre viajero
Baron de Rosmitahl quien habria podido definirlo metatéricamente con aguella
curiosa sentencia: <hermoso retablo adornado de oro y platus ”.

En cualquicr caso, se trata de un maestro de primerisima categoria que ha pro-
ducido una obra de excelente calidad acreditande un importante taller, una obra que
actualmente, en su conjunto, no resulta posible en mi opinién comparar con ningu-
na otra de las producidas en los talleres de tos Paises Bajos.

ESTRUCTURA Y REFORMAS EN ELL RETABLO

El retablo ¢std compuesto por diferentes bloques independientes de madera que,
ensamblados, constituyen el conjunto. En la escena central estos blogues. en los gque
estdn talladas las figuras de bulto sabre zécalos inclinados, se yuxtaponen y escalonan

* P, Skubiszewsky: «Le retable gothigue sculplé: enne le dogiie et Funivers huains, en Le retable
d Issenheim of la sculpture an Novd des Alpes & la fin du Moven Age, Colmar TU89. Entre los numerosos
estudios sobre relaciones o inlluencias de van der Weyden en L escultura vid: Desirée, 1 «A propos de Pin-
fluence de Roger van der Weyden sur la sculpture brabangonnes, en Anstales de do Sociétd Royale d'Ar-
chéedogio de Bruxefles, XXVHL 1919 pp. 1-11; L. Van Caster-Guictle: «Reminiscences rogérieanes dans
la sculpture brabangonnes. en Medanges d archéologic er d histoive de arr offerts au Profl L Lavalleye,
Lovaina 1970, pp 297-304; L. Hadermann-Misguich: «Rapports d esprit et de forme catre Foeuvre peinte de
Van der Weyden et Lusculpture de son lempss. en Rager van der Wevden, Rogei de la Pasture peintie offi-
cief de faville de Briselfes, portraitiste de da conrs de Bowrgogne. Catalogue de Fhixposition, Bruselas 1979

Y Antes de que su policromia fuese modificada, Vid. nota 11
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componicndo un conjunto armoniose. Cada uno de ellos integra grupos de figuras en
ntimero similar, todas con individualidad y autonomia pldstica, las cuales quedan agru-
padas en torno 4 las tres cruces centrales con las que se remata en altura la composicion
general. En la colocacion actual de estos bloques, sin embargo, guedan retlejadas
algunas alteraciones efectuadas en el retablo, como resulta evidente, entre olros aspec-
1os, en la ocultacion parcial por los zdealos de las figuras dispuestas ante €1, del grupo
que centra la Virgen desfallecida al pie de la cruz, primorosamente tallado hasta su base.

Pero a pesar de las modificactones sufridas, la composicion todavia muestra un
aspecto homogenco. cuya unidad parece no haber side sustancialmente alterada. Es
probable que las alteraciones que se observan fueran efectuadas con motivo de una
reforma Hlevada a cabo en la iglesia en 17307, Un renovado disefio de la ornamenta-
cton del dbside principal propicia la construccion de un nuevo altar barroco, y esle
hecho supuso ¢l traslado de esta obra medieval que estudiamos al costado de 1a iglesia
en el que se encuentra en este momento; seguramente también, causa en el retablo la
sustitucién de una parte de tos fondos y de los marcos arquitectdnicos goticos, Ha per-
dido, efectivamente. log encuadramientos v tracerias originales, de los que solo restan
agunas repisas bajo los pequefios grupos escultoricos acoplados en los nueyvos mdr-
genes barrocos. lgualmente debid modificarse entonces la colocacion de los grupos de
la parte baja del retablo, cuyos bloques parecen. como gqueda dicho, inconveniente-
mente asentados pues las figuras, desplazadas, se superponen, se solapan o se encajan
mal. Serian deseables ligerisimas correcciones de la posicidn de alguno de estos blo-
ques para reintegrar al conjunto su claridad y armonia compositiva.

En cualquier caso, y pese a las perceptibles variantes, la constitucién general del
retablo sigue mostrando una ordenacidn compensada y casi simétrica, adecuada a la
unidad del tema de Calvario que representa. Este hecho permite aseverar que ha
sido preservada la organizacion original, si bien un poco condensada. Las imagenes,
de extraordinaria calidad formal, estdn en buen estado de conservacidn sin delerio-
ros apreciables aunque la pintura es barroca. Se lienc constancia, en este sentido, de
una reforma anterior a la del traslado de 1730. Fue realizada en 1628 cuando el reta-
blo es repintado y, de algin modo, rehecho. pues el pintor Felipe Lovel, encargado
de su reparacion, se 1o Hevé a casa !, st bien no se conoce con precision el alcance
de estos trabajos.

I.LA ICONOGRAFIA

La compley escenografia del retablo presta servicio a una representacion de la
Pasion de Cristo, asunto al que se relicren y dedican la totalidad de las numerosas

Y Nargues de Losoy o op. cir, pp. 185

Ve, Juan. «Felipe Lovell restaurador del célebre retablo del convento de San Antonio ¢l Real de
Sesovias ARAUT XXV, N 98, Madrid, {952, pp 163-164 De wdas naneras ha debido sufvir inter-
VENCIONes ¢n olres momentos, come manficsta el sombrero moderne gue cubre a ung de las figueas del
fFondo det segundo plano del escenurio,
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escenas que en €l se distribuyen. Pero el protagonisma de la acciodn reside. indis-
cutiblemente, en las figuras que componen el primer plano, que se imponen por su
verosimilitud,

Esta amplia narracion de la Pasién. en la que la muchedumbre invade el Cal-
vario y se convierte en una parte activa de la accidn, ha sido certeramente definida
como «el gran espectdculo» * resaltando el componente teatral de la representacion.
En su realizacion no se ha pretendido dnicamente una reconstruccidn histérica de
los hechos evangélicos ni la valoracion de lo simbdlico del tema capital, sino que se
ha primado lo pintoresco v se han multiplicado los anacronisimos y los detalles anec-
daticos inspirados, sin duda, por variadas fuentes literarias y por las representacio-
nes teatrales, muy populares en este momento, La preferencia por el tema de la
Pasidn y su tratamiento, aparentemente banal, fue la tonica comtin en toda Europa
al final de la Edad Media y, sobre todo, durante el siglo xv y comienzos del xvi,
cuando proliferaron los talleres artisticos de cscultura y pintura que dejaron cons-
tancia del fervor popular por este tema.

