Lniversitat
wien

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit

Die Passion Christi und ihre Inszenierung in den
Straf3en von Valladolid

Eine entwicklungsgeschichtliche Analyse der Semana Santa
Skulpturen am Beispiel dreier Pasos der Vera Cruz
Bruderschaft

Verfasserin

Laura Maria Pfeffer

angestrebter akademischer Grad

Magistra der Philosophie (Mag.phil.)

Wien, 2013
Studienkennzabhl It. Studienblatt: A 315
Studienrichtung It. Studienblatt: Diplomstudium Kunstgeschichte

Betreuerin / Betreuer: Univ.-Prof. Dr. Sebastian Schitze






Danksagung

Mein besonderer Dank gilt meinem Diplomarbeitsbetreuer, Herrn Professor Dr. Sebastian
Schitze, der mir ermdglichte, das Thema meiner Arbeit im Bereich der spanischen
Kunstgeschichte anzusiedeln. Er half mir, mein Diplomarbeitsthema zu konkretisieren und

bei der Ausarbeitung nicht den roten Faden zu verlieren.

Des Weiteren mdochte ich mich herzlich bei meiner Tante, Mag. Roswitha Hilbert,

bedanken, die meine Diplomarbeit mit viel Geduld korrigierte.

AuRerdem gilt mein Dank meinen Eltern, Mag. Brigitte Pfeffer und Werner Pfeffer, die
mich im Laufe meines Studiums immer unterstiitzten und mir wahrend der Recherche und

auch der Ausarbeitung der Arbeit zur Seite standen.

Zu guter Letzt mochte ich auch meinen engsten Freunden ein grofles Dankeschon
aussprechen. Mehrere Male konfrontierte ich sie mit Thesen und Uberlegungen zu meinem
Diplomarbeitsthema, und obwohl nur wenige von ihnen Kunstgeschichte studieren, hatten
sie immer ein offenes Ohr fur mich und versuchten, mich auch auf andere Sichtweisen

aufmerksam zu machen.






Inhaltsverzeichnis

1. Einleitung 9
2. Forschungsstand 11
3. Die Entwicklung der Bruderschaften 13
3.1.Die BuRbruderschaften 16
3.2.Die Santa Vera Cruz Bruderschaft von Valladolid 20
4. Die Prozessionen der Semana Santa 26

4.1. Tomé Pinheiro da Veiga und seine Beschreibungen der Semana Santa

Prozessionen zu Beginn des 17. Jahrhunderts 33
4.2.Das Auf und Ab der Semana Santa Prozessionen 35
5. Die Pasos der Semana Santa 40

5.1.Der Herstellungsprozess und die materialtechnische Analyse der Semana
Santa Skulpturen 47

6. Die chronologische Entwicklung der Semana Santa Skulpturen
am Beispiel dreier Pasos der Vera Cruz Bruderschaft 57

6.1.Der Beginn: Der Einzug Christi in Jerusalem (La Borriquilla),
Francisco Giralte/ Francisco de Rincon, Mitte/Ende des 16.

Jahrhunderts 59
6.1.1. Die Zuschreibung des Einzugs Christi in Jerusalem und biografische
Hinweise — Francisco Giralte und Francisco de Rincon 60
6.1.2. Die Beschreibung des Einzugs Christi in Jerusalem 64
6.1.3.  Mdgliche Inspirationsquellen fiir die Gestaltung 67
6.2.Der Hohepunkt: Die Kreuzabnahme Christi (El Paso del reventon),
Gregorio Fernandez 1623 70
6.2.1. Die Zuschreibung der Kreuzabnahme Christi und biografische
Hinweise — Der grof3e imaginero Gregorio Fernandez 71
6.2.2. Die Auftragserteilung der Kreuzabnahme Christi 76

6.2.3.  Schriftliche Quellen und theatralische Inszenierungen als Anleitung
fur die Kreuzabnahme Christi 78

6.2.4. Die Beschreibung der Kreuzabnahme Christi 80




6.2.5. Maogliche Inspirationsquellen fir die Gestaltung 88

6.2.6. Die Kreuzabnahme Christi als Vorbild 91
6.3.Die Weiterentwicklung: Das Gebet am Olberg, Andrés Solanes, 1629-
30 93
6.3.1.  Die Zuschreibung des Gebets am Olberg und biografische Hinweise
— Andreés Solanes 94
6.3.2. Die Auftragserteilung des Gebets am Olberg 96
6.3.3. Die Beschreibung des Gebets am Olberg, 1629-30 97
6.3.4. Maogliche Inspirationsquellen fir die Gestaltung 104
6.3.5. Das Gebet am Olberg als Vorbild 105
7. Die Revitalisierung und Restaurierungsarbeiten der Pasos 106
8. Schlussbetrachtung 113
Anhang
I. Literaturverzeichnis 119
II. Abbildungen 125
I11. Abbildungsnachweis 158
IV. Abstract 163

V. Lebenslauf 165










1. Einleitung

Die Gattung der Skulptur zeichnet sich durch ein breitgefachertes Spektrum an
unterschiedlichen Gestaltungsmaoglichkeiten aus, wobei gewisse Ausformulierungen einen
hoheren Bekanntheitsgrad erlangten, als etwa die spanischen Prozessionsfiguren, die
wéhrend der Karwoche, welche im Spanischen als Semana Santa bezeichnet wird, zum
Einsatz kommen.

Assoziiert werden mit der Bildhauerei daher primar die klassischen Arbeiten der
griechischen und rémischen Antike oder aber die wichtigsten Werke der italienischen
Renaissance und des Barock. Des Weiteren denkt man vorrangig an Skulpturen, die
besonders durch ihr hochwertiges Material und dessen Bearbeitung kulturelle Bedeutung
sowie groRBes Ansehen erlangt haben. Auch eine minuzidse Ausarbeitung und filigrane
Gestaltung einer Statue verbindet man mit dem Begriff Skulptur. Als selbstverstéandlich
wird oftmals eine monochrome Ausfuhrung der Skulpturen gewertet, die
Materialsichtigkeit scheint Vorrang zu haben. Gegenwartig sind zusétzlich bestimmte
Aufgaben, die die Bildhauerei zu erfilllen hat, wie etwa die skulpturale Gestaltung und
Ausschmiickung eines Grabdenkmals oder die Schaffung von Reiterstandbildern.

All diese Uberlegungen betreffen jedoch nicht die spanischen Holzskulpturen und vor
allem nicht die Figuren der Semana Santa, wodurch die spanische Prozessionsskulptur in
der Gattung der Bildhauerei einen eigenen Bereich darstellt,* der in der Kunstgeschichte
im deutschsprachigen Raum bisher wenig Beachtung fand.

Zwar ist der Schauplatz und Wirkungsort, die spanische Semana Santa, als touristische
Attraktion nahezu weltweit bekannt, dennoch betrifft die Erinnerung an dieses Erlebnis
eher die Umzlge und die groRBe Anzahl an teilnehmenden Personen. Die wahren
Protagonisten, die Figuren, die die Passion Christi in den Straflen der spanischen Stadte
zum Leben erwecken, werden als Mittel zum Zweck wahrgenommen, dass sie aber
kinstlerisch viel mehr bedeuten, spielt kaum eine Rolle.

Diese Fehleinschatzung mag in Zusammenhang stehen mit der Ausfiihrung der Skulpturen,
die auf den ersten Blick kiinstlerische Qualitdten missen l&sst. Durch die Polychromie und
die teilweise Verwendung echter Textilien fur die Gestaltung der Kleidung evozieren die
holzernen, berlebensgrolien Figurenensembles eher den Vergleich mit Puppen als mit

hochwertigen kunstlerischen Objekten. Des Weiteren ist das mangelnde Interesse an der

! Webster 1998, S.7.



spanischen Prozessionsskulptur moglicherweise auch hinsichtlich ihrer seit dem 19.
Jahrhundert Gblichen Anfertigung zu beurteilen, denn seit diesem Zeitpunkt werden die
Figuren nicht mehr nur von einem wichtigen Bildhauer in Zusammenarbeit mit seiner
Werkstatt geschaffen, sondern diese Ensembles sind h&ufig das Ergebnis einer seriellen
Produktion. Durch diese geht oftmals die individuelle Erscheinung des handwerklich
geschaffenen Objekts verloren, welches durch die speziellen Gestaltungsmethoden des
Bildhauers Bekanntheit und Anerkennung erlangte.

Die vorliegende Arbeit will versuchen diese fehlende Wertschatzung und Achtung der
spanischen Prozessionsskulptur ihre kinstlerischen Qualitaten betreffend zu beheben.
Vielleicht wird dadurch ein Anfang geschaffen, der dazu beitragt, diese besondere Art der
Skulptur auch bei uns einem breiteren Publikum zugénglich zu machen.

Um diese Uberlegungen durchfilhren zu koénnen, wurden drei Figurenensembles
ausgewahlt, die sich in der nordspanischen Stadt Valladolid, einem der wichtigsten
Schauplatze der Semana Santa, befinden. Dies betrifft eine Darstellung des Einzugs Christi
in Jerusalem von Francisco Giralte oder Francisco de Rincon, der Kreuzabnahme Christi
von Gregorio Fernandez und des Gebets am Olberg von Andrés Solanes.
Aufbewahrungsort ist die Kirche der Santa Vera Cruz Bruderschaft dieser Stadt. Ziel der
Untersuchung dieser drei Werke ist die Rekonstruktion einer chronologischen Entwicklung
im Bereich der Semana Santa Skulpturen. Dafir sind Erorterungen zu dem verwendeten
Material sowie der Zusammensetzung der Prozessionsensembles unabdingbar, denn diese
zwei Faktoren bestimmen, neben dem Bildhauer, das spezielle Aussehen der
Kompositionen. Auch den Bruderschaften, die Mézene dieser Kunstwerke, und der
Entwicklung der imposanten Prozessionen, wird groRere Aufmerksamkeit geschenkt. Die
Hauptbetrachtungen fallen dabei auf einen der wichtigsten Bildhauer Spaniens, Gregorio
Fernéndez.

Die Arbeit soll schlieRlich einen Uberblick tiber diese besondere Art von Skulptur geben,
deren Gestaltung auch durch ihre Funktion als Représentant einer Szene der
Leidensgeschichte Christi bestimmt wird. Diese Betrachtungen dirfen jedoch nicht auf
ganz Spanien angewandt werden, da der Schwerpunkt auf Prozessionsensembles aus
Kastilien gelegt wird, die teilweise eine andere Formulierung erfuhren als slidspanische
Modelle, wodurch sich die kastilischen Skulpturen von den in Andalusien verwendeten

Semana Santa Ensembles unterscheiden.
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2. Forschungsstand

Im Gegensatz zur deutschsprachigen Kunstforschung, setzt sich die spanische und
teilweise auch schon die englische stark mit dem kunstlerischen Wert der Semana Santa
Skulpturen auseinander. Die fir diese Arbeit verwendete Literatur betrifft daher
hauptsachlich spanische Werke. Vorrangig beschaftigen sich diese mit Gregorio Fernandez
und seiner Kunst, die sowohl Prozessionsskulpturen, Altarfiguren als auch Reliefs
beinhaltet. Einige Monographien? tiber diesen Kiinstler sind bereits erschienen. Auch José
Miguel Travieso Alonso® widmet sich Gregorio Fernandez und den von diesem Kiinstler
geschaffenen Prozessionsensembles, zu denen auch die Darstellung der Kreuzabnahme
Christi der Vera Cruz Bruderschaft z&hlt. Es sind in diesem Buch aber auch wichtige
Ausfihrungen zu den Bruderschaften und der allgemeinen Entwicklung der Darstellung
der Kreuzabnahme Christi in der Kunst zu finden.

Uber die anderen Kinstler, die in dieser Arbeit eine Rolle spielen, ist leider sehr wenig
bekannt und auch wenig publiziert worden. Francisco Giralte, Francisco de Rincén und
Andrés Solanes stehen eindeutig im Schatten der gréReren Bildhauer. Monographien tber
diese drei Kunstler wurden bis jetzt nicht verfasst, weswegen flr die Recherche zu diesen
Personen und ihren Kunstwerken vor allem auf Aufsdatze und wissenschaftliche Artikel
zurlickgegriffen wurde. Wesentlich sind bei diesen Betrachtungen die Arbeiten von Jesus
Maria Parrado del Olmo*, der sich mit Francisco Giralte beschaftigte und Jests Urrea
Fernandez®, der sich mehr fiir die Nachfolger des Gregorio Fernandez interessierte und
somit auch fr Andrés Solanes.

Um allgemein mehr Uber das Thema der spanischen Prozessionsskulptur zu erfahren, ist
die Publikation von Juan José Agapito y Revilla® nennenswert. Obwohl es sich um ein
alteres Werk handelt, welches im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts entstand, gibt es
dennoch einen guten Uberblick iiber die Entwicklung der Semana Santa Figuren und der
Umziige seit dem 17. Jahrhundert. VVor allem historische Ereignisse spielen bei seinen
Betrachtungen eine grofRe Rolle. Eingehend wird, neben einer Auflistung und der
Rekonstruktion der wichtigsten Prozessionsensembles, die Bedeutung der Bruderschaften

2 Garcfa Chico 1952, Gémez-Moreno 1953, Martin Gonzélez 1980.
® Travieso Alonso 2011.
* Parrado del Olmo 2009.
® Urrea Fernandez 1989.
® Agapito y Revilla 1925.
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von Valladolid behandelt, ohne die die Prozessionen der Semana Santa nicht moglich
waren.

Die historischen Bruderschaften von Valladolid sind alle bereits Thema der Forschung
gewesen, wie etwa das umfangreiche Werk von Javier Burrieza Sanchez’ bezeugen kann.
Im Hinblick auf diese Arbeit war Esteban Garcia Chico® hilfreich, denn er verfasste ein
Buch Uber die Santa Vera Cruz Bruderschaft von Valladolid. Auf Grund eines Brandes zu
Beginn des 19. Jahrhunderts fehlen einige Dokumente zu dieser religiosen Gemeinschaft.
Das eben erwahnte Werk versucht diese Missstdnde zu minimieren und die wichtigsten
Fakten zu nennen, um die Entstehung und Entwicklung der Bruderschaft nachvollziehen zu
kdnnen. Dennoch sollte diese Publikation einer Nachbearbeitung unterzogen werden, da
viele darin enthaltene Ansichten bezlglich der Figurenensembles, die von dieser
Gemeinschaft in Auftrag gegeben wurden, nicht mehr aktuell sind.

Ein groRer Teil der Arbeit entstand mit Hilfe diverser Ausstellungskataloge. Hier steht
ebenfalls Gregorio Fernandez immer wieder im Fokus, wobei auch andere Semana Santa
Skulpturen und die dafur verantwortlichen Bildhauer miteingebunden werden. Beziiglich
der verwendeten Materialien der Prozessionsskulpturen bot der Katalog der Ausstellung
Imagineria ligera en Valladolid® einen guten Uberblick und Informationen. Auch tiber die
wichtigen Restaurierungsarbeiten, denen die Skulpturen unterzogen werden mussen, wurde
bereits eine Ausstellung organisiert. Der Katalog Pasos restaurados™ erschien im Jahr
2000 und erklart die durchzufiihrenden Arbeitsschritte bei der Instandhaltung von Figuren,
die vor circa 400 Jahren geschaffen wurden jedoch teilweise noch immer bei den
Prozessionen prasentiert werden. Die meisten Ausstellungen zu diesem Thema gab es bis
jetzt nur in Spanien. Eine Ausnahme bildet London, dort wurde eine Ausstellung mit dem
Titel The Sacred Made Real** organisiert. Es ging vorrangig um das Zusammenspiel von
spanischer Malerei und Skulptur, dennoch wurde auch einigen Figurenensembles der
Semana Santa Beachtung geschenkt.

Zusatzliche Informationsquellen bieten aullerdem noch altere Werke, wie etwa der
Reisebericht des Portugiesen Tomé Pinheiro da Veiga', der ausfiihrlich iber die

Gepflogenheiten der spanischen Semana Santa zu Beginn des 17. Jahrhunderts berichtet.

" Burrieza Sanchez 2004.
® Garcia Chico 1962.
® Alvarez Vicente 2011.
10 Museo Nacional de Escultura 2000.
1 Bray 2009.
12 pinheiro da Veiga 1916.
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Auch Ventura Pérez'® und seine historische Sammlung der wichtigsten Ereignisse von
Valladolid ist eine interessante Quelle.

