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a pintura perteneciente a la coleccién del Museo de Bellas Artes de Bilbao objeto de este estudio

[fig. 1] representa el episodio del Descendimiento de la cruz tal como se relata en el Evangelio segln

San Juan'. El cuerpo de Cristo muerto es bajado al suelo envuelto en un sudario de un blanco inmacu-
lado que sostienen Nicodemo y José de Arimatea. Nicodemo, con ropaje oscuro, ocupa el angulo superior
izquierdo de la composicion. Se agarra con el brazo izquierdo a la escalera, que se supone apoyada en la
cruz, no representada, y lleva en la mano los tres clavos que, momentos antes, sujetaban el cuerpo del
Ajusticiado. Con la mano derecha disimulada bajo el blanco sudario, sostiene a Cristo por la axila. José de
Arimatea, mostrado como un hombre calvo de larga y densa barba gris que ocupa casi toda la mitad derecha
del cuadro, recoge la parte inferior del cuerpo del Salvador. Ataviado con un rico manto de rojo pudrpura or-
lado de piel en cuello y mangas, retiene el sudario con la mano izquierda y dirige la mirada hacia el mundo
exterior.

Conviene sefialar que las posiciones de José y de Nicodemo estan invertidas con respecto a la icono-
graffa tradicional del tema del Descendimiento’. En efecto, como a José se le menciona en los cuatro
evangelios canodnicos y puesto que Marcos y Lucas lo definen como «distinguido consejero del Sanedrin»,
se le suele dar mas importancia que a Nicodemo. Por ello, normalmente es José el que recibe la parte
superior del cuerpo de Cristo en tanto que Nicodemo sostiene los pies®. El cuerpo de Cristo marca una dia-
gonal descendente y separa el registro superior, en el que se encuentran Nicodemo y José de Arimatea,
del inferior. Ocupan este Ultimo la representacién en busto de San Juan, quien sostiene por los hombros
ala Virgen, que estd llorando. La Madre de Dios, con tinica azul y la cabeza cubierta por un velo blanco,

1 Enefecto, aunque los cuatro evangelios candnicos, asi como el evangelio apécrifo de Pedro, narran este episodio de la Pasion de Cristo,
s6lo San Juan menciona la presencia de Nicodemo junto a José de Arimatea durante el Descendimiento de la cruz: Boskovits/Jészai 1970,
col. 590; La Bible de Jérusalem, Paris, 1998, p. 1832 (traduccion al francés dirigida por la Ecole biblique et archéologique frangaise de
Jerusalén). Sobre la iconografia del Descendimiento, véase también Réau 1957, pp. 513-515; Schiller 1968, pp. 177-181.

2 Estainversion de la iconografia tradicional se encuentra también en otros Descendimientos de medio cuerpo atribuidos a Colyn de Coter.

3 Segln Réau, «dans la plupart des monuments figurés du Moyen Age, la scene de la Descente de Croix [...] s'ordonne ainsi : Joseph
d'Arimathie et Nicodeme appliquent deux échelles sur la traverse de la croix et y montent pour extraire les clous des mains. Puis, pendant
que Joseph soutient le poids du torse, Nicodeme descend et décloue les pieds» («en la mayoria de los monumentos representados de
la Edad Media, la escena del Descendimiento de la cruz [...] se ordena asi: José de Arimatea y Nicodemo apoyan dos escaleras en el
travesafio de la cruz y suben para arrancar los clavos de las manos. Luego, mientras que José sostiene el peso del torso, Nicodemo
desciende y desclava los pies»; Réau 1957, p. 515). Ademas, el autor considera que la riqueza del atuendo es un rasgo diferenciador de
los dos personajes, pues el ropaje de José es mas lujoso que el de Nicodemo. Sin embargo, este criterio nos parece poco pertinente
porque en el Descendimiento de la cruz de Rogier van der Weyden (Museo Nacional del Prado, Madrid, n.° inv. 2825), la suntuosa tinica
de brocado de Nicodemo supera con mucho el ropaje oscuro y corto de José. En nuestra opinién, la fisonomia de José de Arimatea, al que
siempre se le representa con barba y mas edad que Nicodemo, es un indicio tal vez mas fiable a la hora de identificar correctamente a los
«descolgadores».



' nllcl[f'.f!‘if"l

1. Taller de Colyn de Coter (activo en Bruselas entre 1480 y 1525)
El Descendimiento de la cruz, después de 1520

Oleo sobre tabla de roble. 97,5 x 64,5 ¢cm

Museo de Bellas Artes de Bilbao

N.%inv. 69/69



se sitGa de frente, mientras que Juan, el discipulo predilecto de Jesus, vestido con su tradicional tanica
roja, lo hace de perfil.

La composicion es muy densa porque los personajes ocupan practicamente la totalidad de la superficie
pintada. Sélo unos fragmentos de un fondo dorado salpicado con un punteado marrén oscuro resultan
visibles en el registro superior. Esta organizacion espacial no estd vinculada a un estado fragmentario de
la obra, que presenta los cuatro bordes sin pintar y una rebaba®, sino a una eleccion estética del pintor: la
visién en close-up monumentaliza a los personajes divinos y los acerca fisicamente al espectador.

Status quaestionis

El cuadro entrd en el Museo de Bellas Artes de Bilbao como parte del legado de Laureano de Jado en 1927°.
Previamente parece ser que lo habian comprado, en 1907, a Francisco de Morales, anticuario de Vitoria. Se
consideraba por aquel entonces una pintura flamenca, pero sin atribucion especifica, relacionandola con
los nombres del Maestro de Flemalle, Rogier van der Weyden, Hugo van der Goes e incluso «Colin» (;de
Coter?)’.

Desde su incorporacion a la coleccién del museo, la obra ha sido objeto de dos restauraciones, una en 1978
y la otra en 2013. Parece ser que el andlisis de 1978 reveld al menos una intervencion anterior. Asi, por
ejemplo, el aspecto quemado del rostro de José de Arimatea y del lado derecho del de Cristo se deberia a
una limpieza anterior inadecuada. Por otra parte, en una fotografia antigua que se conserva en los archivos
de Max J. Friedlander en la Haya’, se observa que la obra tenia una serie de lagunas que, a juzgar por la
fotografia que se tomd en Bilbao antes de la restauracion de 1978 [fig. 2], se disimularon con un espeso bar-
niz, lo que indica que se habia «tratado» antes de su ingreso en el museo. Durante la primera restauracion,
el soporte se reforzé inyectandole xylophéne SOR por haber sufrido un ataque de insectos xil6fagos, y se
fijaron algunas zonas donde habia importantes levantamientos de la capa pictérica. Tras la eliminacion del
barniz amarilleado y |a realizacién de una limpieza, se integraron las lagunas situadas a lo largo de las juntas
y en el rostro de José®. La segunda fase de restauracion, en 2013%, se centr6 sobre todo en la sustitucion
de los retoques antiguos que habian envejecido mal. En esa ocasion se le puso también al cuadro un marco
nuevo de estilo antiguo™ y una caja climatizada de plexiglas'".