Entre los personajes que intervienen en la accidn pueden establecerse diferen-
cias en funcién de su protagonismo, con independencia de su importancia o de su
existencia en los textos evangélicos. Algunos de ellos son los sujetes impreseindi-
bles del relato histérico: otros, secundarios, ven magnificada su participacion con
motivo del uso de {uentes literarias diferentes a las evangélicas, como apderifas o
misticas: otros mas parccen simples comparsas, estas dltimas justificadas a todas
luces por 1a influencia del teatro litdrgico que popularizd los relatos fantdsticos de
las citadas fuentes matizando las costumbres y el fervor popular a expensas del ver-
dadero contenido de los textos candnicos. Entre todas las fuentes escriias, ademids de
los evangelios candnicos, algunos textos parecen haber tenido una importancia
sefialada en la iconografia; ¢l libro de Las Meditaciones de San Buenaventura
resulta uno de los mas destacados. El texto se impone por la intensidad del senti-
miento expresado y por la minueia con que contempla y detatla los sucesos que ocu-
rren en el Golgota, completando con dramdtica meditacion los acontecimientos
apenas esbozados en los textos evangélicos. Otro de los textos bien conocidos es Ta
dilatada recopilacidn de viejas tradiciones y creencias que con el titulo de 1a Leyen-
da Dorada fue cserito por el obispo genovés Jacopo de Voragine en el siglo xuy .
Asimismo los Dramas litdrgicos, comunmente representados en cl siglo xv, influ-
yeron en la seleccion de los temas. Es bajo estos esquemas literarios como segura-
mente debe explicarse la presencia y protagonismo en el arte de la Baja Edad
Media en general, y en nuestro relato en concreto, del Destallecimicento de la Vir-
gen, de Longinos ciego, de la Magdalena, la destacada presencia del Centurion o ta

12 L. Reauw: Ieonographie de art chretien. PUYF. 1965, T, 1L

'Y San Buenaventuriw: Meditacion de fa Pasicn de Crisio. Obras Completas, T, I BAC 1946,
Muchos de los asuntos tratados en esta obra estin inspirados en otros eseritos de los Padres de la Tglesia,
cspecialmente en San Bernardo, pera es a partir de su reelaboracion cuando empiczan a tener verdadera
incidencin en ef arte.

L Voragine: La fegende dorde. T. L Flammarion 1967,
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figura de la Verdnica entre otros personajes no muy definidos, o ni siquiera pre-
sentes en los libros candnicos.

Ahora bien, con independencia de estas fuentes temadticas, el tratamiento y
desarrollo escenografico del retablo manifiesta su deuda. en mi opinién, con la pro-
ma representacidn de los Misterios. Solian éstos caracterizarse por la inmensidad de
los escenarios donde se desarrollaban. claramente sugerido en el retablo, asi como
por el nimero infinito de personajes que participaban en el drama %, Caracterizaba
asi mismo a estas representaciones la sugerencia de lo maravilloso, la mezcla de lo
tragico con lo banal o diario y la actualizacion de la moda y de las figuras. Igual-
mente debe corresponderle la introduccidn del tema de la Verénica, en un contexto
que no le pertenece. y la de los movidos espectadores. La Edad Media no establecio
claras diferencias entre historia y leyenda '*; por lo tanto, si los evangelios y los
libros misticos suponen la basc de la iconografia representada, la scleccion y fusidn
de fos temas en un animado escenario comun parecen derivar mds del resultado
visual impuesto por las representaciones teatrales. Durdn Sanpere recuerda como
algin contrato especifica en Espaiia que el artista hard al santo «tal como lo ha vis-
10 en las procesiones» ' texto que puede resultar paradigmitico.

Para una facil comprension y analisis de estas grandes Pasiones Luis Réau
sugiere la diferenciacion entre actores y espectadores '*. Entendiendo por actores los
protagonistas activos, iniciamos el estudio del retablo por las figuras que aparecen
en los relatos evangélicos: Cristo y los dos ladrones; Longinos y el portaesponjas
Stefaton, los soldados que se rifan la tinica, y el Centurion, todos ellos ocupando
aqui el registro alto de la escena central, en ¢l que se incluye también la figura de la
Magdalena, para continuar por los grupos que llenan la parte inferior, los cuales son
de menor contenido histdrico. Se estudiardn a continuacion las escenas encajadas en
el nicho del fondo del escenario, para terminar, casi a manera de simple cita, con los
relieves dispuestos en el marco lateral del retablo, los cuales no ofrecen variantes
signiticativas respecto a las narraciones evangélicas.

REGISTRO SUPERIOR
Cristo

La imagen de Cristo en la cruz s¢ levanta en el centro de la escena, Erguida, sin
desfallecimento, solo manificsta la falta de vida a través de una leve inclinacion de

5 Petit de Julleville: Histoire du thédire en France. Les Mystéres. T. 1. 1880. Considera el drama de
La Passion dArras. escrita por Eustaguio Mercadé en 1430 ¢l prototipo de las Pasiones francesas,
seguido de: Le Mystére de la Passion, de Arnoul Greban, de 1464. A éstas sin embargo precedieron Tos
manuscritos del mismo tema de St. Genevigve, Autum y Semur como recoge Le Roy en: Le mystére de
tat Passion en France du XIVe an XVie siécle, texio que no he podide consultar y gque conozco por el
estudio de A. Jeanroy: «Sur quelques sources des Mysteres francais de la Passion», en Romania, 1906,
vol. 35, pp 365-378.

* G. Cohen: Le thédrre en France an Moven Age. 1. Le thédtre religieux. 1948,

" Duran Sampere: La peinture catalane & la fin du Moven Age. Paris 1933
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la cabeza. de ojos cerrados y boca entreabierta. El correcto cincetado de la anatomia,
de justas proporciones —un poco cortas las picrnas-, no estd, sin embargo exento de
idealizacion; la levedad de Tas costillas, el blando abdomen y la tension de los
musculos de fos brazos reflejan sin crispacion un detenido estudio anatémico,
mientras el pano, muy bajo en las caderas, corto y con plegados levemente quebra-
dos caracteristico del siglo Xv, deja volar un extremo con efecto pintoresco. Es una
noble figura, de austera belleza, que expresa su caracter pasional mas por la exce-
siva sangre que por su actitud en la cruz.