Abgesehen von den angefuhrten Werken ist schlussendlich noch das Skulpturenmuseum
von Valladolid zu erwahnen, welches wesentlich ist fur die Untersuchung der Semana
Santa Skulpturen und ihre Entwicklung. Diese Forschungsstatte ist nicht nur
verantwortlich fur grundlegende Publikationen Uber die spanischen Prozessionsensembles,

sondern auch fir die Organisation diverser Ausstellungen zu diesem Thema.

3. Die Entwicklung der Bruderschaften

Die Entstehung der Bruderschaften, der cofradias, und vor allem der BuRbruderschaften,
die als essentielle Initiatoren fiir die Semana Santa Prozessionen zu werten sind, wird in
der Literatur sehr unterschiedlich betrachtet, da verschiedene Ereignisse als VVoraussetzung
solcher Grindungen heranzuziehen sind. Zudem muss bei der allgemeinen Betrachtung
solcher religiéser Gemeinschaften auch eine Unterscheidung erfolgen, da nicht jede
Bruderschaft an den Prozessionen der spanischen Semana Santa teilnimmt. Auf diese daftr
verantwortlichen Bruderschaften wird daher ein besonderer Fokus gelegt.

In den folgenden zwei Kapiteln soll versucht werden, wichtige historische Geschehnisse,
die in Verbindung mit der Grindung einer Bruderschaft stehen, zu untersuchen, um
verstehen zu kénnen, was zu deren Formierung und schlieBlich zur Popularitat der Semana

Santa und ihrer Umzuge fuhrte.

Einigkeit besteht darin, dass sich die Grundidee der Bruderschaften bereits im Mittelalter
entwickelte.** Zuriickzufiihren sind diese religiosen Gemeinschaften auf die Idee der
Zunfte, bei denen es ebenfalls zu einem Zusammenschluss von Personen kam, die durch
die gleichen Interessen und die Arbeit verbunden waren.”® Diese Vereinigungen sind
dadurch zu begrinden, dass in jener Zeit der stadtische Gemeinschaftssinn wuchs und die
Zunfte sowie auch die Bruderschaften ein wichtiges Vehikel fir dieses
Zusammengehorigkeitsgefuhl darstellten. Die Gemeinschaft gab Sicherheit, wie auch der
Glaube und die Kirche. Abgesehen von den Zinften waren die grof3en

Ordensgemeinschaften ein wichtiger Orientierungspunkt. Sie boten Unterstlitzung bei der

13 pérez 1885.
1% Arias de Saavedra Alias 2002, S.12.
% Martin Gonzalez 1955, S.15.
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Grindung von Bruderschaften, die sich aus Laien zusammensetzten, aber dennoch einen
religiosen Zweck erflllen wollten. Der Glaube sollte intensiv und gemeinschaftlich gelebt
werden.’® Stark damit verbunden war auch die Ausiibung wohltatiger und sozialer
Aktivitaten.!’

Abgesehen von den karitativen Moglichkeiten, die sich dadurch ergaben, wurde in der
damaligen Zeit eine durch den Glauben und die Religion geprégte Lebensfuhrung
unterstltzt und als erstrebenswert erachtet, da diese als einer der Grundpfeiler fir die
Verteidigung des durch unterschiedliche Ereignisse geféhrdeten katholischen Glaubens,
verstanden wurde, und die Religion einen wesentlich héheren Stellenwert einnahm als
heutzutage.®

Diese Laien-Bruderschaften hatten unterschiedliche Widmungen und mussten
verschiedene Aufgaben erfillen. Diesbezlglich wichtig ist der Hinweis, dass die
Mitglieder der cofradias Laien waren, was bedeutet, dass sie nicht die Priesterweihe
empfingen und somit keinen klerikalen Beruf ausiiben durften. Sie unterstanden aber
dennoch der Kontrolle der Kirche. Aus diesem Grund mussten die ranghdchsten Mitglieder
der Bruderschaften regelméRRig dem Bischof Uber ihre Entwicklung, Ausgaben sowie
Einnahmen Bericht erstatten.™

Grundlegend fiir jede Bruderschaft war die Aufstellung von Statuten, in welchen man die
Widmung, die religiose Aufgabe der Bruderschaft, die Festivitaten und die Hierarchie der
Mitglieder festlegte. Des Weiteren wurde in dieser Regel auch bestimmt, wer der
Bruderschaft beitreten durfte.?’

Die Mitglieder dieser religiosen Gemeinschaften versammelten sich entweder in einer
Einsiedelei, einem Kiloster, Spital oder jeglichem anderen Ort, solange dort eine Kirche
vorhanden war, um Predigten oder auch Prozessionen abhalten zu kdnnen. Diese Umziige
erfolgten anfangs innerhalb der religiosen Gemeinschaft und ohne Beteiligung anderer
Glaubigen.*

Die Bruderschaften entwickelten sich im Laufe der Jahrhunderte weiter und erhielten unter
anderem durch das Konzil von Trient, das zwischen 1545 und 1563 stattfand, einen

16 Saint-Saéns 1995, S.67.
" Torremocha Hernandez 2008, S.327.
18 Arias de Saavedra Alfas 2002, S.12.
¥ Torremocha Hernandez 2008, S.329-330.
20 Ebenda, S.329.
2! Ebenda.
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wesentlichen Aufschwung.?? Durch dieses Konzil und seiner Dekrete entstanden neue
Ideen und Aspekte, die eine Steigerung der Volksfrommigkeit hervorriefen. Ein Resultat
des Tridentinums war etwa die Vertiefung gewisser Kultpraktiken.?® Dazu zéhlten auch die
Prozessionen, wobei zu beachten ist, dass diese schon, wie erwéhnt, innerhalb der
cofradias vor diesem Konzil abgehalten wurden und diese Umziige wahrscheinlich auch
schon frilher der Offentlichkeit zuganglich waren. Bei der Untersuchung der fiir diese
Arbeit verwendeten Literatur entstand aber oftmals der Eindruck, dass vor allem die
Osterlichen Prozessionen in Spanien auf Grund dieses Konzils existieren. Nach dem
Tridentinum kommt es zu einem neuen Aufschwung hinsichtlich der Frommigkeit und
ihrer demonstrativen Ausubung. Dies flihrte wohl auch zur Popularitdt der Prozessionen,
die neben den Mitgliedern der Bruderschaften auch das allgemeine Volk ansprechen
sollten und somit ebenfalls der Vertiefung und Verbreitung des katholischen Glaubens zu

Dienste standen,?

allerdings kann nicht das Tridentinum alleine als Ursache fur die
Prozessionen der spanischen Karwoche angesehen werden. Zudem lassen sich in den
Beschliissen dieses Konzils weder klare Hinweise auf die Ausubung von Prozessionen
wéhrend der Karwoche, noch auf die Bruderschaften und die Inszenierung der Passion
Christi mit Hilfe von skulpturalen Ensembles, finden. Die spanischen Umziige und
Prozessionsfiguren sind daher als eigene Interpretation der Ideen des Konzils von Trient
und anderer Erscheinungen zu betrachten.

Was nun die Bruderschaften in Spanien betrifft, so gibt es leider bis dato keine genaue
Auflistung der Anzahl dieser Gemeinschaften aus dem 17. Jahrhundert, welches fiir diese
Arbeit relevant ist. Bekannt ist jedoch, dass es im 18. Jahrhundert im Raum Valladolid
etwa 120 Bruderschaften gab, die unterschiedlichen Aktivitaten und karitativen Aufgaben
nachgingen.?

Diese Laien-Bruderschaften lassen sich in sechs Gruppierungen, je nach Tétigkeitsfeldern
und Statuten, unterteilen, wobei die Grenzen nicht immer strikt zu ziehen sind, da bei

manchen cofradias auch Mischungen®® festzustellen sind.”’ Zusatzlich schloss die

22 Torremocha Hernandez 2008, S.327-328.
2 Arias de Saavedra Alfas 2002, S.12.
24 Torremocha Hernandez 2008, S.328.
* Ebenda, S.335.
% Angehérige gewisser Ziinfte findet man auch in den cofradias penitenciales. Ein Beispiel ist die Pasion
Bruderschaft von Valladolid, die auch Maler und Bildhauer zu ihren Mitgliedern zéhlte. Martin Gonzalez
1959, S.105.
? Ebenda.
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Zugehdrigkeit zu einer Bruderschaft nicht die Mitgliedschaft bei einer anderen religidsen
Gemeinschaft aus.”®

Eine Sparte dieser Gruppierungen bilden die cofradias de animas. Die Mitglieder mussen
Totenwachen halten, an Beerdigungen teilnehmen und fiir die Befreiung der menschlichen
Seele nach dem Tod beten. Die cofradias asistenciales kiimmern sich um bedirftige
Menschen und stehen ihnen in wirtschaftlichen und finanziellen Belangen zur Seite. Als
Forderer der Anbetung und Verehrung bestimmter Heiliger sind die Bruder der cofradias
devocionales einzustufen. Eine weitere Gruppe betrifft die cofradias gremiales, die sich
aus Personen zusammensetzen, die einer bestimmten Zunft angehtéren und sowohl
spirituelle als auch materielle Unterstitzung anbieten. Des Weiteren sind auch die
cofradias sacramentales als ein Teil dieser Gruppierungen zu verstehen. Die Angehdrigen
dieser Bruderschaften kiimmern sich um die Ausiibung der Sakramente. Zu guter Letzt
missen die cofradias penitenciales, die BuBbruderschaften, Erwéhnung finden, die als
Forderer der Verehrung der Passion Christi gelten.?® Betreffend die Prozessionsskulpturen
und die vorliegende Arbeit sind diese BuRbruderschaften wesentlich, weswegen sich das
folgende Kapitel ihrer Entstehung und den von den Mitgliedern zu erfillenden Aufgaben

widmet.

3.1. Die BulRbruderschaften

Was die Entstehung dieser speziellen und fir die Prozessionen der Semana Santa
verantwortlichen Formierungen betrifft, so spielen verschiedene Faktoren eine wichtige
Rolle.

Martin Gonzéalez erwéhnt spirituelle Bewegungen, die im lItalien des 13. Jahrhunderts
entstanden. Fir die Mitglieder war die Bulle die Existenz und Wurzel ihres Seins. Es
handelte sich um Gemeinschaften, deren Anhanger sich sowohl in der Offentlichkeit als
auch im privaten Bereich der Selbstgeiflelung unterzogen. Dieses Ritual, oft in einer
Prozession ausgefihrt, wurde bis zur Entstehung blutiger Wunden praktiziert. Ziel war die
Nachahmung der Passion Christi. Das Leid des Herrn wurde aber nicht nur durch die
SelbstgeiRelung gezeigt, auch das Kreuz des Heilands kam durch die Verwendung von

28 Martin Gonzélez 1955, S.15.
2 Torremocha Hernandez 2008, S.336-337.
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% Martin Gonzalez

vermeintlichen Reliquien wahrend dieser Umzige zum Einsatz.
verweist zwar nicht auf Franziskus von Assisi und den von ihm gegriindeten
Franziskanerorden als Wiege oder Orientierungspunkt dieser spirituellen Bewegungen,
dennoch muss dies in Zusammenhang gesehen werden, da die Grindung des Ordens auch
ins 13. Jahrhundert fallt. Bei den Franziskanern ist auerdem die Passion Christi und ihre
personliche Anteilnahme daran durch das Durchleben des Leidenswegs mittels
SelbstgeiRelung eine der Grundideen.*

Im Laufe des 14. und 15. Jahrhunderts verbreitete sich diese Form der Anteilnahme an der
Leidensgeschichte Christi, denn es zogen sich geiRelnde Personen in Scharen durch ganz
Europa und fanden groRen Zuspruch.** Doch auch Einzelpersonen waren fir die
Verbreitung der Selbstgeil3elung verantwortlich, wie etwa der Dominikanerménch Vicente
Ferrer, der in seinen Predigten diese Form der Bule einband. Zu Beginn des 15.
Jahrhunderts zog er durch Italien, Frankreich und Spanien immer umgeben von den
sogenannten Flagellanten, die durch ihre Selbstgeilelung an die Passion Christi erinnern
sollten. Vicente Ferrer war im Dezember des Jahres 1411 auch in Valladolid.*® Dieser
Monch brachte folglich, neben anderen Personen, die Idee des Gedenkens an die Passion
Christi durch Selbstgeielung bis nach Spanien. Die BuBbruderschafen widmeten sich
schliellich dieser speziellen Aufgabe in kollektiver Form.

Einen wichtiger Hinweis, was die weitere Verbreitung dieser biiBenden Gemeinschaften
betrifft, gibt Agapito y Revilla. Er erwdhnt eine am 3. Oktober des Jahres 1545 erteilte
Bulle von Papst Paul Ill., die den BuBbruderschaften und ihren Mitgliedern bestimmte
Privilegien, die SelbstgeiBelung betreffend, bewilligte. Explizit angesprochen wurde in
dieser Bulle die Angustias Bruderschaft, die neben der Vera Cruz Bruderschaft eine der
altesten von Valladolid darstellt.?* Erwdhnenswert in diesem Zusammenhang ist die
Entstehungszeit der Vera Cruz Bruderschaft, die, gegen Ende des 15. Jahrhunderts
gegriindet, bereits einige Jahrzehnte vor Paul 1ll. ihre auf der BuRBe basierenden Pflichten
erflllte.

Valladolid kann mit einigen cofradias penitenciales aufwarten, die wichtigsten, vor allem
in Hinblick auf die Entstehung der Prozessionen, beschrénken sich aber auf funf. Die

alteste konnte bis dato auf Grund fehlender Dokumente nicht eindeutig eruiert werden, es

%0 Martin Gonzalez 1993, S.5.
3! Feld 2008, S.16.
%2 argier 2001, S.87.
% Burrieza Sanchez 2004, S.18.
3 Agapito y Revilla 1925, S.3.
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wird aber davon ausgegangen, dass die Bruderschaft der Santa Vera Cruz als erste, gefolgt
von der Pasién Bruderschaft, der Angustias und der Piedad Bruderschaft, entstand.* In den
jiingeren Publikationen wird diesen vier historischen Gemeinschaften®® noch eine weitere
hinzugefiigt, die Jesis Nazareno Bruderschaft.*’

Die Tatigkeitsfelder der Bufibruderschaften standen in Verbindung mit der erwahnten
BuRe aber auch wohltatige Zwecke galt es zu erfiillen. Dies betraf etwa die Versorgung
von kranken und hilfsbedrftigen Personen, weswegen die BuBbruderschaften auch oft
liber ein eigenes Hospital® verfiigten.®® Die Hauptaufgabe bestand aber darin, die
Prozessionen der Semana Santa zu gestalten, zu verteidigen und zu erhalten.*® Vorrangiges
Ziel dieser Gemeinschaften war daher die Anteilnahme an und die Visualisierung der
Passion Christi mit Hilfe von Skulpturen.** Die BuBbruderschaften fungierten demnach als
die wichtigsten Méazene dieser speziellen Kunstgattung, obwohl es um ihre finanzielle
Lage zumeist schlecht bestellt war. Dennoch wurde versucht die groten Bildhauer der
Neuzeit mit der Schaffung von Prozessionsensembles zu beauftragen.”> Diese
Kompositionen stellten die Bruderschaften in ihren Umzigen zur Schau, wobei jede
cofradia ihre eigene Prozession zu bestimmten Zeiten durchzufiihren pflegte. Ablauf und
Aufbau waren in den Libros de los acuerdos de los Cabildos festgelegt.*®

Verantwortlich fur das Erstellen und das Fihren dieser Biicher waren die Vorsitzenden der
Bruderschaften, was bedeutet, dass die Gemeinschaft hierarchisch gegliedert war. Den
Vorsitz ubernimmt ein Rat, der als Cabildo General bezeichnet wird. Dieser setzte sich aus
den altesten Mitgliedern der Bruderschaft zusammen, wobei sich an der héchsten Position
ein alcalde befand.** Zusatzlich gab es noch weitere alcaldes und Verwalter, die
mayordomo genannt wurden. Diese Personen kimmerten sich um die Einhaltung der
Statuten der Buf3bruderschaft, sowie um andere organisatorische Angelegenheiten, wie die

