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Recientemente la colección del Museo Na
cional de Escultura se ha visto incrementada
con la adquisición por parte del Estado de un
interesante relieve (95 x 38 cm, madera de ro
ble policromada, N.o Inv. 2849) realizado para
formar parte de una escena de la Cmá!ixión 1.

Compuesto por seis figuras talladas en un único
bloque de madera, colocadas en tres alturas, el
conjunto se completaría en su emplazamiento
original con la figura del Crucificado, los dos
ladrones y, probablemente, con un grupo de
personajes que equilibrarían la composición al
otro lado de la cruz.

Se desconoce el lugar para el que fue realiza
do; una fotografía del archivo del Instituto
Amatller de Arte Hispano (N.O C-89134), en la
que se aprecia un estado de conservación muy
similar al que ofrece en la actualidad, lo sitúa
en la colección Batlló de Barcelona en el año
1945. Además de las pérdidas de las dos manos
de María Magdalena y la derecha de la Virgen,
el grupo presentaba en dicha fecha un notable
ataque de xilófagos, que probablemente fue la
causa por la que se cortó toda la parte inferior,
en la que se prolongaría la caída de las túnicas
de la Virgen y San Juan sobre la peana.

Es muy posible que sea el único resto de un
retablo desaparecido, ya que la zona posterior
muesrra claras evidencias de haber sido rescata
do de perecer en un incendio en el último ins
tante. La disminución del canon en los dos per
sonajes de la parte superior implica una idea de
profundidad espacial propia de una escena más
compleja que, a tenor de algunos de los retablos
conservados del mismo momento, incluso pudo
estar acabada con un fondo de paisaje en bajo-

Crucifixión. Roger van der Weyden. C. 1440-1445.
Museo Real de Bellas Arres de Amberes.
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rrelieve, sobre el que quizás se encontraban más
figuras y hasra algunos edificios.

Como más adelante se argumenta, del análi
sis esrilístico se desprende la realización en un
taller de Brabante, concretamente de la ciudad
de Bruselas. No se observa en la obra ninguna
marca que lo cettifique, pero aparte de no ser
pocas las piezas sin marcar para las que se acep
ta la misma catalogación, en este caso no se
puede descartar que en origen las ruviera en al
guna de las partes posteriormente alteradas.
Tampoco se puede, por el momento, concretar
si se trata de una de las numerosas esculturas de
dicha región que llegaron a España a finales del
siglo XV y comienzos del XVI, o si fue impor
tada en fecha cercana a la de la fotografía en la
colección barcelonesa.

A falta de noticias que permitan afirmar de
forma fehaciente la procedencia de la pieza, son
varias las razones para situar su realización en la
región arriba mencionada. La propia iconogra
fía es una de ellas. Dentro de unos planteamien
tos de emotividad y enriquecimiento de la
temática religiosa, con los que se justifica al
menos una parte del éxito de la escultura tardo
gótica de los antiguos Países Bajos en toda Eu
ropa y en España en particular2, el centro de
atención del grupo del Museo Nacional de Es
cultura se sitúa en la parte inferior donde se re
fleja el instante en el que San Juan sostiene a la
Virgen, completamente desplomada por el do
lor. Con esta escena se pretende resaltar la inter
vención de María en la redención del género
humano, hasta el punto de casi equipararla con
Jesucristo a través de la introducción de su fi
gura inerte al pie del Crucificad03. Es muy ilus
trativo al respecto que en estudios recientes se
utilice el título «Pasión de la Virgen» para defi
nir concretamente esta escena, aunque formara
siempre parte de una composición más amplia.

El retablo importado, quizás desde Brujas,
de la capilla del contador Fernán López de
Saldaña en el monasterio de Santa Clara de Tor
desillas, colocado hacia 14354, demuestra la lle
gada de la iconografía a España en una fecha
temprana. Sin embargo, su empleo fue escaso
en la escultura española del siglo XV y comien-
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zos del XVI, probablemente porque se prefería
una actitud de mayor resistencia al sufrimiento
por parte de la Virgen. Lo cierto es que en los
grandes retablos siguió predominando la repre
sentación tradicional del Calvario con las figu
ras independientes de la Virgen y San Juan si
tuados de pie, uno a cada lado de la cruz. Por
otra parte, el deseo de acentuar el protagonismo
de María en la Pasión se reflejó esencialmente a
través del tema de la Piedad, que desarrollado
desde comienzos del siglo XV terminó convir
tiéndose en una de las escenas más representa
das del arte españoP.