T.os ladrones

Dimas y Gestas ocupan, simétricamente emplazados, los taterales de Cristo.
Notables difercncias separan, sin embargo, su representacion de la del Salvador.
En sus cruces, el vdstago vertical superior no sobresale del travesafio, mos-
tranclo asi una cruz inmisa. Y sus cuerpos no aparecen clavados a ellas sino ata-
dos, reflejando ambos caracteres una iconografia de influencia Mamenca '; el
dinamismo de sus posturas contrasta con la serenidad de la imagen central. No
ha concluido adn el hecho de la crucifixion en la figura de la derecha, gue es
izada por un verdugo encaramado en la parte alta de [a cruz, mientras una esci-
lera apoyada en el travesano del lefio posibilita la accion. Hste rasgo anecddtico
procura el cfecto teatral de la escena. En la caracterizacion de tos rostros y
actitudes de los dos ladrones. al hilo de la tradicion, se presenta, sin embargo,
cierta inconcrecion iconografica ™. Usualmente, Dimas, ¢l buen ladrén. ocupa el
lugar de la derecha de Cristo ', rostro imberbe y actitud afable y mds comedida
que la de Gestas. el ladrén barbado, cuya ubicacion y agresiva pose identifican
su destino. En este caso, la actitud dialogante del supuesto Dimas, por estar i la
derecha de Cristo, pese a su barbadu faz, matiza et discurso historico, caracte-
rizando quizas a Gestas la venda ante sus ojos en sefal de su obstinada incre-
dulidad **. El Evangelio no propicia sus nombres, que pucden estar tomidos del
evangelio apdcrife de Nicodemo ' y popularizados por los eseritos de I de
Vordgine.

L Reau, op. e,
A diferencia de la mancra italiani que hace sobresalir el vistago vertical. Asi aparecen desde Van
Eyck, Crucifixion de Nueva York.

1. Reau. op. cit.

=Y Voragine. La legende dorde. Flammarion 1967

S L misig caracterizacion, aungue aqud los dos Tadrones, v tunbidn Lis mismas cruces inmisas, en
¢l retablo de fa Pasion de L iglesia pwrrogquial de Klausen (Mosela) del taller de Amberes en torma a
1480. Esta escena del Calvario ofrece. ademds de las similitndes comentadas, la semejanza de Las figa-
ras de Longinos ciego v of Ceaturion, entre otros jinetes. a ambos lados de ja cruz, la Magdalena on {a
base, ¢l Desvanecimiento de la Virgen a los pies, y varios seldados entre los casuales espectadores,

SAL Santos Otere: Las Evangelios Apderifos. BAC, Ed. 1993 p. 4145,

o
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La Magdalena

Una expresiva Magdalena al pie de la Cruz levanta los brazos en actitud paté-
tica. Formalmente, es figura clave para enlazar el ritmo compositivo de las escenas,
pero iconograficamente su papel es también destacado. Los evangelios no precisan
su accion en el Calvario **; sin embargo, su figura se ve realzada en el arte italiano
del siglo xii desde el que se proyecta a todo el arte europeo alcanzando su repre-
sentacion fuerte protagonismo y una intensa carga dramitica. Las Meditaciones de
San Buenaventura distinguen principalmente a esta mujer en el Calvario: «discipula
amada de Jesds» la cual, junto a las otras mujeres; «lloraba amargamente sin poder-
se consolar a causa de los tormentos de su amado Sefior y Maestro..» * volviendo a
destacarla en algunas de las meditaciones posteriores .

Esta figura se refucrza en la etapa final del Gotico pareciendo imprescindible en
¢l tema de la Crucifixion. El Teatro francés impulsa su imagen a partir de la Pasidn
de Arras de Eustaquio Mercadé interpretada hacia 1430 y sobre todo de la de
Arnould Greban veinte afios posterior. Si el primero insiste sobre su aspecto mun-
dano, que justifica sus largas melenas rubias cayendo descubiertas sobre su espalda,
£omo ya acosturnbrara la pintura trecentista italiana, el segundo lo hace sobre su
conversidn motivando quizas la devocidn que le tiene el final de la Edad Media que
ve en ella la patrona de los penitentes *. El arte de la Baja Edad Media exploté esta
imagen dramdtica, y la postura de Maria Magdalena en este relablo es comtn en las
obras tardo-géticas curopeas.

Longinos. Los caballeros de Ja izquierda

Inusitacta importancia presenta Longimos on este retablo si se le compara con su
aparicion en los textos candnicos, aungue el arte coetaneo magniticé de forma
paralela su imagen. San Juan, dnico que relata el hecho, dice de él ue es un solda-
do anénimo * mientras los otros evangelistas de la Pasion silencian el hecho. Su
nombre, tomado del apocrifo «Actas de Pilalos», dertva de Longke, el nombre
pricgo de lanza; Longino seria una lanza personificada.

“ Aungue salvo San Lucas, 1os otros tres precisan su presencia al pie de la cruz acompaiiando a la
Virgen, se limitan a dar su nombre sin destacar ninguna aweicn especial.

* San Buenaventura, op. cit, cap. VI Meditacion para la hora sexta. p.787.

* De redillas y patética en la Crucifixior de Simone Martini, Museo de Bellas Arles de Amberes.
Desde este momento es figura constante en este tema dirigiendo una de las vertientes draméaticas de la
composicion. Aungue no muy rico vid: Victor Saxer: «Le culie de Marie Madelcine en Occident, des ori-
gines a la fin du Moyen Age». Cahters d* Archéologie et " Histoire, Parfs, 19539, De otro tipo, B. de Gaif-
fier: «dconographic de St. Maric Madelcine. A propos d’une serie de tableaux du XV au X VI sidcless.
Analecta Bollandiana. Brusclas [980).

¥ AL Fliche y V. Martin: «Et teatro religiosos. en Historia de la fglesia. Ediceps 1976.