Instandhaltung der Geb&ude und R&aumlichkeiten oder die Organisation diverser

% Agapito y Revilla 1925, S.4.
% Die Pasion Bruderschaft wurde 1531, die Angustias Bruderschaft 1569 und die Piedad Bruderschaft 1578
gegriindet. Die JesUs Nazareno Bruderschaft entstand schlieBlich 1596. Travieso Alonso 2011, S.138-139.
%" Torremocha Hernandez 2008, S.349.
%% Ab 1617 wurde von Francisco Sobrino, Bischof von Valladolid, festgelegt, dass diese Karitativen
Verpflichtungen vom Hauptkrankenhaus der Stadt zu Ubernehmen sind, womit die Bruderschaften sich
vorranging um die Prozessionen und das Gedenken an die Passion Christi kiimmern konnten. Garcia
Gutiérrez-Cafas 2000, S.20.
% Ebenda, S.19.
*0 Garcia Chico 1962, S.6.
* Torremocha Hernéndez 2008, S.337.
*2 Garcia Fernandez 2008, S.318.
* Travieso Alonso 2011, S.141.
* Burrieza Sanchez 2004, S.31.
18



Festivitaten. Weitere Mitglieder sind die diputados, Abgeordnete, die sich um fir sie
speziell bestimmte Angelegenheiten zu kimmern hatten, sowie Gehilfen, die oficiales, die
die Insignien und Fahnen der Bruderschaft wahrend der Prozessionen tragen mussten. Oft
ubernahmen diese reprasentative Aufgabe angesehene Mitglieder, wie etwa Gregorio
Fernandez.*® Zusitzlich mussten die oficiales auch die Skulpturen fur die Umziige
vorbereiten.*

Alle Mitglieder nahmen an den Prozessionen teil und trugen dabei den fir die Bruderschaft
typischen Habit. Dieser bestand aus einer langen Kutte und einer Mischung aus Hut und
Kapuze, die das Gesicht des Trégers verhillte, da es verboten war sein Antlitz wéahrend der
Prozessionen zu zeigen. Grund dafur war das Vermeiden wvon Prahlerei und
Effekthascherei.”” Der gesamte Habit war in den Farben der Bruderschaft gehalten.*®
Wahrend der Prozessionen fiihrten die Mitglieder unterschiedliche Tatigkeiten aus, flr die
die Bruder zusatzlich in verschiedene Gruppen eingeteilt waren. Es gab die cofrades de
luz, Bruder, die sich flr die Beleuchtung der Figurenensembles verantwortlich zeigten. Die
cofrades de cruz mussten ein Kreuz auf ihren Schultern tragen und die cofrades de sangre
oder de disciplina*® vollfuhrten die Auspeitschung ihrer selbst oder werden, wie heutzutage
(iblich, fur das Tragen der Figurenensembles herangezogen.® In den ersten Jahrhunderten
dieser Umziige wurden manchmal auch starke Ménner engagiert, die gegen Bezahlung die
Pasos durch die StraBen trugen.™

Versammlungsort der cofradias penitenciales waren die eigenen Kirchen. In diesen
wurden die Skulpturen der Semana Santa aufbewahrt, weswegen die Gotteshduser
bestimmte architektonische Ziige®® aufweisen mussten, um den Transport dieser
figurativen Visualisierungen der Passion Christi zu erleichtern.>® Den Rahmen fiir die BuBe
der Brider bildete, wie erwahnt, vor allem die Inszenierung der Leidensgeschichte Christi,
die zur Semana Santa in den StralRen von Valladolid, prasentiert wurde. Dennoch waren

auch die Kirchen der BulRbruderschaften wahrend der Karwoche zu besuchen. In diesen

** Garcia Chico 1941, S.148.
*® Travieso Alonso 2011, S.139-141.
*" Martin Gonzélez 1955, S.16.
“8 Martin Gonzélez 1959, S.105.
* Diese Mitglieder waren urspriinglich zumeist Landarbeiter oder &rmere Personen. Burrieza Sanchez 2004,
S.32.
*0 Martin Gonzalez 1959, S.106.
*! Martin Gonzalez 1955, S.16.
52 Einige dieser Merkmale sind breite Tiiren, ein groRer Raum fiir die Prasentation der Pasos, sowie Balkone,
um den Prozessionen beiwohnen zu kénnen. Torremocha Hernandez 2008, S.349.
>3 Ebenda.
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hielt man lange Predigten und Gebete sowie Nachtwachen ab.>* AuRerdem boten die
Kirchen der BuRbruderschaften den aus Holz gefertigten Darstellern Unterkunft und
ermoglichten deren Verehrung wéhrend des gesamten Jahres, da die der Anbetung
wirdigen Skulpturen im Normalfall nicht in den Dachbdden und Kellern der Gotteshauser
verschwanden, sondern den Glaubigen und den Mitgliedern der Bruderschaft immer zur
Verfligung standen.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass durch den bereits im Mittelalter wachsenden
Gemeinschaftssinn der Bevolkerung, die mittelalterlichen Ziinfte, die Ordensgemeinschaft
der Franziskaner, durch die Bulle von Paul Ill. und das Konzil von Trient sich
BuBbruderschaften, aus Laien bestehend, entwickelten, wobei der Hohepunkt dieser
Gemeinschaften und ihrer Umziige in Spanien im 17. Jahrhundert erreicht wurde. Dies
stand in Kastilien sicherlich in Zusammenhang mit den Prozessionsskulpturen eines
Gregorio Fernandez, wohingegen in Andalusien die Semana Santa Ensembles von Juan

Martinez Montafiés fihrend waren.>

3.2. Die Santa Vera Cruz Bruderschaft von Valladolid

In diesem Kapitel wird genauer auf die Vera Cruz BuBbruderschaft eingegangen, da diese
als Auftraggeber und Besitzer der fur die in der Arbeit zu besprechenden
Prozessionsensembles fungierte. Abgesehen von der Organisation ihrer Umziige mussten
sich die Mitglieder dieser cofradia penitencial um Personen mit ansteckenden Krankheiten
sowie Pilger und Obdachlose kiimmern.>®

Was die Grundung dieser BuBBbruderschaft betrifft, so nahm die Ordensgemeinschaft der
Franziskaner die maRgebende Rolle ein. Zur Grindungszeit boten die in Valladolid
ansassigen Franziskaner den Mitgliedern der Vera Cruz Bruderschaft Unterkunft in ihrem
Kloster fiir das Durchfiihren der Prozessionen und anderer Versammlungen. Des Weiteren
forderten die Franziskaner die Verehrung bestimmter Marien-Typen, wie etwa der Madre
Dolorosa. Eine solche Skulptur befand sich auch im Besitz der Vera Cruz Bruderschaft
und wurde verehrt. Ein weiteres Grundprinzip, das sowohl von den Franziskanern als auch

der Vera Cruz Bruderschaft verfolgt wurde, war, wie bereits erwahnt, die BuRe.

% Martin Gonzalez 1993, S.6.
> Agapito y Revilla 1925, S.3.
% Garcia Gutiérrez-Cafias 2000, S.19.
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In Hinblick auf die Verwendung von kiinstlerischen Darstellungen, wie etwa Skulpturen,
ist zu erwéhnen, dass fur die Franziskaner im 15. Jahrhundert plastische Visualisierungen
der Geburt und eben auch der Passion Christi eine notwendige religiose Praxis waren, um
die mittelalterlichen Pilgerreisen nach Betlehem und Jerusalem ersetzen zu kénnen.”’ Da
Reisen nicht fur jeden Glaubigen moglich waren, versuchte man auf diesem Weg, die
Passion Christi nachzuahmen und in die westliche Welt zu transferieren.”® Wichtige
Voraussetzung war ein Stlick des Heiligen Kreuzes, weswegen der Besitz einer solchen
Reliquie essentiell war fur die Glaubwuirdigkeit der Leidensgeschichte des Heilands und
auch fur die Griindung dieser Bruderschaft, die als Santa Vera Cruz Bruderschaft> betitelt
wird. Die Franziskaner waren folglich fur die Verbreitung der Verehrung des Wahren
Kreuzes Christi in der westlichen Welt zustdndig. Die Ehrerbietung dieser fir das
Christentum wichtigen Reliquie wurde schliel3lich auch von den Vera Cruz Bruderschaften
in ganz Spanien tibernommen.®°

Im Sinne der Gegenreformation forderten die Franziskaner die Konzeption von plastischen
Darstellungen mit religiosem Inhalt, die in ganz Spanien in Form von Prozessionen zum
Einsatz kamen. Diese Présentationen sollten wie ein Spiegel wirken und die Historia Sacra
den an den Umzugen teilnehmenden Personen vor Augen fiihren sowie dabei helfen von
den Siinden befreit zu werden. Diese Praxis der Franziskaner motivierte die Vera Cruz
Bruderschaft, Skulpturen zum Thema der Passion in Auftrag zu geben.®*

Was zusatzlich noch AnstoR fur die Griindung dieser Bruderschaft gewesen sein kann, ist
das flur die Umkehr des Franziskus von Assisi grundlegende Ereignis, in welchem der
Kruzifixus von San Damiano zu ihm sprach. Christus bat den Heiligen Franziskus um den
Wiederaufbau seines Hauses, was dieser zu Beginn wortwdrtlich nahm, bald aber erkannte
er, dass es um die Erneuerung der Kirche, also des christlichen Glaubens, ging.®
Bezuglich der Skulpturen der Semana Santa, die immer wieder als naturalistisch und
lebensecht bezeichnet werden, kann man nun folgenden Vergleich ziehen: So wie

Franziskus von Assisi mit dem Gekreuzigten eines Bildes kommunizierte, erkannte auch

" Travieso Alonso 2011, S.195.
%8 Ebenda.
% Diese Kreuzreliquie war urspriinglich im Besitz des Franziskanerklosters von Valladolid und fand durch
die Mitglieder der Vera Cruz Bruderschaft Verehrung. Dieser verehrte Splitter des Heiligen Kreuzes Christi
stammt aus dem Santo Toribio Kloster in Katabrien, welches im 12. Jahrhundert gegriindet wurde und im
Besitz einer Kreuzreliquie ist. Burrieza Sanchez 2004, S.18-19, Travieso Alonso 2011, S.138.
% Rodriguez Becerra/Hernandez Gonzalez 2008, S.91, 97.
®! Travieso Alonso 2011, S.195, 198.
®2 Feld 2008, S.13.
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die Bruderschaft die Prozessionsskulpturen als Realitat ihres Glaubens an und &ulerte dies
in der theatralischen Inszenierungen ihrer Bilder wahrend der Semana Santa. Trotz dieser
starken Uberschneidungen mit dem Orden der Franziskaner ist die Vera Cruz Bruderschaft
als eigenstandig und vom Orden unabhéngig zu betrachten.®

Im Jahr 1560 verfasste Francisco Dorantes, ein Theologe der Franziskaner von Valladolid,
die Statuten der Vera Cruz Bruderschaft.®* Gegriindet wurde diese cofradia penitencial
allerdings schon um einiges friher, wahrscheinlich vor 1498. Beweis dafir ist ein
Ansuchen vom 14. Mérz dieses Jahres, demzufolge um die Errichtung eines humilladero,
einer Art Einsiedelei, nahe der Puerta del Campo gebeten wurde, in welcher eine Skulptur
des Gekreuzigten mit dem Titel Santo Cristo del Humilladero aufbewahrt und verehrt
werden sollte. AuBerdem war dieses kleine Gotteshaus Ziel der Prozessionen der Vera
Cruz Bruderschaft.®® Auch nach dieser gegen Ende des 15. Jahrhunderts errichteten
Eremitage® hatte die Bruderschaft dennoch ihren Sitz im heutzutage nicht mehr erhaltenen
Konvent der Franziskaner, welcher sich am Hauptplatz von Valladolid befand.®’
Abgesehen von diesem Ansuchen gibt es einen weiteren Beweis fur die frihe
Entstehungszeit dieser BulRbruderschaft. Der Chirurg Diego de Paredes musste gegen Ende
des 15. Jahrhunderts auf Grund eines Rechtsstreits eine Aussage tatigen und erwahnte
dabei eine Prozession der Vera Cruz Bruderschaft, die am Griindonnerstag stattfand.®®

Die Einsiedelei diente einige Jahrzehnte als Ort der Verehrung, in den letzten Jahren des
16. Jahrhunderts wurde sie allerdings fiir zu klein erachtet. Der Wunsch nach einer eigenen
Kirche wuchs, sodass die Gemeinschaft im Jahr 1580 einen Antrag an den Stadtrat stellte,
demzufolge Griinde am Ende der Platerias StraRe erworben werden sollten, um ein
groReres Gotteshaus, ein kleines Krankenhaus und weitere Raumlichkeiten errichten zu
konnen, die den Tatigkeiten der Bruderschaft dienen sollten. Abgesehen vom fehlenden
Platz in der Einsiedelei wollte sich die BuBbruderschaft auch etwas vom
Franziskanerorden abnabeln und ihre Unabh&ngigkeit durch den Bau einer eigenen und
groReren Kirche betonen.®®

Interessant ist die Wahl des Ortes fir die neue Kirche, die wohl in Zusammenhang mit

einigen Mitgliedern dieser Bruderschaft stand. Das Gotteshaus befindet sich in der

% Garcia Chico 1962, S.9.
% Travieso Alonso 2011, S.198.
% Garcia Chico 1962, S.9.
% Die Einsiedelei wurde wahrend der napoleonischen Kriege zerstért. Travieso Alonso 2011, S.195.
¢’ Ebenda.
% Burrieza Sanchez 2004, S.19.
% Travieso Alonso 2011, S.198.
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Platerias StralRe, in der viele Gold- und Silberschmieden waren. Diese cofradia penitencial
zahlte hauptsachlich Gold- und Silberschmiede zu ihren Mitgliedern.”® Die Kirche der
Vera Cruz Bruderschaft stand folglich in Verbindung mit den in dieser Stral3e arbeitenden
Personen und présentierte sich sogleich als Versammlungsort nur ein paar Schritte von der
Arbeitsstelle der Mitglieder entfernt. AuBerdem fiel die Wahl des Standorts auf eine
StraRe, die nach einem verheerenden Brand™ neu konzipiert wurde. Durch die Platzwahl
geht man dem Verlauf folgend direkt auf das Gotteshaus der BufRbruderschaft zu (Abb.1).
Das Gebdude bildet daher den kronenden Abschluss der StraBe und weist durch diese
prominente Platzierung auch auf seine wichtige Funktion hin.

Den Auftrag fir den Bau erhielten der Architekt Pedro de Mazuecos der Altere und der
Schreiner Domingo de Azcutia. Die Skizzen und Entwirfe fir die Kirche stammten von
eben erwéhntem Architekten, der allerdings kurz nach der Anfertigung starb, weswegen
neue Entwiirfe gezeichnet werden mussten. Damit wurde Diego de Praves beauftragt.”
Travieso Alonso macht allerdings nicht den Tod von Mazuecos fiir die Neuplanung
verantwortlich, sondern geht eher davon aus, dass die Entwirfe zu einfach und zu klein
ausgefallen waren, und deshalb ein neuer Architekt beauftragt wurde. Begonnen mit dem
Bau der Kirche, die als Iglesia Penitencial de Nuestra Sefiora de la Vera Cruz bezeichnet
wird, wurde im Jahr 1589. Die Fertigstellung erfolgte 1595.”

Der neue Entwurf fiir die Fassade der Kirche von Diego de Praves entsprach den schon
kurz angesprochenen Anforderungen, die erfullt werden mussten, um den Transport der
Prozessionsskulpturen zu erméglichen.’* De Praves konzipierte daher eine zweistdckige
Fassade mit dreiteiliger Gliederung und einem groRes Eingangstor, das in einen
Triumphbogen eingeschrieben ist (Abb.2). Dieses Tor ist wichtig fiir das Hinaus- und
Hineintragen der Prozessionsskulpturen. Daneben befinden sich noch zwei kleinere
Portale. Uber diesen drei Toren verlauft ein Balkon und dariiber wurde eine Nische
ausgearbeitet, in der eine Statue von Konstantin dem Grofien mit dem Heiligen Kreuz zu
sehen ist, also jenem Symbol, dessen Titel die Bruderschaft und ihre Kirche tragen. Die

Fassade wird zusatzlich von einem weiteren Kruzifix bekront.