Cabe señalar que el desmayo de la Virgen a la
que socorre San Juan también se incluye en re
presentaciones del Descendimiento, tanto en es
cultura como en pintura. El relieve de la iglesia
de Saint-Gengoul en Vielsalm6 y la impresio
nante pintura de Roger van der Weyden conser
vada en el Museo del Prado, son dos de los más
famosos ejemplos que lo atestiguan. Sin embar
go, los cuatro personajes que completan el relie
ve del Museo Nacional de Escultura no dejan
ninguna duda sobre su pertenencia a una Cruci
fixión. Sobre las cabezas escalonadas de María y
Juan se eleva el busto cubierto con velo de una
de las piadosas mujeres que acompañaron a la
Virgen en el Calvario. A su misma altura queda
otra mujer cuya figura completa cierra el grupo
lateralmente en una elegante composición. Tan
to su mirada absorta hacia donde se encontraba
la cruz como la vestimenta, en la que merece
destacarse el empleo de mangas independientes
sujetas a la hombrera y a la camisa inferior por
un alfiler, permiten identificarla con María
Magdalena. Este detalle del vestido aparece
también en representaciones pictóricas de la
Magdalena, como la realizada por Roger van der
Weyden para el tríptico de Jean de Braque (Mu
seo del Louvre. Paris). La importancia de cada
uno de los gestos al servicio de la idea que se
quiere transmitir se pone de manifiesto en el di
ferente centro de atención de ambas mujeres,
equiparando la carga dramática del Crucificado
con la de la Virgen desplomada.

Completan el conjunto en la parte superior
dos bustos masculinos cuya identidad se revela



Retablo de la Pasión (detalle). Taller de Bruselas. C. 1460
1480. Museos Reales de Arte e Historia de Bruselas.

al compararlos con pinturas de similar cronolo
gía, en las que se aprecia su papel en la escena.
El rosrro de amplia barba y cubierto con som
brero corresponde a Longinos, mientras que el
tocado con turbante es un escudero que le guió
para clavar la lanza en el costado de Cristo.
Aunque lo más habitual es que ambos monten a
caballo, o al menos Longinos, no faltan ejem
plos tanto en pintura como en escultura en los
que aparecen de pie.

Una leyenda que se hizo popular en la Edad
Media imaginó un suceso milagroso para justifi
car la frase recogida en los Evangelios sinópticos
«verdaderamente, éste era Hijo de Dios», que
pronunció un centurión tras la muerte de Jesús.
Según dicha fábula, Longinos era ciego por lo
que habría necesitado ayuda para realizar la

fragmento de Calvario. Taller de Bruselas. C. 1470-1480.
Museo de Bellas Artes de LiHe.

transfixión, pero al caer una gota de sangre de
Cristo recuperó la vista. El momento representa
do en el relieve es el inmediatamente posterior a
la lanzada. Por este motivo, la mano izquierda de
Longinos señala sus ojos sanados mientras que la
derecha se coloca en el centro bajo la del escude
ro, quedando en ambas una oquedad que permite
pasar la lanza para sujetarla en posición vertical.

A la hora de estudiar las composiciones es
cultóricas de los talleres de Brabante, una de las
cuestiones más frecuentemente analizadas es la
relación entre la escultura y la pintura7• Con
independencia de los matices que pueden argu
mentarse al estudiar globalmente el problema,
en numerosas ocasiones se ha resaltado al res
pecto la influencia de Roger van der Weyden
sobre los escultores de retablos, al establecerse
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en Bruselas procedente de Tournai. El ejemplo
más evidente se encuentta en el modo de resol
ver el desmayo de la Virgen en el Calvario, to
mado del retablo de los Siete Sacramentos del
Museo Real de Bellas Artes de Amberes, de
cronología discutida pero próxima a la mitad
del siglo XVH. La forma en la que San]uan su
jeta a la Virgen, el velo enmarcando el rostro
con un amplio pliegue vertical que le sirve de
fondo y el planteamiento del plegado en la pin
tura de van der Weyden, coinciden con lo que
aparece en varias representaciones escultóricas
atribuidas a talleres de Bruselas, entre las que
pienso que se encuentra el relieve del Museo
Nacional de Escultura.

En una producción artística escasamente do
cumentada y en muchos casos conservada a tra
vés de fragmentos, es precisamente la mencio
nada tradición rogeriana uno de los argumentos
más empleados para situar las obras en talleres
bruselenses de la segunda mitad del siglo Xv.
De hecho, diferentes ejemplos en los que se uti
liza la misma composición para el desmayo de
María se atribuyen a talleres de Bruselas y se fe
chan entre los años 1460 y 1480, ya sea en reta
blos completos como el de la Pasión de los Mu
seos Reales de Arte e Historia de Bruselas (inv.
Scl30)9, o en fragmentos entre los que se pue
den citar a modo de ejemplos el conservado en
el mismo museo (inv. V223)'O y el del Museo de
Bellas Artes de Lille (inv. A478)".

Iguales conclusiones se obtienen de las com
paraciones en el resto de los personajes, con ex
presiones contenidas y fisonomías en las que no
resulta complicado encontrar similitudes en las
mismas fuentes pictóricas. Por citar un ejemplo
evidente, la forma de representar a Longinos cu
bierto con sombrero y señalando con el dedo ín
dice sus ojos sanados aparece en la Crucifixión
que forma parte del Díptico de Juana de Francia
(Museo Candé. Chantilly), atribuido al círculo
de van der Weyden y fechado hacia 1452 12 .