= San Juan, cap. 19, 28-36,
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Fig. 2. Longinos invidente rodeado por otros caballeros.

Pero su caracterizacion comin en la Edad Media y repetida en este retablo
(Fig. 2) se extiende, seguramente, a partir de la Leyenda Dorada. Jacopo de Vora-
gine ™ le describe ciego, resultando curado al ser alcanzado por la sangre que brola
del costado de Cristo por la lanzada, v este matiz iconogrifico estard lamado a las
mds alia cotas de popularidad triunfando en las representaciones del tema en todos
los paises y manifestaciones artisticas desde el final det siglo xur ™. Esta popularidad
debio verse incrementada en el siglo xv al ser incluido el relato entre las escenas
habituales de la Pasidn en el teatro littrgico, pues lo recogen todos los textos fran-
ceses conservados desde el siglo xiv ', y este hecho explicaria el protagonismo y el
desarrollo de la escena en este retablo. El texto de San Buepaventura dedica a este

5 Varagine. op. cit, LLp. 234, aungue fa tradicion de la leyenda es anterior conws él propio autor
dice pucs el lema se representa en el siriaco Evangelario de Rabaa del sigle vi asi como en obras irlan-
desas, carolingias y otonianas, La historia es narvada también en la mitad del siglo xm por Vieente de
Beauvais, en su Speculum Historiae, vid. E. Male. £f Gotieo, p. 223

YA partir de este momenio Longinos aparece bien con coroma, con Pietro Lorenzeui on la capilla
baju de Asis 1330, 0 el en Bordado de Geri di Lapo. también del xiv, en la catedral de Manresa; bien con
las manos juatas cn muda plegaria. bien sehalundo o frotando sus ojos en seial de invideneia o de cura-
¢ion. Los gjemplos son casi tan numerosos como las obras de are existentes extendiendose desde Jos
mastiles tfranceses del xio hasta fas dlimas obras flamencas de fines del medievo tanto en escultura y pin-
tura como en las demds manitestactones de acte.

U La Passion des Joiglenrs, que copia el drama de la Pasion del Palatinus, del primer 1etcio del siglo
X1v. ¢s la primera obra en recoger el texto de Longinos. Vid, Paophilet, Jewx of sapience die Moyen Age.
Paris, 1951
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suceso una meditacién que se titula «De la abertura del costado de Cristo» . Sin
mencionar la ceguera, destaca sin embargo la conversion interior del persenaje en
escueta definicion: «uno de aquellos, lamado Longinos, entonces impio v soberbio,
mas después convertido, martir y santo...»

Longinos es, en nuestro retablo, una figura muy destacada a la que el artista ha
concedido notable protagonismo, polarizando uno de los grupos que componen ¢l
retablo. De mayor tamafio que el resto de las figuras del grupo, que se ordenan en
circulo en Lorno a él, cabalga sobre una mula, a diferencia de los otros personajes
que le acompafian que lo hacen sobre caballos. Viste tinica de manga larga y
manto, y su figura, barbada y de largos cabellos, es imponente; pero destaca sobre
todo por sus ojos cerrados y su actitud de invidente, avanzando las manos con
imprecision hacia la lanza que le tiende uno de sus acompanantes. Su accién pare-
ce previa a la lanzada; sin embargo el cuerpo de Cristo ya esta herido, composicidn
propiciada por la necesidad narrativa del conjunto.

Cuatro figuras mds, de diferentes tamafios, componen este grupo, na rigiendo su
proporcion las icyes de la perspectiva cldsica sino representadas con deformaciones
expresivas. Une de ellos luce un tocado parecido a un turbante que dcja colgando uno
de sus extremos, propio de la moda civil de la primera mitad del siglo xv, y todos
usan ropas de espesas telas; alguno parece caracterizado como soldado, con armadura
y escudo. Es destacable la expresividad de los dos caballeros del dltimo plano que,
sobrecogidos sobre sus monturas, fijan con fuerza sus miradas hacia lo alto.

Stefaton. El Porta Esponjas

Situado igualmente en el lade derecho de Ia cruz componiendo con otras tres
figuras un grupo cerrado, de tamafio mds pequefio que el anterior, se ha concedido
a este personije una importancia temdtica y formal mucho menor que a Longinos.
La accion rige también esta escena, si bien el protagonista no se perfila con la fir-
meza del anterior (Fig. 3). Figurado como soldado con casco y coraza prepara, jun-
1o a sus companeros, la mezcla de vinagre con mirra y hiel que serd ofrecida a Cris-
to ¢n la esponja que blande en un mastil. En realidad, esta accién tampoco se
gjusta al momento reflejado en el retablo ya que supone un suceso previo a la
muerte de Cristo. No obstante, recuerda convenientemente las secuencias narrativas
de los textos sagrados. El artista ha diferenciado en las figuras de este grupo rostros,
expresiones y vestimentas jugando con los gestos y ademanes de los cuerpos.

Este reluto aparece en los cuatro evangelios, con ciertas diferencias entre ellos,
s1 bien es de nueva J. de Vordgine guién explica mds ampliamente ¢l hecho . Res-
ponde a la idea de justificar el cumplimiento de las profecias del Antiguo Testa-
mento * aunque son las apocrifas Actas de Pilatos las que dan el nombre al perso-

¥ San Buenaventura. op. o, capitulo V1L, p. 795.
Y También J. Voragine, op.cif., p. 260,
" Salmos 69, 22: «prara apagar mi sed me han hecho beber vinagres. Cita también REAU, op. cit., p. 495,
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naje tomandolo del arte bizantino que lo recibe de Esopes, de Hisopo, una planta
aromatica.

El sorteo de las vestimentas

Tres de los evangelistas ™ con referencia a los Salmos ™, relatan este episodio. Lo

vestidos de los condenados pertenecian, segiin la tradicion, a los esbirros y ayudantes,
de donde sacaban su bencficio, y esto concede un caracter comiin a la muerte de Cris-
to. A pesar de su concision evangélica, el relato se prodiga en el arte y resulta una
escena habitual en los cuadros de Pasion. Su divulgacion enlaza, seguramente, con ¢l
favor que el tema gozd en el Teatro, pues estd también presente en todos os textos
dramiticos conservados. El grupo se ordena (Fig. 3) en compaosicién similar al ante-
rior con cuatro personajes, diferenciados entre si por sus atuendos, actitudes v gestos.