"® Travieso Alonso 2011, S.138.
™ 1561 kam es zu einem Brand, in dem ein GroRteil des Stadtzentrums von Valladolid beschadigt wurde.
Circa 600 Geb&ude waren davon betroffen. Philipp Il. veranlasste den Wiederaufbau, mit dem er seine
Hofarchitekten betraute. Dabei kam es auch zur Errichtung der Platerias Strae. Travieso Alonso 2011,
S.198.
"> Garcia Chico 1962, S.10-12, Delfin Val 1990, S.157.
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In der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts kam es zu einer Veranderung der Architektur’®,
nicht aber der Fassade von Diego de Praves, um den groRen Figurenensembles von
Gregorio Fernandez und Andrés Solanes gebiihrend Platz zu bieten.”® Das Domkapitel
erlieB im August 1665 daher folgenden Beschluss: ,, Para mayor lustre ornato y para méas
autoridad y luzimiento [...] el alagar la fabrica de la yglesia que al presente tiene y hazer
una capilla donde pueda estar con decencia y capacidad el santisimo xpto y aviendo
reconocido la estrechura que oy tiene para armar y tener los Pasos en la semana santa,
porque no caben en el cuerpo principal de la dicha yglesia, con que al sacarlos y
bolberlos se hazan pedazos las figuras que son de tanta estimacion |...]. »17

1667 begann die Umgestaltung der Kirche. Verantwortlich fir das neue Projekt war der
Architekt Juan Tejedor Lozano, der den einschiffigen Raum einer VergrofRerung unterzog
(Abb.3).” Im September 1681 wurde die neue, vergroBerte Kirche mit einem groBartigen
Fest schlieRlich eingeweiht.”

Am 24. April 1806 kam es jedoch zu einem schlimmen Brand, der groe Schaden am
Gebaude hinterliel} und auch einen Groliteil des Archivs und somit wichtige Dokumente
der Bruderschaft vernichtete. Glucklicherweise blieben aber die Prozessionsskulpturen
weitestgehend vom Feuer verschont.®

In diesem Gotteshaus der Vera Cruz Bruderschaft befinden sich einerseits die Skulptur der
Heiligen, welcher die Kirche geweiht ist, in diesem Fall die Figur der Nuestra Sefiora de la
Santa Vera Cruz, und andererseits die Pasos, die Inszenierungen der Leidensgeschichte
Christi, die wahrend der Semana Santa zum Einsatz kommen. Abgesehen davon gibt es
auch noch weitere Kunstwerke, die in der Kirche aufbewahrt werden und in den
unterschiedlichen Prozessionen ihre Anwendung finden, wie beispielsweise das Reliquiar
mit einem Splitter der der Bruderschaft namensgebenden Kreuzreliquie (Abb.4).%*

Dass es sich bei der Vera Cruz Bruderschaft um eine der BuBe verpflichteten
Ordensgemeinschaft handelt, zeigt die seit der Griindung gegen Ende des 15. Jahrhunderts
stattfindende  Griindonnerstagsprozession. Der urspriingliche Umzug fuhrte vom
Franziskanerkloster Uber einige Hauptstralen der Stadt zur Einsiedelei und seit der

Erbauung der eigenen Kirche zuriick zu dieser in die Platerias Strale. Ungefahr 1500

7> Es handelt sich um einen rechteckigen, dreischiffigen Grundriss mit einer Kuppel tiber der Vierung.
’® Garcfa Chrico 1962, S.13.
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cofrades de sangre nahmen an dieser Prozession teil und geil3elten sich wahrend des
Geschehnisses. Dabei war ihr Torso nackt und sie schlugen sich mit einer Peitsche bis der
Ricken Blut tberstromt war. Im Franziskanerkonvent konnten sie ihre Wunden verarzten
lassen.®?

Erwahnung finden bei der Beschreibung dieser Prozession auch Skulpturen, die wahrend
des Umzugs gezeigt wurden.®® Es ist allerdings fraglich, ob diese zur Griindungszeit der
Bruderschaft schon Bestandteil waren. Die friihesten Inszenierungen der Passion Christi
sind bis auf ein Figurenensemble nicht mehr erhalten. Die noch vorhandene Komposition
entstand frihestens gegen Mitte des 16. Jahrhunderts. Aus diesem Grund kann auch
angenommen werden, dass bei den ersten Prozessionen der Vera Cruz Bruderschaft die
Geillelung im Vordergrund stand und erst im Laufe des 16. Jahrhunderts
Prozessionsskulpturen als zusétzliche Visualisierung der Leidensgeschichte zum Einsatz
kamen. Diesbezuglich erwahnt Travieso Alonso aulRerdem, dass erst seit der Mitte des 16.
Jahrhunderts Figurenensembles fir die Semana Santa in Auftrag gegeben wurden.®

Der typische Habit, der nach wie vor wahrend dieser Prozessionen von den cofrades
getragen wird, setzt sich bei der Vera Cruz Bruderschaft aus den Farben Griin und Schwarz
zusammen. Die Tunika und der spitz aufragende, das gesamte Gesicht bedeckende Hut, der
als capirote penitente bezeichnet wird und ein wichtiges Erkennungsmerkmal fiur die
Semana Santa Prozessionen darstellt, sind schwarz. Der Umhang und der schmale Gurtel,
der um die Taille gebunden wird, sind grin. Zusatzlich tragen die Mitglieder der
Bruderschaft noch weille Handschuhe, die am Karfreitag und Karsamstag durch schwarze
ausgetauscht werden.®® In Brusthohe befindet sich noch das Emblem der Bruderschaft,
welches das Heilige Kreuz Christi, umgeben von zwei Zypressen, zeigt (Abb.5). Das
Kruzifix ist dabei als Hinweis auf die Passion und die Kreuzreliquie zu verstehen. Die
Zypressen, als Symbol der Trauer und des Todes,® stehen auch fiir die Leidensgeschichte
Christi, des Weiteren erinnert ihre aufwartsstrebende und spitz zulaufende Form an die
capirotes der biiBenden Briider.

Die Prozessionen dieser Laien-Bruderschaft finden heutzutage vier Mal in der Karwoche
statt. Begonnen wird am Palmsonntag mit einer Prozession, die an den Einzug Christi in

Jerusalem erinnern soll. Der néchste Umzug wird dann am Montagabend abgehalten und

8 Delfin Val 1990, S.157.
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tragt den Titel Rosario del Dolor. Hierbei wird ein Rosenkranz gebetet und die Titelheilige
der Bruderschaft, Nuestra Sefiora de la Santa Vera Cruz, prasentiert. Die Hauptprozession
Regla de la Santa Vera Cruz findet in der Nacht des Griindonnerstags statt. Hierbei werden
alle sich im Besitz dieser Bruderschaft befindlichen Skulpturen gezeigt, abgesehen vom
Einzug Christi in Jerusalem. Die letzte Prozession Procesion General de la Sagrada
Pasion del Retendor wird am Abend des Karfreitags begangen und abermals von der
Titelheiligen begleitet. Bei diesen erwadhnten Prozessionen werden die Skulpturengruppen
theatralisch zur Schau gestellt, wobei die Auswahl der zu zeigenden Ensembles vom
Thema der jeweiligen Prozession und vom Tag abhédngig ist. Auferdem hat jede
BuBbruderschaft unterschiedliche Passagen der Leidensgeschichte betreffende Skulpturen,
was bedeutet, dass eine Bruderschaft allein auch mit mehreren Umziigen nicht die gesamte
Passion darstellen kann.

Diese Prozessionen werden in Ubereinkunft mit den anderen BuRbruderschaften
abgehalten, was in der Vergangenheit immer wieder zu Konflikten flhrte. Die
Entwicklung dieser Umziige und ihre wichtigsten Bestandteile sind daher im folgenden
Kapitel Gegenstand der Betrachtung.

4. Die Prozessionen der Semana Santa

Obwohl die funf historischen BuRbruderschaften wéhrend der gesamten Karwoche
mehrere Prozessionen vollfuhrten, so hatte jede ihren Hauptumzug. Beziiglich der Vera
Cruz Bruderschaft handelte es sich dabei um die bereits erwahnte, am Griindonnerstag
abgehaltene Prozession. Einen Tag vor dieser wurden die zu zeigenden Pasos das erste
Mal durch die StralRen von Valladolid getragen bis zur Kirche jener Ordensgemeinschaft,
mit der die Bruderschaft in Verbindung stand. Im Falle der Vera Cruz Bruderschaft wurden
die Figurenensembles dementsprechend zum Franziskanerkonvent am Hauptplatz
transportiert. Gemeinsam mit den Prozessionsskulpturen stellte man ein Rednerpult auf,
von dem aus Prediger die dargestellten Szenen und ihre biblischen Hintergrinde
beschrieben. Bei der Vera Cruz Bruderschaft waren daflr franziskanische Monche
zustandig.’” Uber Nacht verblieben die Prozessionsensembles an diesem Aufstellungsort,
der folglich auch den Ausgangspunkt des am Griindonnerstag stattfindenden Umzugs
bildete. Fir die Hauptprozession an diesem Tag wurde dann eine groRe Anzahl an die

8 Burrieza Sanchez 2004, S.43.
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Pasos tragenden Mannern bestellt, die die Mitglieder beim Transport der schweren Semana
Santa Kompositionen unterstiitzen sollten. Um den Transport der Darstellung Gebet am
Olberg von Andrés Solanes zu ermdglichen, waren beispielsweise bis zu 70 Personen
notig.®

Auch heute ist der Umzug am Grindonnerstag noch die wichtigste Prozession dieser
BuRbruderschaft und obwohl das Franziskanerkloster nicht mehr existiert, werden die
Figuren nach wie vor am Hauptplatz nahe des ehemaligen Standorts des Konvents
aufgestellt und den Glaubigen und auch anderen diesen Prasentationen beiwohnenden
Personen gezeigt. Das Besondere an den Umziigen der Semana Santa sind die
polychromierten Figuren, die innerhalb dieser Vielzahl an Personen die Passion Christi
prasentieren. Betont wird die Dramatik dieser Visualisierungen der Leidensgeschichte
durch ein Zusammenspiel von Kerzen und Fackeln, Weihrauch und Musik. Die
musikalischen Klange geben auBerdem den Takt des Schreitens der Brider an, und
bestimmen auch die Bewegung der Plattformen der Skulpturengruppen, die dadurch nach
links und rechts schwingen sowie tber den an den Prozessionen teilnehmenden Personen
zu schweben scheinen. Da sich die tragenden Brider respektive die fir das Transportieren
engagierten Manner zumeist unter den Plattformen der Figuren befinden, um diese in die
Hohe zu heben und von einer Art Vorhang verdeckt werden, gibt es einen
Zeremonienmeister, der durch einen Stab mit einem Metallaufsatz am Boden der StralRe
bestimmte Klopfzeichen ertonen lasst. Diese dienen wiederum als Hinweis fur die cofrades
beziiglich der Schrittanzahl, die zu vollfuhren ist. Die Theatralik der Skulpturen erhalt
durch diese Art des Tragens eine Intensivierung. Seit dem 18. Jahrhundert kommt es
zusatzlich zum Einsatz von Radern, die an den bihnendhnlichen Unterbauten angebracht
sind, um den Transport der schweren, aus Holz geschaffenen Skulpturen zu erleichtern.®
In nahezu jeder spanischen Stadt wurden und werden noch immer diese Prozessionen
abgehalten, wobei die sowohl religionsgeschichtlich als auch kunsthistorisch wichtigsten
Umziige in Sevilla, Granada und eben Valladolid stattfinden.

Leider gibt es kaum gemalte oder gezeichnete Darstellungen dieser friihen Prozessionen.
Um sich davon trotzdem ein Bild machen zu kénnen, fihrt Susan Verdi Webster in ihrem

Werk® (iber die Semana Santa in Sevilla Goyas Darstellung von sich geiRelnden

% Ebenda, S.59.
8 Martin Gonzélez 1993, S.10.
% \Webster 1998.
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Mitgliedern einer BuBbruderschaft wahrend einer Semana Santa Prozession an (Abb.6).%*
Auch wenn dieses Werk erst zu Beginn des 19. Jahrhunderts entstand, zu einer Zeit in der
die Bruderschaften eine schwierige Phase durchlebten, zeigt es dennoch sehr gut, wie
beeindruckend diese Umziige, bestehend aus Flagellanten und Prozessionsskulpturen,
gewesen sein missen und heute noch sind, allerdings in abgeschwéchter und humanerer

Form auf Grund des Fehlens der SelbstgeiRelung.

Was den Ursprung dieser Gestaltung der Karwoche betrifft, so sind mehrere Geschehnisse
zu beachten, die in ganz Europa auftraten und schlussendlich in Spanien zu einer eigenen
Ausformulierung fuhrten. Es sollen noch einmal die zwei Hauptfaktoren der Umziige in
Erinnerung gerufen werden. Dies betrifft einerseits die Selbstgeielung® und andererseits
die gerade beschriebene Inszenierung der Leidensgeschichte Christi.

Impulsgebend fir diese Umzige waren vermutlich die Kreuzwege, bei denen in
verschiedenen Stationen die Passion Christi mit Hilfe von bildlichen Darstellungen
nachempfunden werden kann. Fir die Verbreitung der Via Crucis in Spanien war der
Dominikanermonch Alvaro de Cérdoba entscheidend. Er durchlebte die unterschiedlichen
Momente der letzten Woche Jesu in einem Vorl&ufer der heutigen Kreuzwege in seinem
Kloster Escalaceli bei Cdrdoba, das ab etwa 1420 errichtet wurde. Ausschlaggebender
Punkt und inspirierend fur das Einbinden einer Via Crucis in den Garten dieser Anlage war
eine Wallfahrt ins Heilige Land, bei der er in Jerusalem die Via Dolorosa beging.*®

Neben Alvaro de Cérdoba ist die Idee des Kreuzwegs und die Verbreitung aber auch auf
die Franziskaner zurlickzuftihren, die Landschaften in religidse Szenerien verwandelten
mit Hilfe von Bildern und Skulpturen des leidenden Christus.** Diese Landschaften dienten
den Glaubigen als Erinnerung an die letzten Wege, die Jesus beschreiten musste. Gleiches
initileren auch die Semana Santa Umziige in stadtischer Umgebung.

Auch ein weiterer Hinweis ist in Zusammenhang mit den Franziskanern zu sehen, denn
dieser Orden galt als Forderer der Semana Santa Prozessionen in Kastilien und auch als
Wegbereiter des religiosen Theaters in Spanien, in welchem zum Beispiel die
Kreuzabnahme und die Grablegung als christliches Schauspiel dargestellt wurden.® Im

Spanischen wird diese szenische Interpretation als Funcion del Desenclavo bezeichnet.

%! Ebenda, S.5.
% Heutzutage ist die Selbstgeielung wahrend der Prozessionen nicht mehr tiblich.
% Burrieza Sanchez 2004, S.18.
* Feld 2008, S.46.
% Parrado del Olmo 2003, S.55.
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Man inszenierte diese Darstellungen in Kirchen, deren Atrien oder auf offentlichen
Platzen.®® Wahrend der Semana Santa erfolgen die Zurschaustellungen auch in der
Offentlichkeit, mit dem Unterschied, dass nur Skulpturen als Darsteller fiir die Passion
fungieren.

Von der Rolle der franziskanischen Religiositdt abgesehen, gibt es auch andere
Prozessionen oder szenische Darstellungen, die als Inspiration fir die Verwendung von
Skulpturen wahrend der spanischen Umziige®” herangezogen werden koénnen, wie etwa die
Fronleichnamsprozessionen und die sogenannten autos sacramentales.

Das Fronleichnamsfest wurde 1264 durch Papst Urban IV. genehmigt, erfuhr aber erst im
14. Jahrhundert seine wesentliche Gestaltung. Dieses Fest, in welchem die geweihte Hostie
den Glaubigen wéahrend einer Prozession gezeigt wird, erfreute sich groRer Beliebtheit und
war im spanischen Siglo de Oro, wie auch die Prozessionen der Karwoche, besonders
wichtig.®® Grundlegende Elemente, die wiederum als Vorreiter der Semana Santa
Skulpturen angesehen werden kénnen, waren groRe Wégen mit bestimmten Aufbauten, die
sich etwa an Schiffsformen orientierten, zuerst Bilder bestimmter Heiliger transportierten
und spater dann als Biihne fiir Tableaux vivants dienten. Dementsprechend wurden die
Heiligen von Menschen im Rahmen einer bestimmten, szenischen Handlung®
dargestellt."®

Am Ende der Fronleichnamsprozessionen wurden oft autos sacramentales aufgefihrt, die
mit diesem religidsen Fest in Verbindung standen, aber auch unabh&ngig davon betrachtet
werden mussen. Das auto sacramental, ein religioses Theaterstlick, entwickelte sich aus
den mittelalterlichen Mysterienspielen und sollte eine innere, erlebte Erfahrung in eine
profane und allen zugangliche Form umwandeln.®* Gewahlt wurden dafiir Allegorien, wie

etwa Liebe, Hoffnung oder Sunde, die das Mittel fiir eine szenische Auffuhrung der

% Travieso Alonso 2011, S.112.
%7 Bestimmte Prozessionen, wie die Palm- und Karfreitagsprozessionen, gelten auch in anderen Landern als
christliche Tradition, weswegen diese nicht als rein spanische Ausformulierung von Religiositat zu verstehen
sind. Der Unterschied entsteht dadurch, dass in Spanien die gesamte Karwoche Platz fir Prozessionen bietet
und spektakulére AusmaRe annimmt.
% poppenberg 2003, S.261-262.
% Meistens wurden Kampfszenen aufgefiihrt, wie etwa Der Heilige Georg mit dem Drachen oder der Kampf
des Erzengels Michael mit dem Teufel. Die Fronleichnamsprozessionen sind stark an militdrischen
Triumphziigen orientiert, weswegen vor allem der Sieg des Christentums Uber die Héresie und den Teufel
dargestellt wird. Poppenberg 2003, S.262-264.
1% Ependa, S.262.
101 poppenberg 2003, S.225.
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Eucharistie waren und das Publikum belehren sollten.'®® Diese didaktischen Werte spielten
auch bei den Semana Santa Prozessionen eine wichtige Rolle.