4 |atabla esta formada por tres paneles de roble de calidad cuyas juntas se han reforzado con tiras de lino y cufias. En el reverso, los cantos
de la tabla presentan restos del biselado original. Posteriormente, se cortaron oblicuamente los cuatro angulos de la tabla y se afinaron los
cantos, probablemente para poderla insertar en un marco nuevo. No se conserva el marco original. El espesor medio de la tablaesde 1cmy
de 0,7 cm en las partes afinadas.

5 Laureano de Jado fue ingeniero y coleccionista de arte, y uno de los principales impulsores del Museo de Bellas Artes de Bilbao. A su muerte
en 1927 leg6 a la institucion su coleccidn personal de aproximadamente trescientas cuarenta obras, constituyendo asf uno de los nicleos
principales del museo. Mufioz Fernandez 2009, p. 4.

6 Queremos expresar nuestro agradecimiento a Javier Novo Gonzélez, Jefe del Departamento de Colecciones del Museo de Bellas Artes de
Bilbao, por las investigaciones que nos ha proporcionado sobre la procedencia de la obra.

7 Enla pagina web del RKD (Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie), se menciona que, en el reverso de dicha fotografia, se encuentra
la siguiente anotacion de mano de M. J. Friedlander: «Pol de Mont / 1.1.1910». Es posible, por tanto, que la foto la tomara Pol de Mont (1857-
1931), conservador del Koninklijk Museum voor Schone Kunsten de Amberes, en enero de 1910. La presencia de lagunas en la obra se aprecia
también en la ilustracion de un texto de 1919 en el que ésta se atribuye a Rogier van der Weyden. Bilbao 1919a.

8 Datos procedentes del informe de restauracion redactado por Ana Sénchez-Lassa, conservadora del Museo de Bellas Artes de Bilbao hasta
2012, el 10 de abril de 1978.

9 Larestauracion la llevd a cabo José Luis Merino Gorospe, técnico del Departamento de Conservacion y Restauracion del Museo de Bellas
Artes de Bilbao. Expresamos nuestro mds sincero agradecimiento al
Sr. Merino por todas las informaciones técnicas que nos ha facilitado sobre la obra y su restauracion.

10 El marco lo realizé José Ramén Garcia.

11 Informaciones procedentes del informe de restauracion redactado por José Luis Merino Gorospe en noviembre de 2013.



2. El Descendimiento de la cruz

Museo de Bellas Artes de Bilbao

N.°inv. 69/69

Fotografia antes de la restauracion de 1978

Existen varios ejemplares de este tipo de Descendimiento de medio cuerpo. La mayoria de ellos, de compo-
siciones muy similares y pintados muy a finales del siglo XV y durante todo el XVI, se consideran copias de
un prototipo perdido pintado por el maestro bruselense Rogier van der Weyden'”. Dichos Descendimientos,
de los que se conservan mas de un centenar de ejemplares', se pueden dividir en dos grupos: de tres [fig. 3]
o de cuatro personajes [fig. 4]; la mayorfa pertenece al sequndo grupo™. En las obras del primero, el cuerpo
de Cristo es bajado de la cruz por un personaje que se supone que es José de Arimatea'. Lo recibe Maria,

12 Las dimensiones de dichas pinturas varian. Por ejemplo, la versién de la catedral de San Salvador de Brujas mide 60 cm de alto por 46 de
ancho, en tanto que la del Musée des Beaux-Arts de Toulouse mide 90 x 57 cm. Sobre los Descendimientos segin Rogier van der Weyden,
véanse Friedlander 1967, pp. 78-80; Reinach 1923, pp. 214-221; Salin 1935, pp. 15-26; Ringbom 1965, pp. 118-126; Bermejo 1980, pp. 124-131.

13 Vackova 1985, p. 71.

14 El tema de la anterioridad de una de las dos férmulas con respecto a la otra y, por lo tanto, de la disposicién del original perdido ha suscitado
cierta polémica. Algunos autores se inclinan por el proceso de reduccién de la composicién inicial, que pasarfa de cuatro a tres personajes
(Friedlander 1967, p. 80). Otros consideran que ambas tipologfas son creaciones diferentes de Van der Weyden durante la década de 1440y
una no deriva de la otra (Ringbom 1965, pp. 122-123; Panofsky 1953, p. 266). Marlier llega incluso a suponer que el original tenfa un fondo de
oro, «A en juger d'apres les copies de la Déposition qui accusent le mieux le style de Roger» («a juzgar por las copias de la Deposicidn que
con mas fidelidad revelan el estilo de Roger»; Marlier 1966, p. 198). Por ltimo, para Dirk de Vos el tipo primario es la composicion con tres
personajes producida en el siglo XV en el entorno de Van der Weyden. El segundo tipo con cuatro personajes serfa una extension del primero
creada en el siglo XVI (Vos 1999, p. 369).

15 Mientras que Bermejo ve en él al personaje de José, Reinach lo identifica con Nicodemo. También Marlier lo reconoce como José, excepto
en el caso del triptico en el que «le vieillard barbu qui soutient le Christ sous les aisselles ne saurait plus &tre désigné comme saint Joseph
d'Arimathie, puisque celui-ci figure sur I'un des volets. Il faut donc y voir Nicodéme, bien que sa place prés de la téte du Christ ne soit pas
conforme a la tradition» («no se puede identificar al anciano de barbas que sostiene a Cristo por las axilas como San José de Arimatea porque
éste esta representado en una de las portezuelas. Por lo tanto, tiene que tratarse de Nicodemo, aunque su colocacion cerca de la cabeza de
Cristo no sea la tradicional»; Marlier 1966, p. 198).



3. Segin Rogier van der Weyden 4. Segun Rogier van der Weyden

(;Maestro de la Leyenda de Santa Catalina?) El Descendimiento de la cruz, primera mitad del siglo XVI
El Descendimiento de la cruz, Gltimo cuarto del siglo XV Oleo sobre tabla de roble. 84,8 x 64 ¢cm

Oleo sobre tabla de roble. 77,5 x 50,2 cm Memlingmuseum, Sint-Janshospitaal, Brujas, Bélgica
Buckingham Palace, Londres. The Royal Collection N.°inv. 0000.SJ0186.1

N.%inv. 405721

quien sostiene realmente el cuerpo de su hijo entre los brazos. La escena es presentada bien sobre un fondo
neutro oscuro, bien sobre uno dorado y realzado con pinceladas negras. En las pinturas del segundo grupo,
se afiade la figura de San Juan al lado de la Virgen a la izquierda de la composicién v difiere ligeramente la
colocacion de los otros dos personajes. En algunos casos, la escena se representa aislada sobre un fondo
de oro, y en otros se sitla delante de un paisaje. Dentro de cada tipologfa, las versiones conocidas son
idénticas en lo que se refiere a la organizacion espacial de la composicién y a la posicion de los personajes.
Ringbom propone, baséndose en la oracién pintada en las portezuelas de un ejemplar que se conserva en
Espafia’, que estas representaciones del Descendimiento podrian estar relacionadas con rezos para pedir
indulgencias, lo que explicarfa el éxito de la formula'’. Debido a las numerosas versiones atribuidas a artis-
tas de Brujas como Jan Provost o el Maestro de la Santa Sangre, se ha defendido a menudo que el original
debia de estar en dicha ciudad. Pero hay también muchos ejemplares pintados en Amberes al estilo de
Pieter Coecke o Quentin Metsys.