Fig. 3. Los grupos de Stefaton y de los jugadores de dado, detris de Laceruz.,

Y Mateo 15, 24: Lucas 23, 3 Juan 19, 23-24,
“ Salmos 22, 19,
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en tormo a la tinica azul de Cristo echada en el suelo en una perspectiva huida, de pla-
nos muy altos.

El Centurion. Los caballeros de Ia derecha

Los relatos evangélicos no explican, de forma evidente, la presencia de este gru-
po de cinco caballeros al lado de la cruz y, a primera vista, estos personajes no pare-
cen tener un papel activo en el suceso que se narra. Pero la actitud aplomada de la
noble figura central (Fig, 4), de tamaiio sobresaliente y cubierto con un destacado
yelmo, les eleva por encima de unos simples espectadores. Su presencia en la
escena del Calvario puede ser explicada con ayuda de otras representaciones para-
lefas en el tiempo. En algunas pinturas géticas de los siglos Xiv y xv *7 un persona-
je sitvado en el mismo lugar que éste, a la izquierda de la cruz, caracterizado como

Fip. 4. Lafigura det Centuriom.

7 Son numerosisimos los ejemplos en ta pintura desde el siglo x1v y sobre todoe el xv; entre muchas
destucameos: El Calvario, de Juan Oliver. del Claustro de Pamplona, ¢. 1330, El Paramento de Narbona,
M. Louvre), ¢. 1377 Matre de I"autel de Berswordt: La Crucifixion. ¢. 1385, Hans Pleydenwurtt: La
Pasion. (Alte Pinacoteke), ¢ 1470 Maestre de la vida de la Virgen: la Crucitixion. Maitre de la Veroni-
que: Petite Crucilixion (Wallraf-Richatz Museum), ¢. 1400. Conrad de Soest: El Calvario, en el Retablo
de Wildungen, (parroguial de Wildungen), entre 1400 y 1404, Luis Borrasa, entre otras obras: Retablo de
San Pedro, (Pelesia Sta. Macia de Tarasal. B tados. sobre L filacteria: «Vere Filio Dei Brat Istes.
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un noble o como un guerrero, explica su presencia mediante una gran filacteria en la
que puede leerse: «Este es verdaderamente ¢l Hijo de Dios». Debe tratarse, por tan-
to, del Centuridn que en los evangélios ™ reconoce al Mesias en la ¢cruz. Su prota-
sonismo a lo largo del siglo xv podria sugenr de nuevo la denda del arte con ¢l Tea-
tro, que habria realzado a esta figura por la importancia docélica de su
argumentacion, La meditacién de San Buenaventura para esta escena matiza que ¢l
Centurion se convirtio cuando «vio que el sefior expiraba con tal grito (Padre, en s
manos encomiendo mi espiritu) pues los demds hombres cuando mueren no pueden
dar un grito semejante, por cuya razon creyé cn él» .

En su ordenacion destaca el violento cscorzo de los caballos que se abren en
abanico desde el fondo, proporcionando recursos perspectivos a la composicién, de
recuerdo ttakiano trecentista ™. Bn cualquier caso, y pese a las diferencias entre los
dos grupos, s¢ hace notable el paralelismo con el bloque opuesto de Longinos, tres
figuras escalonadas en primer términe y dos mis en vivo maovimento por detrds.

REGISTRO INFERIOR

Por debajo de las escenas descritas y completando el marco establecido, se
extiende casi horizontalmente otro registro figurativo de variado interés iconogri-
fico. En su andlisis debe tenerse cn cuenta ia andmaia colocacion de algunos de los
grupos que lo componen que quedan superpuestos a otros de extraordinaria calidad,
como mas arriba quedd dicho, si bien esta apreciacion no tiene una importancia
decisiva en el analisis iconogréfico que ahora se pretende ya que, [o que resulta con-
flictivo, es 1a colocacion relativa de las imdgenes y no su incuestionable presencia.

En las escenas ahora agrupadas destaca la desigual importancia de los sucesos
elegidos, todos al margen de [os escritos candnicos; fas fuentes literarias son varia-
das* y el rigor histdrico o temporal se ha desatendido, prestindose sobre todo inle-
rés a cuestiones emocionales y de devocion popular. Esta vartopinta representacion
encuentra seguramente también su explicacion mds cabal a partir del repertorio del
teatro litdrgico, gue juega con el sentimentalismo de una crédula asistencia y que
introduce una muchedumbre de figurantes en sus representaciones sacras.

El Desvanecimiento de la Virgen

La dramdtica escena del Desvanecimiento de la Virgen ocupa el centro de este
registro, sirviendo al ttempo de enlace compositivo con el anterior, como se verd
mds adelante.

® Muatea 27, 54: Marcos 13, 39-4; Lucas 23,47,

“ San Buenaventura. op. ¢ir, cap. VIL p. 793

* Yaen La Crucifixidn de P. Lorenzetti, en la capilia baja de Asis hacia 1330,
ST excluimes la existencia de un refato dramatico que unificara toda la accion.
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Desde el punto de vista iconografico la fuente hiterania no es Evangelica, pues-
to que ninguno de los autores consignan este tema. Las consideraciones en torno al
sufrimiento de la Virgen al pie del Calvario arraigan en los escritos piadosos de San
Buenaventura *? quién reelabora el tema hasta concluir en el desmayo de Maria,
cuestion de dificil aceptacién por la iglesia pero de inmediata acogida de la devo-
cion popular . Tres figuras bdsica componen la escena, aungue la mujer que llora
triste sobre San Juan, decisiva en cuanto a ordenacidon formal en el retablo, forma
también parte indudable de este grupo. Son los protagonistas directos del suceso la
Virgen desmayada, y las figuras de San Juan y de una de las Santas Mujeres que la
sostienen las cuales, con sus afligidas poses, aumentan el dramatismo del tema*.