Francisco de Cossio, ehemaliger Direktor des Skulpturenmuseums von Valladolid, erklart
in einem einleitenden Kapitel des Werkes Semana Santa en Valladolid von José Delfin Val
anschaulich die Aufgabe der Prozessionsskulpturen: ,,Estas figuras [...] me dieron a mi la

impresion de un conjunto de actores muertos en un teatro'® [

...]. Eran, pues, los actores
que habian representado el drama redentor del cristianismo.”'® Er wertet die Figuren als
Schauspieler und stellt somit eine Verbindung zu den autos sacramentales, der Funcion
del Desenclavo oder den Corpus Christi Prozessionen her.

Dennoch ist zu erwahnen, dass sich Berichte Uber die szenische Darstellung der
Leidensgeschichte Christi wéhrend der Semana Santa im Sinne von Tableaux vivants, wie
auch bei den Fronleichnamsprozessionen Ublich, als direkte Vorbilder nicht finden lassen,
denn die frihesten Hinweise beziehen sich auf die aus einfachen und ephemeren
Materialien hergestellten Figurenkompositionen, die spater genauer besprochen werden.
Selbst bei den frihen Kreuzwegen, die auch als Vorbild fur die Prozessionen erwahnt
wurden, spielten Bilder eine wichtige Rolle, aber keine lebenden Personen, die etwas oder
jemanden verkorpern sollten. Dass die Gestaltung der Passion Christi durch den Einsatz
von Tableaux vivants zur damaligen Zeit in anderen Landern jedoch durchaus tblich war,
zeigen zum Beispiel die Passionsspiele von Oberammergau, die erstmals im 17.
Jahrhundert ausgetragen wurden und sich auch heute noch groRer Beliebtheit erfreuen.*®
Mit dem Einbeziehen von lebenden Personen wiirde jedoch die Grundidee der spanischen
Prozessionen, die eine didaktische Darstellung der Passion Christi anstrebten, verloren
gehen. Wichtig war, zumindest in friiherer Zeit, eine Présentation, die die Glaubenslehre
der katholischen Kirche widerspiegelt und nicht Grund zur Hinterfragung gab oder Zweifel
uber die Wahrhaftigkeit Gottes zulie. Des Weiteren erscheint die theatralische
Darstellung von Passionsszenen mit Schauspielern im Zuge einer Prozession als schwer
durchfiihrbar. Wiirden sich lebende Personen auf den Plattformen befinden und durch die
Stralen getragen und nicht gerollt oder gezogen werden, wie bei den

Fronleichnamsprozessionen, wiirde die Koordination des ganzen Umzugs und vor allem

102 7agler 1982, S.10.
193 Der Hinweis auf die actores muertos hangt mit dem Aufbewahren vieler Prozessionsskulpturen in den
Kellern und Dachboden der Bruderschaften zusammen, die erst im 19. und 20. Jahrhundert eine
Wiederbelebung erfuhren.
1% Delfin Val 1990, S.7.
105 \/gl. Holzheimer 2000.
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das Bewegen der menschlichen Ensembles im Takt der Musik sich als schwierig erweisen.
Ein weiterer Punkt, der die Idee von Tableaux vivants als direkte Vorbilder relativiert,
betrifft generell die Anlé&sse der Prozessionen der Bruderschaften. Diese waren zu Beginn
ihres Bestehens BulRRe und Selbstgeilelung.

Es entstand bei den Semana Santa Prozessionen also eine Variante einer szenischen
Interpretation der Passion Christi mit handwerklich hergestellten Figuren. Damit wurde
auch vermieden, dass sich lebendige Personen in heilige Gestalten verwandelten und
Anbetung erfuhren, im Sinne eines antiken Gotterkultes. Die Semana Santa Skulpturen
dienten den Bridern und Glaubigen auch wahrend des gesamten Jahres zur Anbetung. Mit
Menschen als Interpreten wére dies ebenfalls nicht mdglich gewesen.

Abgesehen von diesen Hinweisen auf die mdglichen Vorbilder der 0sterlichen
Prozessionen ist zu erwéhnen, dass sich die ursprunglich der BulRe verpflichteten Umziige
weiter entwickelten und schlieBlich im 17. Jahrhundert ihre groRte Verbreitung fanden,
was auch mit dem Konzil von Trient in Zusammenhang zu bringen ist.’% Dieses fand in 25
Sitzungen statt, wobei in Hinblick auf die Semana Santa und ihrer Prozessionen lediglich
ein Beschluss, der in der letzten Sitzung, am dritten und vierten Dezember 1563, festgelegt
wurde, als bedeutend gewertet werden kann.'%” Die Sessio 25 betrifft das Dekret tiber die
Verehrung der Heiligen, welches im Gegensatz zu den reformatorischen Ideen die
Verehrung dieser, ihrer Reliquien, sowie der Gottesmutter zulésst. Diese Ehrerbietung soll
aber nicht nur die Frommigkeit der Glaubigen durch das Einbeziehen der Kunst fordern,
sondern auch die kirchliche Lehre visualisieren und allen zuganglich machen.'® Die
Mission erfolgt deswegen durch Bilder und nicht durch eine reine Predigt. Der Einsatz von
bildlichen Darstellungen steht im Gegensatz zur protestantischen Auffassung. Hier wird
die Kunst zur Versinnbildlichung abgelehnt, lediglich Musik und Predigt dienen dem
besseren Verstandnis der Glaubensinhalte.'%°

Interessant bei der Ausformulierung des erwéhnten Dekrets ist der Hinweis darauf, dass
bei der Verehrung nichts Profanes, Ungewohntes oder Unsittliches zur Schau gestellt
werden darf. In Hinblick auf die Gestaltung der Kompositionen fur die Prozessionen kann
davon ausgegangen werden, dass diese VVorgabe erflllt wurde. Bei ndherer Betrachtung der

Osterprozessionen selbst und dem Verhalten der teilnehmenden Gldaubigen zeigt sich

1% Garcia Gutiérrez-Cafias 2000, S.20.
197 saint-Saéns 1995, S.2.
1% Travieso Alonso 2011, S.117-119.
109 Ependa, S.120.
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jedoch, dass gelegentlich sowohl profane Ideen als auch unsittliches Verhalten Bestandteil
der Umzige waren. Ein Beispiel dafur war etwa das Bewerfen der in unterschiedlichen
Szenen dargestellten Soldaten mit faulen Tomaten.!*

Dennoch ist abermals zu betonen, dass das Konzil von Trient nicht als alleinige Ursache
flr das Entstehen und Verbreiten der Prozessionen und auch nicht fur die Schaffung von
Skulpturen, die die Passion Christi visualisieren, angesehen werden darf.

Wesentlich fir die die Beliebtheit der Umziige war sicher auch die Tatsache, dass diese
Prozessionen und ihre Skulpturen nicht nur den Bridern, sondern vor allem dem Volk
dienlich waren und somit didaktische Ziele verfolgt wurden. Der Grofteil der Bevélkerung
konnte nicht lesen, durch die Figuren, die die Passion Christi nachstellten, wurden dennoch
die wichtigsten Inhalte des katholischen Glaubens vermittelt. AuRerdem war zur Zeit der
Gegenreformation das offentliche Prasentieren sakraler Ideen essentiell.** Die
Prozessionen boten dafiir die perfekte Bihne. Zusammen mit der Beteiligung der
Glaubigen kam es zur offentlichen und nahezu medienwirksamen Demonstration des
katholischen Glaubens.

Die Prozessionen der spanischen Semana Santa werden, nach dieser kurzen Erdrterung
mdoglicher Urspringe und Inspirationsquellen, am besten als Weiterentwicklung
unterschiedlicher Umziige und theatralischer, religioser Inszenierungen angesehen. Es
spielten friihe, mittelalterliche Entwicklungen eine Rolle als auch Prozessionen um BuRe
zu tun, die wiederum mit Selbstgeif3elung verbunden waren. Zusammen mit dem Wunsch
den katholischen Glauben zu verbreiten, sowie den spanischen Monarchen als Vermittlern
dieser Prinzipien, scheinen die popularen Osterprozessionen entstanden zu sein. Auferdem
stol3t die BlUtezeit dieser theatralisch inszenierten Umziige zusammen mit dem Hohepunkt
des Wirkens der wichtigsten spanischen Dramaturgen, wie etwa Pedro Calderon de la
Barca, Lope de Vega oder Francisco de Quevedo,'*? die sich auch mit religiésen Themen
in ihren Stlicken auseinandergesetzt haben sowie Texte fiir autos sacramentales verfassten.
Das Interesse an szenischen Interpretationen spiegelt sich folglich auch in den

theatralischen Inszenierungen der Semana Santa Umzige wider.

10 Travieso Alonso, 2011, S.133.
111 poppenberg 2003, S.226.
12 Travieso Alonso 2011, S.135.
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4.1. Tomé Pinheiro da Veiga und seine Beschreibungen der Semana
Santa Prozessionen zu Beginn des 17. Jahrhunderts

Um das groBe Ansehen dieser Umziige zu begreifen, sind Quellenberichte, wie etwa der
des portugiesischen Reisenden Tomé Pinheiro da Veiga, essentiell. Er beschreibt in seinem
Werk La Fastiginia™® wichtige Ereignisse, die in Valladolid im Jahr 1605 stattfanden.
Dass der Portugiese in dieser Stadt war und sie als wichtig erachtet hat, hangt damit
zusammen, dass zu Beginn des 17. Jahrhunderts der kdnigliche Hof in Valladolid und nicht
in Madrid residierte. Ein weiterer Faktor war die Geburt des Thronfolgers. Man kann
Tomé Pinheiro da Veiga daher als eine Art Reporter betrachten, der vorrangig Uber das
spanische Konigshaus berichten sollte, aber auch nicht um die Semana Santa Umzige
herum kam, die seiner Schilderung folgend ein eindrucksvolles Erlebnis gewesen sein
mussen. Er gibt einen Einblick in die Abhaltung der verschiedenen Prozessionen, die am
Grindonnerstag stattfanden, spricht aber auch generell Gber die Sitten der spanischen
Semana Santa. Dass diese Umziige zahlreich waren, ergibt sich durch seinen Hinweis
darauf, dass, kaum war eine Prozession beendet, schon die nichste begann.’** Zu Beginn
des 17. Jahrhunderts gab es zwar nur die funf erwahnten Buf3bruderschaften, die in die
Gestaltung der Semana Santa involviert waren, aber nachdem eine Prozession stundenlang
dauern konnte, befand man sich bei der Abhaltung der Umziige unter Zeitdruck. Dies
flihrte zu einer schnellen Abfolge.

Pinheiro da Veiga sucht in seinem Bericht auch den Vergleich mit den Feierlichkeiten in
Portugal, wobei er die spanischen Gestaltungen der Karwoche in den héchsten Ténen lobt
und die portugiesischen Gepflogenheiten als kaum nennenswert erachtet. So schreibt er:
,,Las procesiones de Semana Santa son muchas, y con mucho mas orden que las nuestras,
de manera que la inferior de ellas es méas notable que la mejor que nunca se hiciera en
Lisboa.”™ Auch weist er darauf hin, dass in Portugal , banderas pintadas” und nicht

116 yierwendet wurden.

,,pasos de bulto, de altura proporcionada
Weitere Informationen des Portugiesen betreffen die Umziige selbst. Einer begann beim
erwéhnten Franziskanerkonvent von Valladolid und wurde weiter Gber die Platerias und

Cantarranas Stralle gefiihrt. Es handelte sich dabei um eine Prozession der Vera Cruz

3 Pinheiro da Veiga 1916.
14 Ependa, S.11.
115 Ependa, S.10.
118 Ependa.
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Bruderschaft. 2000 sich geielnde Mitglieder nahmen daran teil, wie auch etwa 1000
weitere Briider, die mit einer Tunika bekleidet und einer Fackel ausgestattet waren.**" Er
spricht schockiert tber die Selbstgeielung und dufRert seine Verwunderung, dass so viel
Grausamkeit erlaubt sei.’*® Er erwahnt auch die strenge Organisation der Umziige und
ihren perfekten Ablauf, trotz der groflen Anzahl an Teilnehmern, bei denen die Brlder
genau wussten, wo sie sich innerhalb der Prozession einzuordnen hatten und sich auch
strikt daran hielten.™

Es fallen mehrere Worte zu den Pasos, die Pinheiro da Veiga sehr schétzt: ,, Los pasos son
muchos y muy hermosos, y estan armados sobre unas mesas 0 tabernaculos, algunos tan
grandes como casas ordinarias, que llevan los mismos hermanos.“*®® Des Weiteren
bewundert er die groRe Anzahl an unterschiedlichen Szenen die Passion Christi betreffend,
die wahrend der Prozessionen gezeigt wurden.'?!

Abgesehen von Hinweisen auf die Prozessionen und die dafur geschaffenen
Kompositionen erwéhnt der Portugiese auch die Gestaltung der Kirchen wahrend der
Semana Santa. Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass sich die Inszenierungen der
Passion in den Stralen abspielten, aber auch die Gotteshduser Schauplatz fir das
Gedenken an die Leidensgeschichte waren. So wie die Skulpturen mit vegetativem
Schmuck und Kerzen verschonert wurden, dekorierte man auch die Gotteshduser mit
prunkvollen Stoffen und Tapisserien. Pinheiro da Veiga erwahnt diesbeziiglich: , Las
iglesias se cubren de brocados, telas y damascos bordados, aun la més humilde ermita
[...] se deja ver la riqueza y grandeza de Espaiia. %

Abgesehen von Pinheiro da Veiga sind auch die Berichte von Ventura Pérez*?® in seinem

124 in seiner Publikation

Diario de Valladolid und die Erwéhnungen von Isidoro Bosarte
Viage artistico a varios pueblos de Esparia, con el juicio de las obras de las tres nobles
artes que en ellos existen, y épocas & que pertenecen gute Informationsquellen. In diesen
Werken werden bestimmte Ereignisse wahrend der Semana Santa erwahnt, allerdings in
sehr kurzer Form. Am ausflhrlichsten ist daher der Bericht des Portugiesen, der die

Prozessionen auch mehr aus einem kulturhistorischen Kontext betrachtet. Bei Pérez und

Y7 pinheiro da Veiga, S.11.
118 Ependa, S.10.
119 Ependa.
120 Ependa, S.11.
121 Ependa.
122 Ependa, S.9.
123 pérez 1885.
124 Bosarte 1804.
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Bosarte dominiert eine eher niichterne Berichterstattung, die lediglich auf bestimmte
Ereignisse hinweist, aber kaum Besonderheiten betont oder Berichte tber die Figuren und
die Umzlge beinhaltet, die uns heutzutage die Gepflogenheiten der Semana Santa des 17.
und 18. Jahrhunderts bildlich vor Augen fuhren wirden.

Alle diese Quellen entstanden nach dem Konzil von Trient. Hilfreich wéaren aber auch
Berichte, die vor 1563 entstanden sind, um zu Uberprifen, wie die Semana Santa vor
diesem Konzil begangen wurde. Bei der Recherche waren Berichterstattungen dieser Art
kaum auffindbar, und die wenigen vorhandenen geben keine nennenswerten Hinweise.
Auch in der Literatur wird den Prozessionen vor dem Konzil von Trient keine
Aufmerksamkeit geschenkt, da dieses meistens als Ausgangspunkt fur die Semana Santa
Prozessionen angesehen wird. Ein Blick auf die Feierlichkeiten vor 1563 wirde dennoch
sinnvoll erscheinen, um die Entwicklung der Prozessionen verstehen und
Inspirationsquellen eruieren zu kdnnen. AufRerdem konnte somit auch festgestellt werden,
ab welchem Zeitpunkt es zum Einsatz von Skulpturen fur die Inszenierung der Passion

Christi kommt.