Otros grandes maestros de la pintura flamenca del siglo XV, como Hugo van der Goes, Hans Memling y los
seguidores de ambos, explotaron también este esquema narrativo, probablemente iniciado por Van der

16 Museo Lazaro Galdiano, Madrid, n.® inv. 3015. Primera mitad del siglo XVI (arqueado, 88 x 63 cm).
17 Ringbom 1965, p. 20.



5. Atribuido a Hugo van der Goes (Gante, Bélgica, 1440-Auderghem, Bélgica, 1482)

Diptico del Descendimiento, también llamado Pequefio Descendimiento, siglo XV

Temple sobre tela (sarga). 53,3 x 38,5 cm (cada uno)

En paradero desconocido (panel izquierdo); Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, Berlin, n.% inv. 1622 (panel derecho)

Weyden, segln su propio vocabulario plastico. A juzgar por una obra posiblemente autdgrafa y por las
escasas copias que se conservan, fue en forma de diptico como, al parecer, Van der Goes desarroll6 el
tema del Descendimiento de medio cuerpo [figs. 5y 6]. Su propuesta la adopta posteriormente Memling,
que reorganiza espacialmente la composicion [fig. 7]'®. En cuanto al resto, se atribuyen tres versiones
[figs. 8, 9y 10]" de manera convincente a Colyn de Coter, pintor bruselense activo entre 1480 y 1525”. La
composicién de estos Descendimientos se distingue claramente de la imagen de Rogier van der Weyden; se
asemeja mucho més, en el caso de las versiones que se conservan en Stuttgart’”’ y Messina, a la interpre-

18 Sobre la datacion de los prototipos de Van der Goes y Memling, véase Ringbom 1965, pp. 129-130. En cuanto al tema de los Descendimientos
de medio cuerpo segln Van der Goes, véase también Dhanens 1998, pp. 183-185. Sobre los de Memling, véase Van Schoute 1963, pp. 65-73.

19 Hay un cuarto Descendimiento de la cruz fechado en 1522 atribuido a Colyn de Coter que se conserva en los Musées royaux des Beaux-Arts
de Bruselas (n.” inv. 355), pero se trata en este caso de un monumental retablo en forma de triptico cuya composicién no tiene nada en comin
con los Descendimientos de medio cuerpo que nos interesan en el marco del presente ensayo. Por tanto, no lo trataremos aqui. Para una
historiograffa y un anlisis técnico y estilistico completo de los cuatro Descendimientos de la cruz, véase Périer-D’leteren 1985, pp. 110-120.

20 Colyn de Coter es un pintor cuya actividad estd documentada entre 1493 y 1511. Catheline Périer-D’leteren cree que se puede ampliar este

periodo de actividad desde 1480 hasta 1525. El origen bruselense de su produccién estd atestiguado por una mencion repetida en tres obras

firmadas por el maestro «COLYN (o COLLIN) DE COTER PINGIT ME IN BRABANCIA BRUSELLE (o BRUCCELLE)». Para més informacion sobre

Colyn de Coter, véanse las diferentes publicaciones de Périer-D’leteren y, en particular, la monografia que escribi¢ sobre este pintor (Périer-

D’leteren 1985). Para un resumen actual de lo que se sabe sobre el pintor, véase también Périer-D'leteren 2013.

El formato actual de la pintura no es el original. Se afiadi6 una tabla en cada uno de los cuatro lados del cuadro, que originalmente tenia la

parte superior redondeada. Los siguientes elementos pintados no formaban parte, por tanto, de la compasicién primitiva: el paisaje, la mano

izquierda de Nicodemo, el cuerpo y gran parte de la mano de José, toda la parte inferior del cuadro hasta por encima de las manos de la

Virgen, el brazo derecho de San Juan, la parte inferior de la escalera y el codo derecho de Nicodemo. Una fotografia en la que se perciben

claramente los afiadidos figura en Périer-D'leteren 1985, fig. 249.

2



6. Seglin Hugo van der Goes

El Descendimiento de la cruz, Gltimo cuarto del siglo XV

Panel izquierdo de un diptico. Oleo sobre tabla de roble. 26,5 x 19,8 cm
Museo Nazionale del Bargello, Florencia, Italia

N.%inv. 2054

KIK-IRPA, Bruselas (fotograffa en blanco y negro)

tacion de Memling en lo que se refiere a la disposicion de los personajes?. Sefialemos por dltimo que s6lo
las composiciones de De Coter presentan la escena en auténtico close-up. En efecto, mientras que Ringbom
emplea indistintamente los términos close-upy half-lenght para definir los Descendimientos de medio cuer-
po de manera general, el autor explica sin embargo, al referirse a una de las versiones de De Coter, que
«La imagen es un close-up en el sentido literal de la palabra, acercando dolorosamente al espectador los
terribles detalles de la Pasidn: los chorros de sangre en el rostro dolorido y el cuerpo maltrecho del Salvador,
el desmayo de la Virgen y la agonfa de los otros protagonistas. Ninguno de estos elementos supone una
innovacidn en el arte flamenco del siglo XV [...] pero ni siquiera el propio Rogier, en sus versiones de medio
cuerpo de este tema, los condensé en una representacion que consiste casi por completo en figuras huma-
nas vigorosamente modeladas con fuertes contrastes y rico “Stoffwirkung” [efecto tejido]»?.

En cuanto al Descendimiento del Museo de Bellas Artes de Bilbao, en un primer momento se incluy6 en los
catalogos de la institucion como pintura anénima de la escuela flamenca del siglo XV*. Posteriormente, si-
guiendo la opinion de Friedlander”, se considerd una réplica libre del Descendimiento de Messina atribuida

22 Qbservacion hecha por Ringbom y que nos parece pertinente (Ringbom 1965, p. 132).
23 Ibid., p. 131.

24 Plasencia 1932, p. 64, n.° 284; Roda 1947, p. 41.

25 Friedlander 1934, p. 148; Friedlander 1969, p. 84, n.° 101.a, 1am. 93.
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7. Hans Memling (Seligenstadt, Alemania, 1430/1440-Brujas, Bélgica, 1494)

Diptico del Descendimiento de la cruz, siglo XV

(leo sobre tabla de roble. 53,6 x 38,2 cm (panel izquierdo); 53,8 x 38,3 cm (panel derecho)
Capilla Real, Granada

a Colyn de Coter®, pero més en el estilo de Rogier van der Weyden y de otra mano”. En 1968, al estudiar
los tres Descendimientos autdgrafos de Colyn de Coter, Ringbom emitié una opinién méas elaborada sobre
el cuadro de Bilbao, al que considera la Unica copia digna de interés de la obra de este maestro. La tabla,
segun él, estaria «inspirada en parte en Rogier (cf. la figura de San Juan y el fondo dorado) y en parte en
Hugo (cf. Nicodemo y José de Arimatea), una readaptacion que carece del tratamiento arcaizante, al estilo
del Maestro de Flemalle, de la luz y la textura propias de Colyn De Coter»®. La influencia de Hugo van der
Goes, a nuestro parecer absolutamente manifiesta, es sostenida también por Bermejo, que sefiala que el
rostro del personaje que él identifica con Nicodemo® se inspira en una tipologia presente en la Muerte de
la Virgen'y, sobre todo, en el Descendimiento de Van der Goes que se conservaba en Nueva York [fig. 5],
en el que aparece el mismo personaje visto frontalmente a la derecha de la composicién. La autora propone
ademas que se reconozca en el cuadro de Bilbao no una copia de la version de Messina, sino mas bien una
obra autdgrafa de Colyn de Coter realizada en los primeros tiempos de su carrera, antes de finalizar el siglo
XV. Justifica esta opinién basandose en la ejecucion de algunos detalles, como los pliegues de los drapea-
dos y las bocas carnosas de los personajes, que darfan fe del estilo del maestro®.