Una expresiva figura, de espaldas, en el central primer plano de esta escena, a
través de su gesto dramadtico, introduce al espectador en el espacio figurado, diri-
giendo sus miradas hacia el ndcleo de la representacion. El violento escorzo de su
postura es recurso efectista bien utilizado tanto en relacidn a la composicién como
en resultado emocional. Los drapeados de su vestido son amplios aungue quizds fal-
tos de ligereza, como resulta de su plegado excesivamente «quebrado». Es un
modo de representacion que supone tejidos muy espesos, como era la moda fla-
menca del siglo xv *.

La Veronica

A su fado, igualmente en primer plano (Fig. 5), es llamativo el lugar destacado
que se ha concedido 4 este personaje en el retablo, con sus vestidos bien extendidos
y mejor tallados, completando el papel efectista de la figura anterior. La imagen de
ta Verdnica procede de la literatura apdcrifa sin existencia en los escritos candnicos.
Es en los relatos un personaje gue acompania a Cristo en el Camino del Calvario, y
no figura nunca al pie de la cruz. Ademas, la faz de Cristo timpresa en el pafio que
porta suele ser dolorosa, y aqui exhibe un idealizado rostro sin clementos pasiona-
les. Por ello, su destacada aparicién en este escenario acompafando a la Crucifixidn
renueva el panorama habitual del arte. La razon de la plasmacién del semblante
ennoblecido de Cristo en vez de su caracterizacion dolorosa, y también su presencia
al pie de la cruz, podrian venir una vez mas de la mano de J. de Vordgine ™; en su
capitulo dedicado a la Pasién del Senor y enlazada entre relatos de diverso signo, el
auwtor introduce la historia de la Veronica. El texto refiere que la faz de Cristo que-
dé fijada sobre el pafio durante el tiempo de su vida puiblica, v no durante la Pasion,

# San Buenaventura, op. cit, cap. VIL Meditactén para la hora nona, pp. 797.

H BMile: L'ars religicux a la fin du Moyen Age. Precisa que la escena del Desfallecimiento susti-
tuye desde el x1v a la radicional presencia de Marfa erguida junto a la cruz, con variados ejemplos.

' Esta esceny fue copiada en ¢l primer tercio del sigle Xv1 en un retablo de yeso reatizado para el coro
de tus monjas de esta misma iglesia: M. Jesis Gomez Bdrcena y Maria Moreno: «tUnr grupo escultdrico
en el convenwa de San Antonio el Real de Segovias, en Gova, nim. 258, Madrid, mayo-junio 1997,

“ Casi identica en la Crucitixidn de Van Eyck, del Museo de Nueva York.

1. Voragine, op. cit., t. 1, p. 267.
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Fig 50 La Verdnica a dos pics de fa emz de Cristo.

y este relato creo que es el que proporciona el ennoblecido modelo de la imagen vy,
también, su inclusion entre los sucesos del Gélgota, De todas maneras, para la
concrecion plistica de este tema en el retablo, no puede descartarse, de nuevo, el
influjo de las representaciones del teatro litdrgico ™.

Los espectadores y curiosos

A ambos lados de la escena del Desmayo de la Virgen se disponen sendos
grupos de figuras en acusado movimiento. Parecen espectadores mds o menos
casuales de los sucesos dramdticos gue se estdan desarrollando, si bicn sus actitudes

* El triptico de la Crucifixién de Roger van der Weyden del Kunsthistorisches Museum de Viena
presenta en la puerta derecha a una Verdénica de cuerpo entero mostrando el paino con el rostro de Cris-
to igualmente idealizado. También en el Maestro de la Tdbula Magna de Tegernsee de Munich, en tor-
no a 1450, En escultura: Gheel. [glesia Sainte Dymphne, retablo de madera del malinés Jean van
Wavere (1480-1500): junto a la Crucifixion en el centro del triptico, Longinos ciego, y 1a Verdnica al
lado de 1a Virgen desfallecida mostrando el pafio. En Kalkar (bajo Rhin). Retablo de 1a glesia de San
Nicolas, de 1469: La Verénica, de pie, con la ligura idealizada de Cristo sobre el paiio, ocupa un lugar
muy destacado en el nicleo de la representacion.
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han sido estudiadas con precision y puede diferenciarse en cada uno de ellos la
impresion que les produce el hecho que contemplan. Esta sensacién, sin embargo,
se traduce mds a través del gesto que de la caracterizacion facial —de abf su dina-
mismo— si bien no son desdefables los rasgos de los rostros representados. Se pre-
tende una puesta en escena que incluya los acontecimientos en su cotidianeidad, y
que traduzca plasticamente y psicologicamente por la gesticulacion, las expresiones
y la masificacion, el drama que se vive al pie de la cruz.

Componen el grupo de la izquicerda ocho figuras, mds la pequefia de un nifio y
las reducidas (en blanco) de los dos supuestos donantes, talladas en tres blogues de
madera independientes (Fig. 6). Todas las actitudes han sido estudiadas con detalle
resultando figuras exquisitas en sus tallas, sus expresiones y su gestualizacion, De
esla manera se precisa el personaje extremo, tocado con el gorro conico que carac-
terizaba en la Edad Media a los judios, el cual, con gesto altivo, efectia una mueca
de desdén; vy las restantes figuras, bien diferenciadas, que van introduciendo por sus
gestos diferentes sentimientos al ticmpo que distribuyen, a través de sus posturas,
lus directrices lineales que las enlazan ™.

Fig. 6. Los caracterizados espectadores de la base del retablo.

M La pieza de madera en que se asientan oculta 4 la base del bloque de la Virgen desmayada, de refi-
nada talle, una de las muestras indquivocas de la manipulacion de las piezas de este retablo.
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Otro grupo de curiosos sc presenta en el lateral derecho. Lo componen perso-
najes populares con una cierta caracterizacion de tipos, entre los que se encuentran
algunos soldados. En conjunto se ordenan también en diagonal y, como c¢n ¢l gru-
po anterior, las diferentes figuras enlazan sus poses dirigiendo la atencion del
espectador hacia el centro, al tiempo que cierran compositivamente este angulo del
retablo (Fig. 5).