4.2. Das Auf und Ab der Semana Santa Prozessionen

Im Laufe der Zeit ergaben sich Konflikte zwischen den Bruderschaften sowie
Streitigkeiten, was den Vorrang der fiir die Prozessionen vorgesehenen Stra3en und Pléatze
sowie die Uhrzeit der auszufilhrenden Umziige betraf.’® Uber Jahre hinweg zog sich
beispielsweise ein Streit zwischen der Vera Cruz Bruderschaft und der Piedad
Bruderschaft. Schlussendlich wurde 1588 eine Lésung gefunden, derzufolge die Mitglieder
der Piedad Bruderschaft in der Nacht von Grindonnerstag auf Karfreitag zuerst ihre
Prozession begingen und die Vera Cruz Bruderschaft im Morgengrauen des Karfreitags an
der Reihe war.'?®

Zu Problemen fuhrte auch das Abhalten der Prozessionen und vor allem der Akt der
Selbstgeillelung zu né&chtlichen Stunden, weswegen der vallisoletaner Abt Alonso de

Mendoza®’ im April desselben Jahres verlangte, dass die Umziige nicht mehr in der Nacht

125 Agapito y Revilla 1925, S.5.

126 Burrieza Sanchez 2004, S.28.

127 Die Ditzese Valladolid existiert seit Dezember 1595 und war ab diesem Moment von der Didzese

Palencia unabhéngig. Einen eigenen Bischof gab es daher erst ab 1595. Zuvor war fir diverse

Angelegenheiten der erwahnte Abt Alonso de Mendoza zustdndig, der versuchte seine Macht zu
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durchgefuhrt werden durften. Begrindung fir dieses Verbot war die Stérung der
Nachtruhe der Bevélkerung.”® Die Vera Cruz Bruderschaft musste daher ihre Prozession
Regla de la Santa Vera Cruz, ihren altesten und seit der Grindung abgehaltenen Umzug,
in der Abendddmmerung des Grundonnerstags durchfiihren und vor Einbruch der
Dunkelheit in ihre Kirche zuriickkehren.*” Damit ging natirlich auch die theatralische
Wirkung dieses Umzugs ein Stiick verloren, denn gerade durch die Dunkelheit und die
dadurch notwendige Beleuchtung mit Kerzen und Fackeln kommen die skulpturalen
Episoden der Passion Christi mehr zur Geltung.

Am 30. Marz 1595 erlieR der Abt einen weiteren Beschluss, demzufolge die
Bruderschaften die Prozessionen in Anlehnung an ihre Entstehungszeit durchzufiihren
hatten. Diesem Bescheid folgend, wurden die Umziige von der Vera Cruz Bruderschaft
erdffnet, gefolgt von der Pasion, der Angustias und der Piedad Bruderschaft.*®

1596 wurde abermals beschlossen, dass die Prozessionen der Semana Santa am Tag zu
beginnen und zu beenden sind, da sich die Bruderschaften an die Regelung von Mendoza
aus dem Fruhjahr 1588 nicht hielten. Diese Missachtung der Anordnung lag daran, dass die
sich geillelnden Mitglieder wegen ihrer Berufstatigkeit tagstiber ihrer Aufgabe als
bliRendes Mitglied der Bruderschaft nicht nachgehen konnten. Auf Grund dessen wurden
die Umziige daher nach wie vor in der Nacht abgehalten.*® Es lasst sich feststellen, dass
schon sehr frith Streitigkeiten an der Tagesordnung waren. Im Laufe der Jahrhunderte
sollten diese immer wieder aktuell werden. Heutzutage findet ein Groldteil der
Prozessionen wieder zu nachtlichen Stunden statt. Dies steht ebenfalls in Zusammenhang
mit der arbeitenden Bevdlkerung, aber auch mit der theatralischeren Wirkung der Umziige
und ihrer Protagonisten, der Skulpturen.

Abgesehen von den Diskussionen uber die Uhrzeit und Reihenfolge war natirlich auch der
Konkurrenzgedanke der Bruderschaften gegenwartig. Wichtig war, wer die grél3ere Anzahl
an Mitgliedern hatte oder natirlich auch, welche Bruderschaft die besten Ensembles an
Prozessionsskulpturen vorweisen konnte.'*?

Im 17. Jahrhundert nahmen die Streitigkeiten dann ab, oder vielleicht ignorierte man die

Unstimmigkeiten wegen der zunehmenden Popularitat der Umzuge in diesem Jahrhundert.

demonstrieren, was immer wieder zu Konflikten mit dem Bischof von Palencia fiihrte. Garcia Fernandez
2008, S.315.
128 Burrieza Sanchez 2004, S.28.
129 Agapito y Revilla 1925, S.7.
130 Ependa.
31 Byrrieza Sanchez 2004, S.29, 32.
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In der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts wurden allerdings Stimmen laut, die Kritik an den
Bruderschaften (bten, da sich diese von ihren urspringlichen Karitativen und die
Glaubigen unterstutzenden Prinzipien entfernt haben sollten. Auch die wichtigsten
Prozessionen des Grindonnerstags und Karfreitags verwandelten sich mehr und mehr in
weltliche Inszenierungen, bei denen frivole Aktivitaten vergleichbar dem Karneval
gebréuchlicher waren als die im Sinne des katholischen Glaubens beabsichtigte
Zurschaustellung der Passion Christi.*

In Zusammenhang mit den Bruderschaften und somit auch den Prozessionen stand die Real
Chancilleria von Valladolid, eine Art Gerichtshof, der die Uberwachung des Ablaufs der
Umziige Ubernahm und deren Organisation begutachtete. Aus diesen Griinden waren bei
den Umziigen immer Richter dieser Instanz anwesend. Gegriindet wurde die Real
Chancilleria im 14. Jahrhundert, zu Beginn des 19. Jahrhunderts schaffte man sie aber
wieder ab.”®** Das war wohl als groBer Vorteil fur die BuBbruderschaften und ihre
Prozessionen zu werten, denn dieser Uberwachungsapparat stand in enger Verbindung mit
dem Niedergang der Umziige der Semana Santa im 18. Jahrhundert.

1731 wurde eine Verfligung erlassen, derzufolge sich die Bruderschaften gewissen Regeln
unterwerfen mussten, die die Ausubung der Prozessionen gefahrdete. Das betraf etwa die
schon angesprochene Einhaltung der Uhrzeit der Umzlige. Zusatzlich wurden die
Bewirtung, Zwischenmahlzeiten und gewisse Spiele verboten. Die Bruderschaften
begehrten im Jahr 1734 dagegen auf und drohten mit der Einstellung der Prozessionen,
wenn diese Verbote aufrechterhalten blieben. Es kam aber dennoch zur Anwendung dieser
Verfligungen, was im Laufe der Zeit das angedrohte Ende der Prozessionen mit sich
brachte.'*

1742 und im darauffolgenden Jahr fanden die Umziige der Angustias und Piedad
Bruderschaft nicht statt. Gut zwei Jahre spéter wurden die Prozessionen wieder Teil der
Semana Santa Feierlichkeiten, da sich die Real Chancilleria mit weiteren Anordnungen
zuriuckhielt. Allerdings anderte sich auch dieser Zustand um 1770, was abermals dazu
flihrte, dass die Bruderschaften die neu angeordneten Uhrzeiten fur die Feierlichkeiten
nicht akzeptierten und daher die Umzlge absagten, oder nur mehr einzelne Skulpturen

einer urspringlich aus mehreren Figuren bestehenden Komposition bei den Prozessionen

1% Travieso Alonso 2011, S.141.
13% Garcia Gutiérrez-Cafias 2000, S.40.
135 Ebenda, S.40-43.
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mitfuhrten.**® Dies geschah beispielsweise bei den Umziigen der Vera Cruz Bruderschaft.
Beim Gebet am Olberg von Andrés Solanes wurden Christus und der Engel gezeigt, die
restlichen Komparsen aber weggelassen. Gleiches vollfiihrte man auch mit dem Paso der
GeilRelung Christi von Gregorio Ferndndez, denn es kam nur mehr der gegeif3elte Christus

mit der Saule zum Einsatz.**’

Manche Bruderschaften gingen dann auch noch so weit, dass
einige ohnehin schon verkleinerte Ensembles noch auf den StraRen von Valladolid
prasentiert wurden, allerdings erfolgte dies lediglich durch eine lieblose Aufstellung
einiger Darstellungen vor den Kirchen der Bruderschaften. Erklarungen zu den
dargestellten Szenen durch Predigten, wie es zumindest vor der Hauptprozession Ublich
war, kamen nicht mehr zu Stande und auch die Présentation in einer Prozession wurde
somit vermieden.'®

Fur die Ensembles mit der Darstellung der Kreuzabnahme Christi der Vera Cruz und der
Angustias Bruderschaft kam dann noch ein weiterer erschwerender Faktor hinzu, denn in
der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts wurde wieder vermehrt die Funcion del
Desenclavo, also die szenische Darstellung der Kreuzabnahme Christi, eingesetzt.
Verantwortlich fiir dieses Schauspiel war in Valladolid das Santisima Trinidad Kloster.***
Urrea Fernandez betont das starkere Pathos, welches durch diese mit einer beweglichen
Christus Figur und lebenden Personen durchgefiihrten Szenen hervorgerufen wurde, sodass
man die theatralische Wirkung der Prozessionsskulpturen nicht mehr wahrnahm und die
Figuren Gefahr liefen, in Vergessenheit zu geraten.*® Als Folge dieser Begebenheiten
bevolkerten die Semana Santa Skulpturen 6fter die Dachbdden der Kirchen als die Stra3en
von Valladolid.

Erkennbar ist ein gewisses Auf und Ab im Laufe des 18. Jahrhunderts, was schlussendlich
dazu flhrte, dass die Bruderschaften ihren Enthusiasmus und ihre Energie verloren und
auch den eigentlichen Grund dieser Prozessionen, das Gedenken an die Leidensgeschichte
Christi sowie das Vollfihren der BulRe, vergalRen. Diesbezliglich berichtet der erwéhnte
Ventura Pérez, dass die Brider der Angustias Bruderschaft beschlossen, wahrend ihrer
Prozessionen nicht mehr den typischen Habit zu tragen."*! Die Mitglieder traten somit

136 Agapito y Revilla 1925, S.22.
137 Urrea Fernandez 2000, S.11-12.
138 Agapito y Revilla 1925, S.22-23.
139 pérez 1885, S.349-350.
140 Urrea Fernandez 2000, S.13.
141 pérez 1885, S.506.
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nicht mehr als einheitliche BuRer auf, die gemeinsam die Passion Christi
nachempfanden.*?

SchlieBlich versuchte die Real Chancilleria 1784 abermals ihre Forderungen, die
Tageszeiten und das Unterlassen von Zwischenmahlzeiten und Erfrischungsgetrdnken
betreffend, durchzusetzen, indem eine Geld- und Geféangnisstrafe im Falle der
Nichteinhaltung dieser Verordnungen angedroht wurde. Die Begrindung dieser
Forderungen lag in der fehlenden Disziplin der Bruder. Sie erweckten den Eindruck, nicht
mehr aus den richtigen Griinden an den Prozessionen teilzunehmen,'*® sondern verstanden
diese wohl mehr als ein Volksfest. Denkt man an das Fehlen des Habits und die
Verkleinerung der Skulpturenensembles sowie das Nichteinhalten mancher Prozessionen,
so kann man die Entscheidungen der Real Chancilleria nachvollziehen. Auf Grund all
dieser Probleme mussten die Bruderschaften schlieflich auch Mitglieder einbiil3en, was zur
Aufldsung einiger der religiosen Gemeinschaften von Valladolid fiihrte.**

Ein erster Revitalisierungsversuch der Semana Santa Prozessionen fand schlieflich zu
einer durch kriegerische Auseinandersetzungen zerritteten Zeit, wahrend der franzgsischen
Besatzung von Valladolid, statt. Der franzdsische General Kellermann ordnete die
Wiederaufnahme einer Semana Santa Prozession an, die am 21. April 1810 abgehalten
wurde. Auch die Vera Cruz Bruderschaft nahm mit ihrer von Gregorio Fernandez
geschaffenen Darstellung der Kreuzabnahme Christi daran teil.* Die Umziige des
beginnenden 19. Jahrhunderts waren zwar von kleinerem Umfang als die des 17.
Jahrhunderts, dadurch wurden aber Streitigkeiten zwischen den Bruderschaften, was die
Uhrzeiten betraf, vermieden. Auch noch einige Jahre spater kam es zur Abhaltung dieser
kleineren Semana Santa Feierlichkeiten. Am Griindonnerstag des Jahres 1814 gab es zwei
Umziige, den der Vera Cruz und einen der Pasién Bruderschaft.**°

Trotz dieses Hoffnungsschimmers zu Beginn des 19. Jahrhunderts konnten sich weder die
Bruderschaften noch  die  Prozessionen, auf Grund weiterer  politischer
Auseinandersetzungen und kriegerischer Zustande, erholen. Die wahre Revitalisierung
erfolgte daher erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts durch das Engagement von Bischof

Remigio Gandasegui, Juan José Agapito y Revilla und Francisco de Cossio.**’ Man
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versuchte, so viel wie méglich von den ersten Prozessionen, die tber die Grenzen hinaus
bekannt waren, in die Gegenwart zu transferieren, um dadurch dem Originalzustand der
Semana Santa Umzilige ndher zu kommen. Hilfsmittel dabei waren die erwahnten
Quellenberichte und naturlich auch die Fantasie sowie der groe Wunsch, die Wirkung der
friheren Umziige zu erreichen und vielleicht auch die Frommigkeit und den Glauben an

die Kirche wiederzubeleben.

5. Die Pasos der Semana Santa

,, Estos [pasos] de Valladolid son los mejores que hay en Castilla, por la proporcién de los
cuerpos, hermosura de los rostros y aderezo de las figuras.”® So berichtet Pinheiro da
Veiga zu Beginn des 17. Jahrhunderts Uber die Prozessionsskulpturen der spanischen
Semana Santa.

Der spanische Terminus Paso stammt entweder vom lateinischen Wort passus und steht
flr Passage oder Abschnitt oder aber leitet sich von passio ab, was mit Leid respektive
Passion zu Ubersetzen ist. Nun kann mit dieser spanischen Bezeichnung eine Szene der
Leidensgeschichte Christi gemeint sein aber auch, nach Ansicht von Martin Gonzélez,
generell Darstellungen, die wéhrend einer Prozession zum Einsatz kommen. Er definiert
einen Paso daher ebenfalls nach dem spanischen Verb pasar, welches vorbeiziehen oder
weitergehen bedeutet und sich auf das Tragen der Skulpturen in einer Prozession bezieht.
Er weist aber beziliglich des Einsatzes wéhrend eines Umzugs nicht explizit auf die
Osterprozessionen als Rahmen fiir diese Kompositionen hin, sondern lasst dies offen.**
Des Weiteren erklart er, dass man unter Paso jegliche religidse Szene mit einem
dramatischen Inhalt verstehen kann. Ferner ist ein Paso nicht zwangsweise eine Figur oder
Gruppe, die in einer Prozession zum Einsatz kommt, sondern kann auch eine Malerei
sein.*

Einer anderen Erklarung folgend, erhalten die Pasos der Semana Santa diese Bezeichnung
wegen der Prasentation von Passagen, die sich auf die Vita Christi im Allgemeinen

beziehen. Ein ausschlieRlicher Bezug zur Leidensgeschichte Christi wird dabei negiert.**
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Im Ausstellungskatalog The Sacred Made Real wird ebenfalls die Bezeichnung Paso in
Zusammenhang mit den Skulpturen, die wahrend der Osterumziige gezeigt werden,
erwéhnt, allerdings scheint hier ein Fehler bei der Begriffserklarung unterlaufen zu sein, da
dieser Terminus nicht fir die Figurenensembles verwendet wird, sondern fir die

2 Diese

buhnendhnlichen Unterbauten, auf denen sich die Szenerien befinden.™
Unterbauten sind aber als Plattform zu bezeichnen und stellen das Transportmittel fir die
Prozessionsskulpturen dar.