26 Lasterra 1969, pp. 31-32, cat. 69.
27 Esta opinion del erudito aleman se ha citado en varias ocasiones. Maquet-Tombu 1937, p. 50; Carandente 1968, p. 38, n.° 23.
28 Ringbom 1965, p. 133.

29 En su descripcion, parece ser que Bermejo invirti6 la identificacion de Nicodemo, en la escalera, arriba a la izquierda, y la de José de Arimatea,
a la derecha.

30 Wildenstein & Co., Nueva York, 1958.
31 Bermejo 1980, pp. 191-192.



8. Colyn de Coter (Bruselas, c. 1450-1539/1540)

El Descendimiento de la cruz, c. 1520-1522

Oleo sobre tabla de roble. 89 x 58 cm (dimensiones originales)
Staatsgalerie Stuttgart, Alemania

N.%inv. 741

9. Colyn de Coter (Bruselas, c. 1450-1539/1540)
El Descendimiento de la cruz, c. 1520-1522
Oleo sobre tabla de roble. 97 x 69,5 cm

Museo Regionale di Messina, Italia

N.%inv. A1024

10. Colyn de Coter (Bruselas, c. 1450-1539/1540)
El Descendimiento de la cruz, después de 1515
Oleo sobre tabla de roble. 94 x 74 cm

En paradero desconocido; anteriormente, en la
coleccién del Dr. Justus Herman Wetzel, Berlin

11
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Colyn de Coter (Bruselas, c. 1450-1539/1540)

El Trono de Gracia o La Santisima Trinidad y Llanto de las Santas Mujeres, c. 1510-1515
Paneles central y derecho de un triptico

Oleo sobre tabla de roble. 167 x 118 cm (panel central); 167,5 x 62,3 cm (panel derecho)
Musée du Louvre, Parfs

N.sinv. RF 534 y RF 1482




En 1995 Castaiier”, que al parecer acepta esta atribucion a De Coter™, sefial¢ algunas diferencias de com-
posicién entre la version de Bilbao y la de Messina, que es la que mas se le parece, en particular en lo que
se refiere a la inclinacion de las cabezas de los personajes. Advierte, sin embargo, que la posicion del brazo
izquierdo de Cristo en ambos cuadros es idéntica a la del Cristo de la Trinidad del Maestro de Flemalle™.
Sefialemos que este detalle también lo incluye el propio Colyn de Coter en su Trinidad del Museo del Louvre
[fig. 11]®. Castafier concluye que las variaciones de detalles ponen de manifiesto que el artista se toma
algunas libertades pero sin alterar su fidelidad a composiciones mas antiguas, y que la tabla de Bilbao avala
plenamente las conquistas del Ars Nova®.

La obra form¢ parte de la exposicion que en 1998 organizd el Museo de Bellas Artes de Bilbao dedicada al
legado de Laureano de Jado. En ella fue también atribuida al propio Colyn de Coter, siguiendo probablemen-
te las opiniones de Bermejo y Castafier”’. La pintura se publicd en 1999 con la misma atribucion, aunque con
un signo de interrogacion®.

En 2006 Sanchez-Lassa considerd que la obra, siempre atribuida a Colyn de Coter y pintada con gran preci-
sién técnica, derivaba probablemente del prototipo perdido de Van der Weyden®. Afiadi6 que la Virgen se
inspiraba en el Descendimiento de Van der Weyden en el Prado, mientras que la figura de José de Arimatea
lo hacia en un modelo de Hugo van der Goes, probablemente el hombre con barba que sostiene la cortina en
la Adoracion de los pastores de la Gemaldegalerie de Berlin®.

Algunas referencias bruselenses

Como otros autores han sefialado antes que nosotros, es evidente que el Descendimiento de Bilbao se deri-
va de los que pint6 Colyn de Coter, en particular del cuadro que se conserva en Messina. La colocacion de los
personajes en el campo pictérico es similar. La posicion de Nicodemo es practicamente idéntica: se agarra
a la escalera con un brazo y sostiene el cuerpo del Sefior con el otro, disimulado bajo un sudario blanco, de
modo que la mano no estd a la vista. Cristo tiene una postura del todo semejante en ambas obras; la palma
de la mano izquierda se dirige hacia el cielo, detalle que nos remite, recordémoslo, a la Trinidad de Colyn
de Coter y a su fuente de inspiracién flemallesca. La eleccién de una representacion en busto de la Virgen
y de San Juan es comdn en ambos cuadros, asi como en la version de Stuttgart. Los tres estan igualmente
impregnados de horror vacui. Sefialemos también que el motivo del velo de la Virgen con el borde plisado,
probablemente inspirado en el Descendimiento del Prado, se repite en las tres versiones. Por (iltimo, la mano

32 Castafier 1995, pp. 29-31.

33 El autor, de hecho, no menciona en ninguna parte que pudiera tratarse de una copia y pone como pie de la ilustracion de la pintura de Bilbao
«Colijn de Couter».

34 M-Museum, Lovaina, Bélgica, n.% inv. S/13/F.

35 El Retablo de la Trinidad es una de las tres obras firmadas que se conservan de Colyn de Coter. En ese sentido, constituye un elemento de
referencia con respecto a las atribuciones hechas al pintor basandose en el andlisis estilistico y técnico. Esta Trinidad forma parte, segin la
clasificacién propuesta por Périer-D’leteren, del grupo de obras marcadas por la conquista del volumen flemallesco. Périer-D’leteren 1985,
pp. 60-65.

36 La autora menciona también la existencia de dos grabados realizados a partir del Descendimiento de la cruz del Prado de Van der Weyden pero
que, segun ella, proceden de los modelos ejecutados por Colyn de Coter (Maestro de las Banderolas, Descendimiento de la cruz, Kunsthalle,
Hamburgo, Kupferstichkabinett; y Cornelis Cort, Descendimiento de la cruz, Kunstsammlung der Veste Coburg). No percibimos una vinculacién
particular con Colyn de Coter. Agradecemos sinceramente al personal del Gabinete de estampas de la Biblioteca Real de Bélgica la ayuda que
nos prestaron a la hora de investigar las ilustraciones de dichos grabados, asi como su cordial acogida.

37 Bilbao 1998, p. 2. Sefialemos que Périer-D’leteren no menciona la pintura en la monografia que en 1985 dedica a Colyn de Coter.

38 Logrofio 1999, p. 132, fig. 92.

39 Sénchez-Lassa 2006. La misma ficha de la autora se reproduce en dos versiones actualizadas de la guia del museo publicadas en 2011y 2012.

40 Gemaldegalerie, Berlin, n.% inv. 1622A.
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izquierda de José de Arimatea se crispa, mas 0 menos dolorosamente segin la pintura, sobre el sudario
blanco. Si bien estos elementos de semejanza permiten establecer cierta filiacion entre dichos Descendi-
mientos, existen sobre todo elecciones iconogréaficas y estéticas que conviene subrayar.