ESCENAS EN EL FONDO DEL NICHO

En ¢l fondo del escenario en el que se ha desarrollado el drama del Calvario,
una segunda «escenas, encuadrada por un arco redondo, recoge otro ciclo narra-
tivo que viene a completar al primero (Fig. 7). Un nutrido grupo de figuras. de
menor tamafio que el anterior pero de la misma cahidad formal, escenifican
otros succsos de la Pasion de Cristo con un energico ritmo. Tres temas se suce-
den en la narracion: Cristo con la cruz a cuestas camino del Calvario, 1a muerte
de Judas, y el Descendimiento, que se acompaiia con un nueve destatlecimien-
to de la Virgen.

Fig. 7. Elscgundo plano del escenario en el retable de L Pasidn,
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Cristo Camino del Calvario

Un tumultuoso cortejo que, desde la izquierda, intensifica su dinamismo, acom-
pafa a ia dolorosa figura de Cristo con la cruz a cuestas. Los ladrones, medio des-
nudos, abren [a marcha conducidos por fos esbirros, mientras la Virgen y San
Juan, rezagados, quedan los iltimos: en ¢l fondo, un grupo de caballeros precedidos
de numerosos caminantes cierran el espacio.

Solo el evangelista San Juan dice que Cristo llev$ su propia cruz hasta el
Calvario* como recoge esta cscena, Pero el relato evangélico no explica la pre-
sencia de Maria en el camino. La inclusion de la Virgen y San Juan en este reco-
rrido puede venir de las consideraciones de San Buenaventura quicn relata,
mostrando la participacion de la madre en la pasién del Hijo cémo ésta, toman-
do un atajo desde la ciudad para evitar el gentfo, salid 4 encontrarle e€n un reco-
do del camino sin que sus miradas llegaran siquiera a encontrarse >, Los Apd-
crifos insisten en el desmayo de la Virgen en este momento si bien aqui solo se
expresa su tristeza a través de las grandes tocas que le ocultan parcialmente el
rostro.

Descendimiento y Muerte de Judas

El Descendimiento de Cristo de la Cruz ofrece una de las escenas mds emotivas
y mejor dispucstas del retablo. La hermosa figura inerte de Cristo, de indudable
recuerdo Weydeniano, es llevada en brazos de un hombre trepado a una alta esca-
lera, al ticmpo que un segundo personaje, igualmente en otra cscala, ayuda a la
accidn. En el suclo, piadosos devolos al pie de la cruz colaboran en la accidn pro-
vocando en sus cuerpos uni bien conseguida tension mientras. en un lado, la Virgen
desvanccida es atendida por San Juan v una mujer. En el margen derecho Judas,
ahorcado en un arbol, lleva una gran bolsa en la mano y. en el fondo, numerosas
figuras sin determinacién culminan el espacio.

Si la escena del Descendimiento estd bien explicada en los cuatro textos evan-
gélicos, ninguno de ellos, sin embargo, menciona la presencia de la Virgen en el
hecho, y menos su desfallecimicnto emocional.

En cuanto a la muerte por ahorcamiento de Judas, San Mateo® es bien escueto;
relata como. habiendo devuelto las monedas que cobrara por su traicidn, «se retird
¥ fue a ahorearse». La Leyenda Dorada® en cambio, es muy explicita sobre el tema
prodigando numerosos pormenores sobre este suceso que en ocasiones han inspi-

* San Juan, 19, {7 .

™ San Buenaventura, op. ¢it., p. 783. Este autor pudo inspirarse en la literatura apéerifa pues se
encuentra en una de las versiones de las Actas de Pilatos; vid. Santos Otero. op. cit., p. 415.

' Sun Mateo 23, 5.

1. Vorgine, op. cit., t. L pp. 214 y ss.
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rado al arte desde el siglo xui®*. Bl Teatro liturgico recogié el tema y debid pro-
longar su tama a fines de la Edad Media, y esta popularizacion motivaria su inclu-
Sion en numerosas obras dedicadas a la Pasion ™,

LLAS ESCENAS MARGINALES

Seis pequeios grupos esculpidos asentados sobre doradas repisas géticas aco-
pladas al renovado marco barroco, bordean literalmente la escena principal. La pro-
literacion de escenitas marginales encuadrando a los grandes temas principales es
un artificio comuin a todos los talleres de escultura flamenca. Solian estar enmar-
cadas en ricos marcos de tracerias [lamigeras, en ocasiones mds importantes que las
proptas escenas a las que daban cobijo. En general, su temdticu venia a completar a
la del espacio principal del que resultaban su colofdn narrativo. Son muy namerosos
los ejemplos conocidos ¢n Europa. si bien cn Espafia sole se han conservado los
grupos que rodean las escenas del también importado retablo de la iglesia de Santa
Muaria de Laredo.

La pérdida del marco original del rctablo segoviano impide saber cl alcance
decorativo que estos grupitos tuvieron en ¢l conjunto de la obra. lgualmente diti-
culta cualquier propucsta iconogriafica pues no puede saberse si alguna escena fue
suprimida en ¢l proceso de rcorganizacion del marco general. En cualquier caso, las
figuras que integran los grupos presentan casi ta misma calidad formal de las imé-
genes centrales evidenciandose la misma mano experta de todo el retablo,

LLos temas representados estin tomados de los evangelios candnicos y suponen
un repertorio comin a muchas obras coetancas. De abajo arriba y desde la 1zquicr-
da aparecen ltas siguientes cscenas: La Oracidn en el Huerto. El Prendimicnto.
Pilatos se lava las manos. Los Improperios. El Entierro de Cristo. La Bajada de
Cristo al Limbo.

ORDENACION Y COMPOSICION DEL RETABLO

Aunque resulta muy evidente, como sc ha dicho. la manipulacién del retablo y
el desplazamiento de algunos de los grupos que han sido movidos de su posicion
inicial, la ordenacién del mismo se ofrece todavia ritmicamente compuesta y geo-
métricamente compensada. Por tanto, [as modiflicaciones comentadas no debieron
alterar sustancialmente la disposicion original de los blogues, y el conjunto de las

* Son numerosas las representaciones en los marliles desde cf siglo X, vid, R, Koechling Les froi-
res gothiques frangcais, Paris, 1924, F Texto, I adlogo, T Laminas. Durante ¢l gdtico aparece lambicn
en Ja Puerta Dorada de la catedral de Friburgo en Brisgau, en la Portada de Jas Calendas de la Catedral de
Raouen, o en la Portada ocste de Estrasburgo. Pero ya desde oo 420 figura en cl marlil de Ta Crucifixion,
de Milén, procedente del Norte de ITralia

™ Hn los dramas de la Pasion de Eustaguio Mercader, y de Arnoul Grebag, wid. notas [5 y 16,
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figuras que integran el retablo, presentadas a primera vista en un aparente desorden,
se organizan con precision en una ordenacién gue podriamos llamar geométrica. En
su andlisis deben diferenciarse, naturalmente, los dos planos del escenario, que
presentan soluciones independientes sin ninguna relacién entre ellos.