Von diesen unterschiedlichen, teils komplizierten Worterklarungen, die die Bedeutung des
in einem Paso eigentlich gezeigten Themas unklar machen, abgesehen, gibt es eine
einfachere Definition, derzufolge es sich bei einem Paso um eine Komposition aus
mehreren Figuren handelt, die einen bestimmten Moment der Leidensgeschichte Christi
nachstellt. Es gibt zwar auch Beispiele fir Prozessionsfiguren, wie etwa von Gregorio
Fernandez*, die nicht eine Szene der Passion Christi inszenieren, dennoch scheint sich die
Bezeichnung Paso fiir die Figurenensembles der Semana Santa in Spanien durchgesetzt zu
haben.

Nach der Worterklarung soll nun auf die eigentliche Funktion der Pasos wahrend der
spanischen Karwoche eingegangen werden. Im Gegensatz zu anderen Skulpturen ist bei
den Pasos die Rundumansicht einer der kennzeichnenden Faktoren. In diesem Fall muss
nicht der Betrachter des Werks die Skulptur umrunden, um die vollen Ausmalie betrachten
zu konnen, sondern die Prozessionsfiguren ziehen am unbeweglichen Publikum vorbei und
erdffnen auf diese Weise unterschiedliche Betrachtungspunkte.®* Die Hauptaufgabe dabei
ist, wie schon in der Begriffserklarung erldutert, die Zurschaustellung von Szenen, die die
letzten Tage Christi visualisieren. Die Figuren dienen folglich als unterstiitzendes Medium,
um den Predigten der Karwoche mehr Nachdruck zu verleihen und ihren Inhalt den
Glaubigen durch bildliche Hilfsmittel zuganglich zu machen.' Ziel ist das Erschiittern
und Bertiihren der Glaubigen. Die erreichte Anteilnahme der Brider und anderer an den
Prozessionen beteiligten Personen ldsst die Semana Santa mit ihren Predigten und
Umziigen als eine kollektive Ausiibung von BuRe und Schmerz erscheinen.’® Es kommt

zur Visualisierung von Reue und Trauer durch die religiosen Darstellungen, die in

152 Rodriguez G. de Ceballos 2009, S.47.
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theatralischer Art und Weise wahrend der Semana Santa das Stralenbild von Valladolid

pragen.’>

Wichtig ist daher auch der Hinweis, dass die Pasos nicht flr Kirchen oder
bestimmte Altére konzipiert wurden, sondern fir die Umzlige. lhre Funktion bestimmt
daher auch die Form und Ausarbeitung, weswegen die Figuren teilweise grober gestaltet
erscheinen, als beispielsweise Skulpturen fir Kircheninnenrdume. Dies war aber die
Grundvoraussetzung fir eine lesbare und verstandliche Komposition.'*®

Protagonisten der Schmerz und Anteilnahme hervorrufenden Pasos sind einerseits
natirlich Jesus Christus, andererseits auch die Jungfrau Maria. Diese wird oft als Dolorosa
oder Soledad dargestellt, eine Bezeichnung, die in Zusammenhang mit dem von der
Muttergottes erlittenen Schmerz, steht. Die deutsche Entsprechung ist Schmerzensmutter.
Als biblische Grundlage fir diesen Titel und fur die Darstellung, die auch aufl3erhalb
Spaniens géngig ist, gelten die Prophezeiung des Simeon sowie die Sieben Schmerzen
Mariens. Die Gottesmutter wird dabei auf unterschiedliche Weise auf den bevorstehenden
Tod ihres Sohnes hingewiesen.**°

Maria kann in dieser Rolle als Dolorosa verschieden dargestellt werden, in Valladolid fand
aber im 17. Jahrhundert eine bestimmte Variante groRen Zuspruch. Die Gottesmutter wird
hierbei sitzend und im nahenden Zustand der Ohnmacht gezeigt, wahrend sie mit einem
herzzerreiBenden Blick auf den gekreuzigten Sohn sieht.*®® Oftmals halt die Madre
Dolorosa ein oder mehrere Messer in ihrer Hand. Eine dieser Beschreibung entsprechende
Figur beherbergt auch die Vera Cruz Bruderschaft. Auf diese Dolorosa soll aber bei der
Analyse der flr diese Arbeit ausgewéhlten Pasos naher eingegangen werden.

Neben Maria als Madre Dolorosa ist selbstredend Christus maligebender Protagonist. Zur
Présentation kommen die wichtigsten Ereignisse der Passion Christi. Eréffnet wird diese
Reihe mit der Darstellung des Einzugs Christi in Jerusalem, gefolgt vom letzten
Abendmahl, dem Gebet am Olberg, der Gefangennahme Christi, der GeiRelung Christi,
der Dornenkronung, der Kreuztragung, der Kreuzaufrichtung, der Kreuzigung sowie der
Kreuzabnahme Christi. Zudem existieren Inszenierungen der Grablegung Christi, die
allerdings eine ikonographische Abwandlung erfahren, wodurch sie als eine eigene
Gattung innerhalb der spanischen Bildhauerei zu werten sind. Gemeint sind Darstellungen

des Cristo Yacente, von denen etwa Gregorio Fernandez eine Vielzahl anfertigte. Diese
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den dahin geschiedenen Christus auf einem Totenbett darstellende Szene findet zwar auch
bei den Prozessionen Anwendung, ist aber vorrangig fir die Kontemplation in den Kirchen
gedacht.'®® Ein letzter Paso, der den Abschluss der Leidensgeschichte Christi bildet und
die Erlosungstat des Heilands zu inszenieren versucht, betrifft die Auferstehung Christi.
Dieser Paso kommt jedoch mehr im Siiden Spaniens und weniger in Kastilien zum
Einsatz.'®2

Nicht jede Bruderschaft besall alle Szenen der Leidensgeschichte, sondern wahlte
bestimmte Passagen aus, die als darstellungswirdig und relevant erachtet wurden, da sie in
Zusammenhang mit der Widmung oder dem Titelheiligen der Bruderschaft standen. Bei
der Vera Cruz Bruderschaft steht daher die Darstellung der Kreuzabnahme Christi von
Gregorio Fernandez stark im Vordergrund. Auch bei der Angustias'® Bruderschaft ist
Annliches festzustellen. Diese lieR einen Paso anfertigen, der neben anderen Figuren eine
Pieta enthalt, was als Hinweis auf die Schmerzensmutter zu verstehen ist, der die
Bruderschaft ihre Bezeichnung verdankt. Diese Prédsentation der leidenden Mutter mit
ihrem toten Sohn zeigt daher auch, dass bei den Semana Santa Prozessionen Pieta
Darstellungen in Kombination mit weiteren Figuren eingesetzt werden.

Von diesen zwei Hauptdarstellern abgesehen, bestehen die Prozessionsgruppen aus
weiteren biblischen Figuren, die zum Verstandnis der dargestellten Szene beitragen sollen
und diese durch ihre Présenz auch beleben und theatralischer wirken lassen. Festzustellen
ist, dass die dargestellten Personen vom Betrachter unterschiedlich wahrgenommen werden
konnen. Einen hoheren Stellenwert haben natirlich Christus, die Gottesmutter, sowie am
Leben und Tod Christi im positiven Sinn teilnehmende Personen, wie der Evangelist
Johannes, Josef wvon Arimathda oder Nicodemus. Delfin Val bezeichnet diese
Personengruppe als Spiegelung des Gottlichen auf der Erde. Es gibt aber auch niedrige
Figuren, wie etwa Schécher und Soldaten. Die oft karikiert wirkenden Darstellungen
orientierten sich an Zeitgenossen, die am Rande der Gesellschaft lebten. Damit wollten die
Bildhauer die Rohheit und Brutalitat dieser Personen hervorheben.®* AuRerdem hatte
diese Art von Karikatur die Folge, dass viele dieser Figuren von den Teilnehmern der

1L Martin Gonzalez 1993, S.18.
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Prozessionen sehr negativ betrachtet wurden und nahezu feindselige Reaktionen zu Tage
traten.'®®

Als ausschlaggebend fur die grolRe Verbreitung der Pasos und deren Popularitat wird
haufig das bereits erwahnte Konzil von Trient angesehen. Viele der Autoren, die sich mit
den Prozessionen und den Figuren der spanischen Semana Santa beschéftigen, sehen in
diesem Konzil daher nicht nur den Ausgangspunkt fiir die Umziige sondern auch fir die
Entstehung einer solchen Art von Skulptur. Saint-Saéns erklart in seinem Werk Art and
Faith in Tridentine Spain, dass manche Forscher gar von einer Tridentiner Kunst
sprechen.’®® Eduardo Alvarez Aller betont, dass durch die vom Konzil anerkannte
didaktische Wirkung von kunstlerischen Objekten, erst die Entstehung der
Prozessionsskulpturen méglich war.*®” Martin Gonzalez meint zudem, dass wegen des
Konzils von Trient die Frommigkeit und die Anteilnahme an der Passion Christi stiegen.
AuRerdem war das Tridentinum verantwortlich fiir eine groRere Anzahl an Bruderschaften
und deren Etablierung im 17. Jahrhundert.®® Dass in damaliger Zeit die Religion und auch
die gegenreformatorischen Ideen wichtig waren und groRRen Einfluss austibten, steht aul3er
Frage. Dennoch sollte immer im Hinterkopf behalten werden, dass diese Umziige in
vereinfachter Form, aber teilweise mit skulpturalen Beiwerken, schon vor dem Konzil von
Trient abgehalten wurden und somit dieses Konzil nicht als Ausgangspunkt fir die
Entstehung der Pasos interpretiert werden sollte.

Zu betonen ist aber, dass sich das Tridentinum mit seinen Beschlussen auf die schon
angesprochene didaktische Seite des Bildes stellte, indem es dieses als wichtiges
Hilfsmittel fiir die Erhaltung und Steigerung des christlichen Glaubens ansah. Das Bild

unterrichtet und belehrt den Glaubigen.'®®

Wichtig war die Darstellung einer wahren
Geschichte, zweifelhafte Details sollten nicht herangezogen werden. Zusatzlich sollten fir
die Verehrung gedachte Abbilder natiirlich wirken und Ubertreibung in der Darstellung
vermieden werden. Um diese Voraussetzungen und Postulate des Konzils in Spanien zu
realisieren, spielten die spanischen Konige und Bischofe eine wichtige Rolle. Wurden

diese Bestimmungen ignoriert, so kam es zum Einsatz der Inquisition.'”
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Die Richtlinien, an die es sich bei der Schaffung einer Prozessionsskulptur zu halten galt,
standen in Zusammenhang mit den vier Evangelien,'’* was auch die drei in dieser Arbeit
zu besprechenden Pasos zeigen werden. Abgesehen davon waren auch noch andere
Quellen malgebend fir die Gestaltung dieser Skulpturengattung. Mit Hilfe dieser
schriftlichen Anleitungen sollten Szenen im Sinne des katholischen Glaubens geschaffen
werden, Szenen, die aber auch Anteilnahme an dem Geschehnis und damit verbundene
Emotionen hervorzurufen vermochten. Viele dieser Autoren stammten aus Italien, aber
auch Spanien verfugte tber Autoren, die sich mit dem Bild als vermittelndes Medium von
Verehrung und Anteilnahme am dargestellten Geschehnis beschéftigten. Wichtig war etwa
Giovanni Andrea Gilio, Autor des Dialogo degli errori della pittura von 1564, in welchem
er Empfehlungen zur Darstellung von religiésen Szenen gab. Vor allem die Szenen der
Passion Christi sollten so gestaltet werden, dass sie Verehrung und Anteilnahme
hervorrufen. Gabriele Paleotti beschaftigte sich mit der korrekten Anwendung
ikonographischer Vorgaben bei Bildern und Skulpturen. Dies war wesentlich, um frivol
wirkende Darstellungen zu vermeiden. Sein Werk De sacris et profanis imagininus libri V
entstand 1582 in Bologna.'’? Hinweise auf eine korrekte Darstellung von religiésen Szenen
in der Kunst finden sich aulerdem im dritten Buch des Werkes Subida al monte Carmelo
von San Juan de la Cruz, das zwischen 1587-1583 entstand. Auch er propagierte religiose
Emotion und Anteilnahme, die bei der Gestaltung an erster Stelle stehen soll. Erst danach
gilt es asthetische und kiinstlerische Faktoren zu beriicksichtigen.'”

Sehr detaillierte Beschreibungen und Informationen zur Kreuzigung und zum
geschundenen Kaorper Christi findet man aufRerdem in den Revelationes extravagantes von
Birgitta von Schweden aus dem 14. Jahrhundert.*™

Diese schriftlichen Quellen gaben grundlegende Anleitungen und Inspiration flr die
Darstellung, die Ausfiihrung selbst lag nattirlich aber immer noch in den Héanden des
Bildhauers und war auch von den Vorgaben der Bruderschaften abhangig. Dass bei den
Pasos grundsatzlich nicht &sthetische Fragen im Vordergrund standen, sondern Emotion
und Anteilnahme an der Passion, war die Voraussetzung fir die Schaffung eines solchen
Werks. Allerdings traten die Qualitdt der Pasos und die Rivalitat der Bruderschaften

bezlglich der besten skulpturalen Darstellungen der Leidensgeschichte Christi immer

11 Martin Gonzélez 1993, S.7.
172 Travieso Alonso 2011, S.120.
13 Martin Gonzalez 1993, S.7.
1 Rodriguez G. de Ceballos 2009, S.52.
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starker in den Mittelpunkt, sodass eine Prozessionsskulptur nicht nur auf Grund ihrer
Anteilnahme hervorrufenden Erscheinung wirkte, sondern auch wegen ihrer kiinstlerischen
und &sthetischen Qualitaten.

Wichtig zu erwdhnen ist, dass die verantwortlichen Bildhauer nicht ausschlieRlich auf die
Konzeption von Prozessionsfiguren spezialisiert waren, sondern Uber ein groRes
Gestaltungspotenzial fur unterschiedliche Arten von Skulpturen verfiigten. Die
verschiedensten Ideen flossen daher auch in die Schaffung eines Pasos ein. Die Bildhauer
nahmen eine wichtige Rolle in der Popularisierung einer gewissen lkonographie und
Typologie bei den Prozessionsensembles ein. Besonders Gregorio Fernandez ist in diesem
Zusammenhang eine bedeutende Rolle zuzuschreiben. Die Bildhauer kénnen daher als eine
Art Puppenmacher verstanden werden, die Marionetten des christlichen Glaubens schufen,
um die Frommigkeit und Theatralisierung der Darstellungen zu intensivieren. Dieser
Kinstler, der in Zusammenhang mit den Pasos als imaginero, als Herrgottsschnitzer
bezeichnet wird, nahm folglich eine privilegierte Position ein. Er versuchte Schmerz und
Leid in seinen skulpturalen Werken darzustellen, um die Anteilnahme an und das
Hineinflhlen der Gldubigen in den Leidensweg Christi zu steigern. Wichtig war daher eine
Inszenierung voller Pathos.!” Dieses Pathos ist aber nicht nur aus religidser Sicht zu
betrachten, sondern auch hinsichtlich des Bekanntheitsgrades und Ansehens des Kiinstlers.
Je pathetischer das Werk, umso grofier war auch die Bewunderung der Skulptur und ihres
Schopfers. Delfin Val erklért, dass aus diesem Grund der Schmerz als Protagonist und
Wegweiser der kiinstlerischen Idee zu verstehen ist.'"®

Die Bildhauer der Semana Santa Skulpturen hatten vor allem im ersten Drittel des 17.
Jahrhunderts eine gute  Auftragslage auf Grund der Erneuerung  der
Prozessionsskulpturen.”” Viele der frilhen Pasos des 16. Jahrhunderts waren zerstort
worden oder wurden einfach durch aktuellere Figuren ersetzt. Die erste Skulpturengruppe,
die den wirklichen Aufschwung der Pasos zu Beginn des 17. Jahrhunderts einleiten sollte,
entstand im Jahr 1604 und wurde von Francisco de Rincén, einem wichtigen Wegbereiter
und Freund von Gregorio Fernandez, geschaffen. Dargestellt wird die Kreuzaufrichtung
Christi (Abb.7). Auftraggeber war die Pasion Bruderschaft von Valladolid.'”® Im Vertrag

hielt man sowohl die GroRe dieses Ensembles als auch die Positionen der einzelnen

%5 Delfin Val 1990, S.11.
176 Ependa.
17 Burrieza Sanchez 2008, S.282.
178 Ependa.
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Figuren fest. Zusétzlich wurde verlangt, dass das aus Segovia stammende Pinienholz flr
diese Komposition verwendet wird.*"® Zu erkennen sind fiinf Soldaten, die das Kreuz, auf
dem Christus bereits angenagelt wurde, in eine aufrechte Position bringen. Links und
rechts des Gekreuzigten stehen die zwei R&uber, Dimas und Gestas, die noch auf den
Vollzug ihres Todesurteils warten. Heutzutage befindet sich dieses Prozessionsensemble
im Skulpturenmuseum von Valladolid.