En primer lugar, el de Bilbao es el (nico que se representa sobre fondo dorado, en tanto que las versiones
de Messina, Stuttgart y Berlin se destacan sobre un paisaje”’. El dorado se anima por toda la superficie
con un punteado marrén oscuro que, a trechos, realza las sombras proyectadas de los personajes vy del
marco. En cuanto a la posicién y a la integracion espacial de los personajes, es importante sefialar que,
en comparacion con las versiones de Stuttgart y de Messina, el Cristo de Bilbao ha sido objeto de un
cambio de inclinacion en el plano que lo vuelve mas hacia el espectador, dejandolo casi en posicion fron-
tal. Por eso el perizonium, apenas sugerido en las versiones alemana vy siciliana, esta claramente mas
visible y presenta unos pliegues exagerados, efecto reforzado por la ubicuidad de los drapeados blancos
que cruzan la composicién en una diagonal a lo largo del cuerpo de Cristo. Sefialemos, por otro lado, que,
aunque la omnipresencia y la ejecucion plastica de los drapeados son, sin duda, caracteristicas del estilo
de Colyn de Coter, en este caso se han llevado al extremo. Por ejemplo, el sudario blanco, largo pero méas
bien fino y estrecho, colocado sobre el hombro de Nicodemo en las dos tablas autégrafas de De Coter,
ha sido sustituido por un drapeado pesado con abundantes y marcados pliegues que mas parecen una grue-
sa manta que un delicado sudario. Igualmente, el velo ligero de Maria deja paso a una enorme toca formada
por un decorativo amontonamiento de pliegues. Por Gltimo, el carécter frontal de la composicidn se ve aln
maés reforzado por la posicién de José y de la Virgen, representados completamente de frente. El conjunto
aparece, por lo tanto, como un auténtico ensamblaje de formas en planos que apenas se distinguen entre si
y que no se escalonan en profundidad.

Como ya habia sefialado Castafier, la orientacion de las cabezas de los personajes difiere entre la version de
Messina y la de Bilbao. Analicemos el modo en que esa variacidn incide en la composicién. En el cuadro de
Sicilia, los rostros de Marfa y José de Arimatea se hacen eco del de Cristo, materializando con ello la idea de
una compassio, de una participacion en los sufrimientos del Salvador®, mientras que Nicodemo y San Juan
clavan los ojos en él. Este afan expresivo y simbélico se observa también en la version de Stuttgart, en la que
los rostros de la Virgen, San Juan y Cristo se repiten en eco, en tanto que Nicodemo y José contemplan con
tristeza su dolor. Esta eleccidn estética que impulsa al espectador a participar, al igual que los protagonistas,
en los sufrimientos de Cristo, no se recoge en el cuadro de Bilbao. Aunque Nicodemo conserva la misma
posicion que en la obra de Messina, dirige en ésta su mirada mas alla del campo pictérico. Se ha invertido la
orientacion del rostro de la Virgen con respecto al de Cristo, destruyendo el efecto visual de compassio. Por
dltimo, la cabeza de José estad mas levantada. Con ello su atencion se dirige por completo hacia el espec-
tador, creando un fuerte contacto con el mundo exterior pero perdiendo el vinculo con el episodio dramatico
en el que interviene.

Estos cambios alteran intensamente la fuerza expresiva del tema con respecto a los Descendimientos auté-
grafos de Colyn de Coter. Un empobrecimiento similar se observa en la expresién de dolor de la Virgen y de

41 No abundaremos en las comparaciones con la version berlinesa y ello por varias razones. Como la obra estd ilocalizable desde hace muchos
afios, no se ha podido examinar con el mismo detalle con el que se han estudiado las versiones de Stuttgart y Messina, y no se ha analizado
mediante técnicas de laboratorio. Ademas, su atribucién a Colyn de Coter no es undnime por parte de los especialistas. Por dltimo, la
organizacion de la composicién difiere claramente de los ejemplares de Stuttgart y Messina, lo mismo que el estilo, que es mucho méas
expresionista. El vinculo con el cuadro de Bilbao es, por lo tanto, lo suficientemente tenue, en nuestra opinién, como para no ahondar en la
comparacion.

42 Un andlisis detallado del tema del desvanecimiento y del concepto de la compassio de la Virgen, su interpretacion y su visualizacion se
encuentra en Neff 1998, p. 255.



San Juan. Mientras que en la versién de Bilbao s6lo se traduce el dolor en algunas lagrimas que recorren el
rostro relativamente neutro de ambos personajes, en la de Stuttgart y Messina la materializacion corporal
de la tristeza se refuerza tanto por unos rostros ojerosos y crispados como por la adaptacién de un motivo,
muy eficaz, propio de Bernard van Orley, que consiste en que San Juan sostiene entre sus manos la cabeza
de la Virgen. En el cuadro de Bilbao, se limita a colocar las manos sobre los hombros de Marfa, efecto indis-
cutiblemente menos dramético. La influencia de Van Orley* en los cuadros de Messina y Stuttgart abarca
incluso la fisonomia de Maria™, cuya gran mandibula recuerda en particular la del Triptico Hanneton®. La
Virgen de Bilbao presenta, por su parte, una fisonomfa mas al estilo de Rogier, probablemente inspirada en
el Descendimiento del Prado como ya ha sefialado Sanchez-Lassa, no habiéndose detectado ningin pareci-
do con otras Virgenes de Colyn de Coter. El influjo de Van der Weyden se vislumbra al parecer también en
el personaje de Nicodemo, que recuerda mas al José de Arimatea de algunos Descendimientos de medio
cuerpo inspirados en el gran maestro bruselense que a su homdlogo de los ejemplares atribuidos a De Co-
ter’®. San Juan, por el contrario, aunque sea de tipo rogieresco, recuerda por su posicion al angel situado a
la izquierda del grupo principal en la Trinidad de este maestro. En cuanto al personaje de José de Arimatea
en el cuadro de Bilbao, nos parece que en efecto se aparta del tipo propuesto por Colyn de Coter y evoca
un perfil més goesiano. Sefialemos que el cinturén que lleva aparece también en las diferentes versiones
inspiradas en Hugo van der Goes y que los clavos que sostiene en la mano José en dichos cuadros pasan
a estar en la mano izquierda de Nicodemo en la tabla de Bilbao®, detalle que no se encuentra en los Des-
cendimientos de Colyn de Coter. Estas observaciones corroboran las investigaciones recientes orientadas a
demostrar el importante impacto del arte de Hugo van der Goes en la pintura bruselense. La actividad del
maestro en el Rouge-Cloitre de Auderghem durante cinco afios y luego la dispersion de los fondos de su
taller constituyeron a todas luces una fuente de inspiracion para los artistas de Bruselas que durante mucho
tiempo se ha subestimado™.

En resumen, aunque la obra del Museo de Bellas Artes de Bilbao se inspira principalmente en los Descen-
dimientos autégrafos de Colyn de Coter, compila sin embargo varios modelos procedentes de la escuela
bruselense. ;Es esta compilacion una invencién original del artista que ejecutd el cuadro de Bilbao o repro-
duce éste un eventual eslabén perdido? ;Quién es ese pintor? Para intentar responder a estas preguntas,
analicemos la técnica de ejecucion de la obra.