En el primer plano, acomodandose a unas lineas directrices comunes, las figu-
ras de manera individual, y los grandes bloques temdticos de manera general, que-
dan reunidos y enlazados constituyendo una composicién coherente que consigue
para la escena una unidad de accidn y de sentimiento verdaderamente notable.
Ahora bien, independientemente de su sumision a la composicion general, cada gru-
po temdtico se dispone también con una ordenacién individual y precisa que le indi-
vidualiza y aisla parcialmente del resto.

De esta manera, el escenario principal del retablo se organiza basicamente en
funcion de dos lineas rectoras a las que se acomadan los persongjes. Son dos dia-
gonales ordenando la composicidn, lineas que parten de los dngulos confluyendo
naturalmente en el centro del retablo (Fig. 1); en ese espacio, un nucleo circular
embebe las fuerzas centripetras exteriores apaciguando el ritmo. En su centro, se
yergue inmovil la cruz de Cristo, estableciendo con su verticalidad el eje de simetria
en torno al cual se ha establecido con precision todo el espectaculo. Al pie de 1a cruz
la Magdalena, cuya posicidn, creo, debia situarse mas baja de manera que quedase
oculto su no labrado cuerpo y se ajustara mejor a la organizacion general ¥, ¢s una
figura esencial en la distribucidn espacial. A través de su dramitica postura, cons-
tituye ¢l punto de cnlace de las dos lineas rectoras contrapuestas, evitando la inte-
rrupcion de Jas mismas, que {luyen sin esfuerzo a través de su inclinada cabeza y de
sus cxpresivos brazos hacia los puntos opuestos del retablo.

Si la distribucion espacial de las figuras en este escenario ha sido disefada
con mucho cuidado, con no menor interés se han dispuesto cada uno de los grupos
que componen los diferentes temas para lograr, con sus posiciones y actitudes, la
deseada unidad compositiva.

Los grupos extremos de Longinos y ] Centurién ofrecen pricticamente fa mis-
ma distribucion de figuras. Tres caballeros en linea abren la escena, la cual se cierra
por detris con dos mis, en muy dindmicas poses, cuyas posturas y miradas remiten
al centro y dan lugar al comienzo de las diagonales rectoras que mds arriba se han
estudiado. Los grupos mis centrados de Stefaton v de los jugadores de dados con-
tindan hacia el interior estas lincas. Sin embargo, cada uno de ellos aisladamente
compone un bloque cerrado e independiente, enlazandose las figuras en sendas rue-
das mediante sus posturas y sobre todo el didlogo de sus brazos. Debajo, v en evi-
dente relacion con ellos, el grupo de la Virgen desvanecida viene a conformar un
amplio semicirculo en el espacio central del retablo. Las cuatro figuras que com-
ponen este tema, por su tamano y accion enlazada, se acomodan en una linea curva,
que completa la que los dos bloques anteriores con Stefaton y los jugadores habfan

* En muchos retablos centroeuropeos de composiciones parecidas a ésta si bien no necesariamente
de trazado geométrico, la Magdalena abraza la parte baja de la cruz dejando una enorme distancia con el
cuerpo de Cristo, recurso etectista que agudiza el aspecto dramatico de la escena.
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iniciado en la parte superior, cerrando un gran circulo y realzando de esta manera
esle espacto (Fig, 3). Pero, desde luego, no quedan aislados del resto de los perso-
najes de este registro. Los curiosos especladores de ta zona izquierda, en su ine-
quivoca disposicion diagonal, confluyen en la mujer llorosa de esta dltima escena
del Desvanecimiento la cual, en logrado contraposto, abre compositivamente al gru-
po. Las figuras del primer plano se colocan de espaldas y sus resueltas posturas,
dindmicamenie enlazadas con las restantes, concluyen por este lado una de las
diagonales del escenario. El grupo arranca de un logrado personaje en jarras, toca-
do con el gorro cdnice que designaba a los judios, con suinmediato acompafiante
detrds, vuelios de espaldas, artificio compositive ya cldsico cn esta época del reta-
blo para producir la sensacion espacial necesaria. Por el otro lado la accidn se
completa de forma muy parecida v la variopinta multitud se ordena igualmente en
profundidad siguiendo el ¢je contrapuesto,

La disposicion de los grupos en el nicho del fondo del retablo. bajo et arco,
resuita también coherente. aunque no repite el planteamiento anterior. Todas las
figuras parecen integrar la misma escena en una sucesion atemporal. La accién se
inicia en la izquierda con el grupo de San Juan v la Virgen en el Camino del Cal-
vario, incrementandosc ¢l movimiento hasta culminar en un vacio a los pics de la
Cruz del Descendimiento, que sublima el cuerpo de Cristo. Y se contrarresta con las
dos figuras con las manos levantadas hacia Ia Cruz las cuales, en el extremo, pare-
cen frenar el movimiento y compensar la accion.

A pesar de esto, la propia escena del Descendimicnto parcee tener su propio rit-
o mostrando una ordenacién sabia y las figuras, aparentemente aisladas en su pro-
pias actividades, quedan de hecho enlazadas entre si a través de sus actitudes y de
sus posiciones componiendo un grupo de gran homogeneidad. Los personajes que
estdn en el suelo se disponen en un circulo amplio, rodeando el espacio en ¢ que sc
levantan ta cruz v las escaleras que propician la accion del descendimiento det cuer-
po de Cristo. Mediante este artiticio, la escena resulta claramenie destacada, real-
zada aun mds por el interés dispensado a la hermosa imagen del Cristo yacente, ya
comentada.
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