Se podría argumentar que existe al menos
una pieza supuestamente realizada en España
que también deriva de un modelo del mismo
pintor. Se trata del fragmento de Calvario del
Monasterio de Guadalupe relacionado con Egas
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Cueman 13 , claramente inspirado en una tabla
del díptico de La Crucifixión de la colección
]ohn G. ]ohnson (Museo de Philadelphia). Pero
no debe olvidarse que la talla de Guadalupe se
atribuye al círculo de un escultor procedente de
Bruselas y que no son únicamente razones de
composición las que animan a proponer que el
relieve del Museo Nacional de Escultura sea
obra de un destacado taller de la capital del du
cado de Brabante.

Otro aspecto que contribuye a reafirmar la
citada procedencia es la policromía. A pesar de
su parcial conservación en distintas partes del
relieve, la variedad de técnicas empleadas lo
convienen en un magnífico ejemplo para ilus
trar el grado de virtuosismo que se alcanzó en el
acabado pictórico de las esculturas bruselenses
de la segunda mitad del siglo XVI4. Sin excluir
su presencia en obras de Amberes y Malinas, la
técnica que se considera más característica de
los retablos de Bruselas es la que pretende imi
tar ricas telas bordadas con el empleo de los
brocados aplicados. Tras su llegada a España tu
vo asimismo una gran repercusión en la escul
tura de finales del siglo XV y comienzos del
XVI. Su uso sobre fondo rojizo en la túnica de
San]uan y sobre una corla verde, del mismo
modo habitual en los ralleres de Bruselas, en el
traje de Longinos, contribuye a resaltar los con
trastes entre los distintos personajes del con
junto.

También muy significativas de Bruselas, pe
ro conservadas en escasos ejemplos, son las de
coraciones metálicas en relieve que se forman a
través de pequeñas aplicaciones, realizadas en
cobre, latón o plomo, con formas semiesféricas,
rectas o de flor de lis. Estas aplicaciones doradas
destacan sobre el tono granate de la vestimenta
del escudero, rodeando en zonas como el cuello
o el cinturón a medias bolas oscuras de mayor
tamaño, probablemente realizadas con resina.

El dorado bruñido predomina en los trajes de
las tres figuras femeninas, cuyas cenefas se de
coran con labores punteadas. En la parte infe
rior del manto de la Virgen quedan restos de
una greca realizada con corla roja esgrafiada,
mientras que en las mangas azules de la Mag-



Díptico de Juana de Francia. (Detalle de la Crucifixión).
Círculo de Roget van der Weyden.
C. 1452. Museo Candé, Chanrilly.

dalena aparecen mori vos florales dorados apli
cados a pincel. Las carnaciones son pálidas,
especialmenre en los rostros femeninos, y se re
matan con trazos al óleo que determinan las ce
jas, el color de los ojos, el rojo de los labios y de
talles muy expresivos como el llanro de San
Juan. Estas técnicas se utilizan de forma muy si
milar en el retablo de la Pasión de los Museos
Reales de Arte e Historia (inv. Sc 130), anrerior
mente mencionado, atribuido a un taller de
Bruselas y fechado entre los años 1460 y 148015 .

Una última característica que merece resal
tarse es el propio tamaño de la obra. La altura
del relieve, que en origen superaría con cierta
holgura el metro, obliga a pensar que el con
junro del Calvario alcanzaría con la cruz unas
dimensiones notablemenre superiores a las que
poseen la mayor parte de las obras conservadas
del momenro. Junro a la composición de la es
cena en una sola pieza de madera, sus medidas

suponen un argumento más a favor de la crono
logía propuesta ya que a finales del siglo XV se
reduce el formato de los relieves y las escenas se
suelen componer con varios elementos yuxta
puestos l (,.

Denrro de la diversidad estilística que se adi
vina en la abundanre producción escultórica
bruselense de la segunda mitad del siglo XV,
cuyo estudio tiene que desarrollarse sobre un
arte mayoritariamenre anónimo y en muchos
casos a través de fragmenros que evidencian las
numerosas pérdidas, en mi opinión el relieve
del Museo Nacional de Escultura debe situarse
enrre las obras de mayor calidad del momenro.
Los rasgos urilizados para definir la impronra
común de los distintos talleres de la ciudad se
hacen patenres, en este caso, en la delicadeza de
los rostros, cargados de una emotividad conre
nida, y en el canon alargado de la figura de Ma
ría Magdalena que sirve de pauta para imaginar
el fragmenro que falta en la parte inferior. Lo
mismo puede decirse al analizar el fino plegado
que contribuye a resaltar el realismo de la esce
na a través de detalles, como la sensación de ti
ranrez en el vestido de la Virgen oprimido sobre
el suelo por su propio peso.

NOTAS

La adquisición se realizó en 2004, a propuesta de la Junta
de Calificación, Valoración y Exportación de Bienes del Patrimo
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