43 Esta referencia a Bernard van Orley la puso por primera vez de manifiesto Maquet-Tombu 1937, p. 50.

44 Observacion de Périer-D'leteren 1985, p. 111.

45 Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bruselas, n.% inv. 358.

46 Veéanse, por ejemplo, las versiones que se vendieron en Paris (Orloff, 29-30 de abril de 1920, n.° 41, actualmente en paradero desconacido) y
Londres (Phillips, 8 de diciembre de 2008, n.° 63, actualmente en paradero desconocido).

47 Es posible que el artista de Bilbao corrija aqui el prototipo goesiano, ya que era casi siempre Nicodemo el que tenfa los clavos en la mano, pues
era éste quien, tradicionalmente, desclavaba a Cristo de la cruz. Sefialemos también que dichos clavos ya no figuran ni en el ttichlein de Nueva
York atribuido a Van der Goes ni en dos copias mal conservadas (Staatliche Lindenau-Museum, Altenberg, Alemania, cat. 182; y Fogg Art Museum,
Cambridge, n.° inv. 1939.99). Pero la posicion de la mano de José en estas versiones, asf como la presencia de los clavos en al menos dos copias
(fig. 8 y Voormalig Klooster Zusters karmelietessen, Gante) permiten razonablemente pensar que estaban perfectamente representados en el
prototipo.

48 A este respecto, véase Campbell 2013, pp. 36-47. Varias obras que se presentaron en la exposicion celebrada en Bruselas con el titulo
L'Héritage de Rogier van der Weyden, cuyo origen bruselense queda probado por la presencia de marcas, denotan tanta influencia de Van der
Goes que se atribuyeron a este autor en tiempos pasados. Véanse mas concretamente las fichas 28 y 29 del catélogo de la exposicion.
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12. El Descendimiento de la cruz
Museo de Bellas Artes de Bilbao
N.%inv. 69/69

Reflectografia infrarroja

Estudio técnico

El dibujo subyacente, que resulta visible a través de la reflectografia infrarroja efectuada con motivo de la
restauracion de 2013 [fig. 12], es bastante abundante y se realizé con técnica seca. Se compone de lineas
para encajar las formas y de rayados que indican la colocacion de las sombras. Meticulosamente dispuestos
segln una distribucién del espacio regular, estos cuidados rayados no prefiguran, por tanto, mediante la
densificacion de la trama, el modelado en la fase de pintado. Las madificaciones entre el dibujo y la pintura
ponen al parecer de manifiesto un deseo de armonizar el encaje de los elementos de la composicion en el
transcurso de la ejecucion pictérica. Por ejemplo, los ojos de la Virgen se han bajado ligeramente y una parte
de los pliegues de su toca también se ha reducido. La posicién de los dedos de San Juan y de José también
ha sufrido algunas modificaciones. Por ltimo, ha variado asimismo la posicion de la cabeza de este Gltimo*.
Por el contrario, no hemos observado mds que unos pocos pentimentos en el dibujo, lo que indica mas bien

49 Esta modificacion es visible por transparencia como consecuencia de una pérdida de la capacidad cubriente de la capa pictdrica en esta zona,
que fue sometida a limpiezas abrasivas.



13. El Descendimiento de la cruz

Museo de Bellas Artes de Bilbao

N.° inv. 69/69

Detalle de las carnaciones en la mejilla izquierda de Nicodemo

14. Colyn de Coter (Bruselas, c. 1450-1539/1540)

San Pedro y los elegidos, fragmento del

Retablo del Juicio Final de Saint-Alban, c. 1510

Oleo sobre tabla de roble. 130,5 x 57 cm

Bayerische Staatsgeméaldesammlungen—Alte Pinakothek,
Mdnich, Alemania

En préstamo del Wittelsbacher Ausgleichsfonds

N.% inv. WAF 163

Detalle de las carnaciones de uno de los elegidos,

a la derecha de la composicion

un trabajo de copia que de creacion. En efecto, se trata de un dibujo abundante, diligente y académico, en
el que no tiene lugar la originalidad. Las interrupciones del trazo en el velo de la Virgen y en la tinica de
San Juan nos hacen pensar todavia mas en un dibujo realizado a mano alzada copiando un modelo que en
una aplicacién de medios mecénicos de reproduccion®. El modelo en cuestion podria haber sido un dibujo
independiente hecho a mano alzada sobre el panel, haciéndose los ajustes durante la ejecucion pictérica, lo
que explicaria los pentimentos en esa fase. Volveremos sobre el tema.

En cuanto a la ejecucion pictérica, estamos ante una técnica rapida basada en una estratigrafia simple para
obtener efectos inmediatos. Por lo general, el pintor aplica un tono de fondo medio que matiza mediante la
superposicion de colores oscuros o claros. La huella del pincel resulta evidente en la materia. En los rostros
de Nicodemo y José, las sombras se consiguen gracias a la superposicion sobre el tono medio de un color
marrén rosado que se aplica mediante pequefias pinceladas cuya densidad varia segtn el grado de sombra
deseado. Con respecto a las luces, se logran mediante empastes de color rosa claro. Esta construccion
de las carnaciones recuerda a la empleada por Colyn de Coter en el retablo de Saint-Alban [figs. 13y 14].
El autor de nuestra pintura no siempre recurre al perfilado de las formas y frecuentemente se observan
deshordamientos, en particular en la mano de Nicodemo y en la parte superior de su cabeza, que penetran
toscamente en el dorado del fondo. En las carnaciones de Cristo, los matices de luz se consiguen mediante
una capa pictorica superficial, grisacea en las sombras y blanca en las luces, que se superpone al tono del
fondo, que la punta del pincel deja al descubierto en algunas zonas [fig. 15]. Se advierte también esta técni-
ca en el rostro de la Virgen. El modelado de los drapeados blancos se consigue mediante un sencillo sistema
de alternancia, sobre un fondo liso gris, de pinceladas negras en las sombras intensas y empastes blancos

50 Sefialemos que, segun Périer-D’leteren, ni Colyn de Coter ni su taller recurrieron al método del estarcido. Périer-D'leteren 1985, p. 46.
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15. El Descendimiento de la cruz 16. £l Descendimiento de la cruz

Museo de Bellas Artes de Bilbao Museo de Bellas Artes de Bilbao
N.%inv. 69/69 N.°inv. 69/69
Detalle de las carnaciones en el parpado derecho de Cristo Detalle de los drapeados en el velo de la Virgen

en las luces [fig. 16]. En cuanto al velo de Marfa, parece ser que el pintor afiadié también cierta cantidad
de pigmento azul. Esta construccion de los drapeados coincide con un procedimiento similar al que utiliz6
De Coter en el retablo de la Trinidad del Louvre®". Lo mismo sucede con el modelado de las carnaciones,
que, en ambos casos, esta construido de dentro a fuera. Sin embargo, tanto en las carnaciones como en los
drapeados, la iluminacion de la Trinidad esta4 dominada por los contrastes, mientras que es mas envolvente
y progresiva en el Descendimiento de Bilbao. El claroscuro que caracteriza la Trinidad ya esta preparado
en el dibujo subyacente mediante una abundante reticula de rayados que se entrecruzan o se intensifican
seguln el grado de sombreado deseado. En este sentido, aunque el dibujo del Descendimiento esta también
formado por rayados ademas de las lineas que sefialan el encaje de las formas, dichos rayados son menos
numerosos y guardan un estricto paralelismo siguiendo por lo general el sentido de las formas, sin llegar a
ser realmente densos. Sin embargo, el dibujo de encaje es méas rotundo en algunos pliegues profundos de
los drapeados. Por (ltimo, algunos «tics» del dibujo autégrafo de Colyn de Coter, como las olitas en la mejilla
del 4ngel, no aparecen en el dibujo més académico del cuadro de Bilbao [figs. 17y 18].

El modelado més progresivo de las carnaciones en el Descendimiento de Bilbao lleva probablemente méas
allé la reflexion que plantea Colyn de Coter para el de Messina, en el que, influido por Quentin Metsys se-
gun Périer-D'leteren, las sombras, de reducidas dimensiones, se funden mas con las luces en lugar de estar
violentamente yuxtapuestas®. Por lo tanto, excepto en la modulacién de las transiciones luminosas en las
carnaciones, que Colyn de Coter busca en algunas de sus obras tardias, la técnica pictérica de la version de
Bilbao incluye varios procedimientos caracteristicos de las pinturas de tendencia flemallesca de De Coter,
en particular de la Trinidad del Louvre, uno de los tres cuadros firmados por el maestro. Ademas, en nuestra
opinién, la «problematica volumen-espacio» de la obra de Bilbao es semejante a la de la Trinidad, en la que
«les personnages paraissent se situer dans un méme plan, parce que les différents niveaux de profondeur
sont a peine perceptibles, sensation qu'accroft encore |'étalement des formes sur toute la surface de la

51 Para un andlisis de la técnica de ejecucion del retablo de la Trinidad, ibid., pp. 60-65.
52 Para un andlisis de la técnica de ejecucién del cuadro de Messina, ibid., pp. 114-115.



17. El Trono de Gracia o La Santisima Trinidad 18. El Descendimiento de la cruz

Musée du Louvre, Parfs Museo de Bellas Artes de Bilbao
N.%inv. RF 534 N.inv. 69/69
Reflectografia infrarroja. Detalle de la cara del angel en la parte Reflectografia infrarroja. Detalle de la cabeza de San Juan

inferior izquierda

composition»™. Es probable que el Descendimiento se inspire para su fondo de oro en la misma obra con el
fin de mantener una espacialidad comparable.

Aunque los procedimientos pictdricos detectados derivan, al parecer, de la técnica de ejecucion desarro-
llada por De Coter, resulta sin embargo evidente que la del pintor de Bilbao es méas pesada y descuidada.
Si se compara la factura de los pelos de la cabeza y las barbas con la del cuadro de Stuttgart, por ejemplo,
la tension gréfica y la precision de cada detalle hacen a este Gltimo muy superior al que nos ocupa, en el
que los pelos estan tratados mediante pinceladas oscuras o claras de grafismo poco sostenido y aspecto
indefinido aplicadas sobre un fondo medio [fig. 19]. Ademas, en el caso de Stuttgart, la densa ejecucion
y la factura plastica del rostro de José no encuentra mas que un péalido reflejo en el Nicodemo de Bilbao,
personaje que, sin embargo, es, en nuestra opinién, el mas logrado del cuadro. Si se examina la paleta de
colores utilizada, se observa que tanto en la versién de Stuttgart como en la de Messina, De Coter mezcla, al
parecer, diferentes pigmentos para conseguir unos tonos palidos especificos, como el turbante rosa salmén
de Nicodemo. Estos efectos crométicos innovadores, que reflejan la influencia de pintores contemporaneos,
no aparecen en la tabla de Bilbao, en la que el artista mantiene la gama cromatica tradicional. Este tltimo
no se atreve, por otra parte, a reproducir los bellos motivos de brocado de los ropajes de José y Nicodemo.
Por dltimo, el punteado mediante guilloché que decora el fondo dorado de la tabla de Bilbao no se puede
comparar desde el punto de vista técnico con el de |a Trinidad, por ejemplo. En el primero, el fondo de oro
estd decorado con puntos de un marrén oscuro casi negro, burdos, de idéntico calibre y equidistantes, lo
que denota una ejecucion casi mecanica. Las sombras se han creado mediante un barniz marrén aplicado
por encima del punteado. En el cuadro del Louvre, los puntos, combinados con el barniz, varfan de tamafio y
de densidad segtn los efectos deseados. Esta diferencia en el tratamiento es un indicio suplementario que

53 «...da la sensacion de que los personajes se sitlian sobre un mismo plano, porque los diferentes niveles de profundidad son apenas
perceptibles, sensacidn que acrecienta todavia més la expansion de las formas sobre toda la superficie de la composicién». Ibid., p. 64.
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19. £l Descendimiento de la cruz
Staatsgalerie Stuttgart, Alemania
N.%inv. 741

Detalle de la cara de José de Arimatea

permite distinguir una obra autégrafa de una produccion de taller™. Terminaremos este analisis sefialando
que el cinturén de José pone de manifiesto una ejecucion minuciosa y cuidada, aunque con una técnica
sencilla que superpone diferentes colores sobre un tono de base marrén.

En resumen, se trata de una técnica pictérica caracteristica de las obras de finales del siglo XV y principios
del XVI, pero que se aproxima en muchos aspectos a la produccion de Colyn de Coter. Se rige sobre todo por
efectos superficiales que refuerzan la expresividad de la pincelada méas que por una superposicion elaborada
de veladuras traslicidas carentes de cualquier efecto en la factura y potenciadoras de la profundidad. Sin
embargo, los empastes siguen siendo relativamente planos.

Opinién de la autora

Aunque el empobrecimiento en la construccién de la composicién y en la plasmacién de la emocion, asf
como la compilacion de varias fuentes, ya ponian en tela de juicio la hipétesis de una obra autdgrafa de
Colyn de Coter, las escasas comparaciones que se han llevado a cabo con su corpus autdgrafo, o reconocido
como tal, permiten concluir que el pintor del cuadro de Bilbao se inspira indiscutiblemente en el estilo y
en la técnica del artista de Bruselas, sin alcanzar, no obstante, su maestria. La acumulacion de modelos
bruselenses y el conocimiento especifico de las obras y de la técnica pictorica de Colyn de Coter™ permiten,

54 Para comparar la diferencia entre un guilloché ejecutado por el maestro y otro por su taller, véanse las dos versiones de Ecce Homo de
Albrecht Bouts (Iglesia de Notre-Dame de la Cambre et Saint-Philippe Néri, Ixelles, Bélgica, cliché IRPA X043310) y de su taller (Coleccion
Humbeek, Bélgica, cliché IRPA Y006711). Para una sintesis de la evolucion de la funcion y del tratamiento del fondo dorado en pintura, véase
Frere 2014.

55 Sefialemos también que las dimensiones de los cuadros de Bilbao, Stuttgart y Messina son muy similares, lo que eventualmente seria un
argumento méas para deducir que se realizaron en el mismo taller.



en nuestra opinidn, atribuir el Descendimiento del Museo de Bellas Artes de Bilbao a un pintor activo en el
taller de este artista™. La obra se inspira directamente en el ejemplar que se conserva en Messina y por lo
tanto debe de haber sido ejecutada después de 1520-1522".

A la vista de las carencias en la ejecucion pictorica y del caracter académico del dibujo, nos parece poco
probable que el autor del cuadro de Bilbao sea el creador de este compendio de diferentes fuentes. Creemos
mas bien que copid una composicion original que se encontraba en el repertorio de modelos de su taller y
que luego corrigi6 algunos detalles mientras pintaba®. No obstante, no podemos excluir que fuera mejor
creador que pintor y que sea efectivamente el inventor. Es una cuestion dificil de zanjar. Sea como fuere,
esta singular suma de famosos modelos es probablemente una estrategia comercial del taller para atraer
compradores. De hecho, se trata de una obra de gran caracter local que funciona como una especie de ma-
nifiesto encaminado a promover la rama de la escuela bruselense de pintura. Como explica Didier Martens,
la huella local en una pintura permite reivindicar un determinado estilo con el fin de competir con otros
centros de produccion®. Se trata, ademés, de una obra atipica que, aun haciendo referencia a los grandes
maestros, por su original composicién se distingue de las copias serviles que inundaban el mercado del arte
a principios del siglo XVI.

Con la privatizacién y la individualizacién de la devocion a finales de la Edad Media, la demanda de imé-
genes sagradas como soporte visual para la meditacion vivié un progresivo aumento. Dichas imagenes
tenfan como objetivo principal la empatia del espectador, al que se invitaba a identificarse con el personaje
representado y a compartir su sufrimiento®. En este contexto, el tema del Descendimiento de la cruz®' esta
perfectamente referido, ya que combina tanto los dolores fisicos de Cristo como el sufrimiento moral de sus
allegados v, en particular, de su madre. Al acercarlo mucho a este episodio dramatico de la Pasion gracias
al recurso del close-up®, el espectador no puede quedarse insensible ante el sacrificio de Cristo, que el
fondo dorado convierte en atemporal y perpetuo. El acontecimiento queda «dégagé de son contexte spatial

56 Sin embargo, en los cuadros atribuidos a Colyn de Coter o a su taller no hemos encontrado otros ejemplos de elementos semejantes que el
artista tome prestados de las obras que se conservan de Van der Goes, lo que no nos permite consolidar nuestra hipétesis de que se trate de
una pintura ejecutada en el taller del maestro. La influencia de Van der Goes sobre De Coter no parece que esté vinculada a la adopcion de
motivos iconogréficos sino méas bien a la expresividad y el dinamismo de la composicién. Se inspira en su claroscuro a la hora de plasmar la luz
y le copia determinados procedimientos técnicos.

57 Mantenemos en este caso la datacién propuesta por Périer-D’leteren porque, al contrario de los autores anteriores, su argumentacién no
se basa Uinicamente en consideraciones de tipo estilistico, sino més bien en observaciones vinculadas a la técnica de ejecucion en relacion
con la evolucion general del pintor. Périer-D’leteren 1985, pp. 110-115. En esas mismas péginas se incluyen las propuestas de dataciones de
especialistas anteriores.

58 La posibilidad de que el modelo se hubiera ejecutado en otro taller nos parece limitada. Habria necesitado resonancia suficiente para haber
sido reproducido; en ese caso, seguramente, se habrian conservado otros ejemplares.

59 «Le choix d'un modele iconique apparaft ainsi lié au lieu, mais aussi au temps et a ses modes. Le recyclage de tétes de la Descente de croix de
Louvain dans Iatelier de Colyn de Coter correspond a un mouvement de "retour a Rogier" dans la peinture bruxelloise de la fin du XVeme
siecle, lequel s'observe également dans la production du Groupe au Feuillage brodé et chez le Maitre de la Légende de sainte Catherine. Ce
mouvement paraft bien avoir visé a affirmer, dans une dynamique d'école, une spécificité stylistique locale face a la concurrence exercée
par d'autres centres artistiques» («La eleccién de un modelo icénico aparece por lo tanto vinculada al lugar, pero también a la épocay a
sus modas. El reciclaje de cabezas en el Descendimiento de la cruz de Lovaina en el taller de Colyn de Coter corresponde a un movimiento
de "retorno a Rogier" en la pintura bruselense de finales del siglo XV que se observa también en la produccién del Grupo del Follaje Bordado
y en el Maestro de la Leyenda de Santa Catalina. Parece ser que dicho movimiento tenia como objetivo afianzar, dentro de una dindmica de
escuela, una especificidad estilistica local frente a la competencia ejercida por otros centros artisticos»). Martens 2009-2011,
pp. 30-31.

60 Sobre la devocion privada y este planteamiento empético de las imagenes religiosas, véase en particular Ringbom 1965; Smeyers 1991,
pp. 219-236; Belting 1998, pp. 555-575. Una sintesis eficaz dedicada al desarrollo de las imagenes destinadas a la devocién privada y las
especificidades de su produccion se encuentra en Henderiks 2010, pp. 101-109.

61 Sobre la adecuacion del tema del Descendimiento para la devocion privada, véase Ringbom 1965, p. 124.

62 Sobre el éxito de las férmulas de medio cuerpo en las obras de devocién privada, ibid., p. 48.
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et temporel pour en cristalliser I'essence autour du théme»®. Ademas, el oro refuerza el caracter trascen-
dente de la obra y acerca a quien la contempla un poco mas a lo divino. La tabla del Museo de Bellas Artes
de Bilbao, de dimensiones bastante considerables para tratarse de una obra de devocion privada, estaba
probablemente destinada a decorar el altar de una capilla particular™, y los ojos llorosos de la Virgen se
clavarian en los de la persona dedicada a la oracion®.

63 «aislado de su contexto espacial y temporal con el fin de cristalizar la esencia en torno al tema». Smeyers 1991, p. 223.

64 «The bedroom images were apparently, if of a smaller format, hung in the beds [...]. For compositions on a larger scale there were other
possibilities ; either the image was hung on the wall, often in a niche or bay which could be shut off from the rest of the room with a curtain,
or if an altarpiece, it could be placed on a domestic altar, or in wealthy houses even in a domestic chapel» («Parece ser que las imagenes, si
eran de pequefio formato, se colgaban en las camas [...]. Para las composiciones mas grandes, existian otras posibilidades; o bien la imagen se
colgaba en la pared, a menudo en un nicho o en un vano que se podia aislar del resto de la habitacién mediante una cortina o, si se trataba de
un retablo, se podia colocar en un altar doméstico o, en el caso de grandes mansiones, en un oratorio doméstico»). Ringbom 1965, p. 38.

65 En estas (ltimas lineas quiero expresar mi mas sincera gratitud a Catheline Périer-D'leteren y a Valentine Henderiks, que me ha brindado la
oportunidad de llevar a cabo la investigacion sobre tan interesante pintura. Doy también las gracias al Museo de Bellas Artes de Bilbao y, mas
en particular, a los sefiores José Luis Merino Gorospe y Javier Novo Gonzalez por su cordial acogida durante nuestro estudio /in situ del cuadro.
Asimismo agradezco a Jean-Luc Pypaert que haya compartido conmigo sus imagenes. Por dltimo, por la paciente relectura de este texto,
muchisimas gracias a Valentine Henderiks, Elisabeth Van Eyck y Mathieu De Gand.
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