Auf Grund der groRen Bewunderung fur die komplexe Komposition der lebensgroRen
Figuren erfolgten viele weitere Auftrédge, von denen vor allem Gregorio Fernandez mit
seiner Werkstatt profitierte, da Francisco de Rincéon bereits 1608 starb. Richtigerweise ist
aber dieser Meister als eigentlichen Initiator des grofRen Erfolgs der Prozessionsskulpturen
im 17. Jahrhundert in Valladolid anzusehen.®® Auf Grund seines friihen Todes, der
Konzeption nur eines einzigen Pasos aus Holz und der Dominanz von Gregorio Fernandez
gerat dieser Bildhauer jedoch oft in Vergessenheit.

Ferner war er einer der ersten imagineros, der einen Materialwandel bei der Herstellung
von Pasos vollzog. Die frilheren Versionen bestanden aus ephemeren Materialien, Rincon
verwendete fur seine Komposition allerdings polychromiertes Holz, ein Material, welches

sich im Laufe des 17. Jahrhunderts durchsetzten sollte.

5.1. Der Herstellungsprozess und die materialtechnische Analyse der
Semana Santa Skulpturen

Bevor ein Prozessionsensemble angefertigt wurde, schuf der Bildhauer ein kleineres
Modell aus Wachs oder Ton, welches von den alcaldes mayores der auftragserteilenden
Bruderschaft genehmigt werden musste.*®* Danach tibertrug man dieses erste Modell in ein
grolRformatiges skulpturales Ensemble.

Die einzelnen Arbeitsschritte bei der Schaffung einer Prozessionsfigur entsprechen
grundsétzlich denen einer normalen Holzskulptur fir einen Altar. Geleitet wird der
gesamte Herstellungsprozess von einem Meister, wie etwa Gregorio Fernandez.
Arbeitsplatz war eine grofle Werkstatt, in der mehrere Personen angestellt waren.
Geschnitzt wurden die Figuren vom Werkstattleiter, teilweise jedoch auch in

Zusammenarbeit mit seinen Gehilfen. Die pragnantesten Teile fiihrte allerdings der Leiter

1 Travieso Alonso 2011, S.130.
18 Byrrieza Sanchez 2004, S.55.
181 Garcia Fernandez 2008, S.322.
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der Werkstatt selbst aus. Man verwendete dabei ein einzelnes Holzstiick oder aber setzte
die Skulpturen aus mehreren Elementen zusammen, wie es zum Beispiel bei den frihen
Pasos des 16. Jahrhunderts der Fall war. In einem weiteren Arbeitsschritt wurden die
geschnitzten Figuren mit einer weillen Schicht aus Kalkgemisch fiir die zu erfolgende
Bemalung vorbereitet. Diese tibernahmen die Fassmaler, wobei sie einerseits das Inkarnat
zu malen hatten als auch den geschnitzten Draperien eine Farbfassung geben mussten.
Wenn die Bemalung fertig war, legte man die Skulptur dem Meister zur Begutachtung vor.
Das fertige Produkt wurde, trotz der vielen Arbeitsschritte an denen unterschiedliche
Personen beteiligt waren, immer dem Werkstattleiter zugeschrieben.*®2

Deutlich wird, dass die Arbeitsaufteilung, die mit der Schopfung einer Prozessionsskulptur
einhergeht, nachvollzogen werden kann. Allerdings fehlen Bozzetti, schriftliche
Unterlagen oder Wachsmodelle, die Uber die grundsétzliche Konzeption eines Pasos
Aufschluss geben wiirden. Materialtechnische Aspekte und deren Analyse sind daher von
hoher Relevanz, um die Zusammensetzung sowie die Weiterentwicklung dieser Skulpturen
untersuchen zu kénnen.'®®

Die frihesten in den Quellen erwahnten Pasos bestanden aus einer Mischung aus Pappe
und Leinen fir den Korpus sowie Holz, welches fir die wichtigen und sichtbaren Teile,
wie die Extremitaten und den Kopf, verwendet wurde.'®* Diese Mischformen werden als
esculturas de papeldn bezeichnet. Dieser Ausdruck findet allerdings irrtimlicherweise
Anwendung, denn wie die Beschreibung zeigt, kam auch Holz und Leinen bei der
Gestaltung der Figuren zum Einsatz und nicht nur Pappe oder ein ahnliches Material.*®
Die Kinstler modellierten den Korper dieser friihen Semana Santa Figuren mit Hilfe einer
Form, auf welche die Pappe geklebt wurde.'®® AnschlieRend verband man den Korpus und
die aus Holz geschaffenen Extremititen sowie den Kopf miteinander. Dies geschah mit
Hilfe von Verankerungen, mit denen die Einzelteile der Figuren versehen waren.*®’
Abgesehen von der Darstellung des Einzugs Christi in Jerusalem der Vera Cruz
Bruderschaft gibt es keinen weiteren Paso, welcher das genaue Untersuchen des Aufbaus
und des verwendeten Materials einer solchen Skulptur'®® erméglicht. Es bietet daher nur

182 Nancarrow Taggard 1999, S.202-203.

183 Alvarez Vicente 2011, S.18.

184 Martin Gonzalez 1993, S.8.

185 Alvarez Vicente 2011, S.20,30.

18 Alvarez Vicente 2008, S.110.

87 Travieso Alonso 2011, S.126.

188 \ergleichbare Strukturen zeigen die sogenannten cristos ligeros. Diese Darstellungen des Gekreuzigten

bestehen ebenfalls aus verganglichem Material. Auch von diesen sind in Spanien allerdings nicht mehr viele
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diese Prozessionsgruppe die Option, die Beschaffenheit der urspriinglichen Pasos zu
untersuchen.’®® Zusatzliche Informationen findet man sonst nur in der Berichterstattung
des bereits erwahnten Tomé Pinheiro da Veiga, da dieser als einziger auf die Materialitét
der Skulpturen hinweist. Er schreibt: ,, Como las figuras son de pafio de lino y cartdn, son
muy ligeras. «190

Die Skulpturen waren durch die Kombination dieser unterschiedlichen Materialien relativ
leicht und dienten deshalb der Prdsentation von aus mehreren Figuren bestehenden
Kompositionen, wobei die dargestellten Personen oft in kleinerem Malstab als der
Wirklichkeit entsprechend ausgefiihrt wurden. Diese Verkleinerung héngt damit
zusammen, dass solche Figurenensembles wahrend der Prozessionen besser transportiert
werden konnten. Zusatzlich wurden ein Sparen an Material und Bezahlung angestrebt.**
Durch die verringerte GroRe erinnern die Protagonisten dieser friilhen Pasos noch mehr an
Puppen als die Figurenkompositionen des 17. Jahrhunderts, bei denen die Dimensionen
schlieflich um Einiges zunahmen.

Neben der Verwendung der erwdhnten Grundmaterialien und einer Bemalung wurden
manche Figuren mit teilweise aus kostbaren Stoffen hergestellter Kleidung geschmiickt.'*
Ahnliche Gestaltungsmethoden, was die Verwendung von echten Textilien betrifft, sind
bei den in Andalusien fir die Osterprozessionen geschaffenen Figuren zu beobachten, auch
wenn diese Beispiele erst im 17. Jahrhundert entstanden sind und grundsétzlich aus einem
anderen Material bestehen und ein anderes GrolRenverhaltnis aufweisen. Sie tragen
dennoch echte Kleidung, wie manche der frilhen Pasos, die in Valladolid in Gebrauch
waren, und geben daher einen Hinweis auf das Aussehen dieser alteren Ensembles. Ein
Beispiel dafur l&sst sich in der Basilica del Gran Poder von Sevilla finden, die die
Darstellung des Cristo del Gran Poder von Juan de Mesa aus dem Jahr 1620 beherbergt
(Abb.8). Christus wird hierbei mit einem kostbaren, violetten Mantel eingekleidet, der
nicht aus Leinen oder Holz geschaffen und anschlieBend bemalt wurde, sondern aus
schwerem Samt und goldener Stickerei besteht.

Beispiele dieser Art der Bekleidung lassen sich im Umkreis von Valladolid schwer finden,

da dieses Element der Einkleidung im 17. Jahrhundert und danach mehr in Andalusien als

erhalten. Ein Beispiel hierfir findet man im Museum des San Joaquin und Santa Ana Klosters von
Valladolid. Travieso Alonso 2011, S.130.
1% parrado del Olmo 2003, S.55.
19 pinheiro da Veiga, 1916, S.11.
91 Alvarez Vicente 2011, S.21.
192 Martin Gonzalez 1959, S.107.
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Kastilien verbreitet war. Grund dafiir war der Erfolg der aus bemaltem Holz bestehenden
Skulpturen der Kreuzaufstellung von Francisco de Rincéon. Dieses Modell erfreute sich so

19 in Valladolid kaum

grolRer Beliebtheit, dass in Folge die imégenes de vestir
berticksichtigt wurden.*®

Eine andere Mdglichkeit, die in Zusammenhang mit der Einkleidung der Figuren der
frihen Pasos steht, ist die Verwendung von an die Figur angeklebten Stoffen, die
anschlieRend mit Olfarbe bemalt wurden und dadurch eine steif und fest wirkende

Erscheinung hervorriefen.'*

Man spricht hierbei von den sogenannten telas encoladas, die
eine Figur permanent einkleideten oder aber als Basis oder Unterkleid fur weitere
Umhénge und Mantel fungierten. Die Modelle, die den Figuren dann zusatzlich angezogen
wurden, bestanden meist aus kostbarem Material, wie Spitze oder Brokat.'® Diese Stoffe
dienten einerseits der Bereicherung und Verschonerung der Skulptur, was bei der Christus
Figur des Einzugs Christi in Jerusalem der Vera Cruz Bruderschaft beobachtet werden
kann. Flir den Umzug erhalt Jesus einen roten oder violetten Samtmantel mit goldenen
Stickereien, um die Figur dem festlichen Thema anzupassen.

Andererseits wurden echte Textilien aber auch verwendet, um gewisse Anderungen am
Erscheinungsbild und an den Proportionen der Figur durchfihren zu kénnen, sollte das
urspringliche Modell nicht ansprechend genug sein oder kleine Fehler aufweisen. Somit
versuchte man einen im Verhaltnis zum Korper zu groR8 geratenen Kopf durch einen
volumenreichen Umhang zu kaschieren.™’

Diese Technik der esculturas de papelon, wenn auch mit anderer Funktion, fand schon im
15. Jahrhundert auBerhalb Spaniens Verwendung. Die Urspringe gehen zuriick auf
ephemere Figuren, die man an den italienischen Hofen fir diverse Feierlichkeiten, wie
Taufen, Hochzeiten oder Totenfeiern, anfertigen lieB. Zu Beginn des 16. Jahrhunderts
verbreiteten sich diese Ideen schlieBlich in ganz Europa.’®® Heutzutage kann man eine
vergleichbare Anwendung von ephemeren Materialien bei den Figuren flr das in Valencia

jahrlich abgehaltene Fest Las Fallas'® beobachten.

193 _ediglich die Darstellungen der Virgen de la Soledad und des Nazareno weisen als Gestaltungsmittel zum
Teil echte Textilien auf. Travieso Alonso 2011, S.130.
1% Ebenda.
1% parrado del Olmo 2003, S.55.
1% Travieso Alonso 2011, S.126.
97 Alvarez Vicente 2011, S.37-39.
1% Travieso Alonso 2011, S.126.
199 GroRe skulpturale Gebilde aus brennbarem Material, wie Pappmaché, werden in den StraBen von Valencia
aufgestellt und am letzten Tag dieses mehrtétigen Festes verbrannt.
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Viele Autoren, die sich mit der Materialitat dieser frihen Pasos beschéftigen, sehen in
diesen Versuchen groRere skulpturale Gruppen fiir Prozessionen zu schaffen kaum einen
kinstlerischen Wert. Martin Gonzalez meint sogar, dass gerade auf Grund der fehlenden
klnstlerischen Qualitat diese Pasos durch neue aus ausgehdhltem Holz bestehende, ersetzt

wurden.?%°

Was diese negative Beurteilung der esculturas de papelon betrifft, so soll
darauf hingewiesen werden, dass auf Grund von fehlendem Anschauungsmaterial dies
heute kaum mehr untersucht werden kann. AuBerdem steht bei einem Vergleich eines
Pasos aus Pappe und Leinen mit einem aus Vollholz aulRer Frage, dass letzterer mehr
durch seine kinstlerischen und materiellen Qualitdten tberzeugen kann, auf Grund des
starkeren Ausdrucks, der den Figuren im Laufe der Zeit verliehen wurde, des
hochwertigeren Materials und wegen der (berlebensgroBen Ausfiihrung. Dennoch
verdienen auch die simpleren Skulpturen Wertschatzung, da ohne diese die Analyse einer
chronologischen Entwicklung der Prozessionsensembles als auch die Weiterentwicklung
zu grofRen und komplizierteren Kompositionen eines Gregorio Fernandez oder Andrés
Solanes in Valladolid kaum mdglich gewesen waren.

Auf Grund dieser meist abschétzigen Meinung beziglich der ersten ausgefiihrten Pasos
wurde erst gegen Ende des 20. Jahrhunderts versucht, das Material und die
Zusammensetzung der friihen Prozessionsfiguren aus dem 16. Jahrhundert zu untersuchen.
Einen wichtigen Beitrag dazu leistete schlielich die Ausstellung Imagineria ligera en
Valladolid aus dem Jahr 2011.

Wegen des leicht verganglichen Materials schritt die Zerstérung dieser frilhen Pasos
schnell voran. Da es sich um ein hygroskopisches Material handelt, waren ein langer Halt
des Inkarnats sowie der angeklebten und bemalten Stoffe nicht gegeben.?®! Das Aussetzen
dieser esculturas de papeldn den unterschiedlichsten Witterungsbedingungen wéhrend der
Prozessionen war einer von mehreren Griinden flr einerseits das Abgehen von der
Verwendung dieser Materialien und andererseits fir den schlechten Erhaltungszustand von
Zeugnissen dieser Technik. AuBerdem kann die zunehmende Popularitdt der
Osterprozessionen im 17. Jahrhundert als Anlass fiir die Verwendung von bestandigerem
Material, wie Holz, angenommen werden. Des Weiteren hangt dieser Wandel
maoglicherweise auch mit dem Aufenthalt des spanischen Koénigshofes in Valladolid

zusammen. Die Stadt war ab diesem Zeitpunkt nicht mehr nur eine einfache Provinzstadt,

200 Martin Gonzalez 1959, S.107.
201 Alvarez Vicente 2011, S.32.
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die Bevolkerung nahm zu, was wiederum zu mehr Mitgliedern bei den Bruderschaften
flhrte. Durch diesen sozialen als auch kulturellen Aufstieg von Valladolid fuihlte man sich
vielleicht auch verpflichtet eine neue und haltbarere  Wirklichkeit der
Prozessionsskulpturen zu schaffen.?%?

203 als

In den ersten Jahren des 17. Jahrhunderts stieg man daher komplett auf Holz
Grundmaterial fur die Figuren der Kompositionen um, wobei vorrangig kastilisches
Pinienholz Verwendung fand.?**

Auf den ersten aus Holz hergestellten Paso von Francisco de Rincon wurde bereits
hingewiesen. Gregorio Fernandez schuf etwa von 1612-1616 fir die Jesis Nazareno
Bruderschaft von Valladolid seine erste Prozessionsgruppe, die als Sed tengo bezeichnet
wird. Weitere Semana Santa Skulpturen folgten, was zeigt, dass sich Holz als neues

Material der Pasos schnell durchsetzen konnte.?®

Wichtig diesbeziglich ist, dass in
Spanien generell aus diesem Material hergestellte Figuren bevorzugt wurden, weswegen
man eher weniger Skulpturen aus Marmor oder Bronze findet. Das Holz ist auch fiir
Prozessionsskulpturen besser geeignet als steinerne Materialien, da diese gerade bei
Gruppen, die aus mehreren Figuren bestehen zu schwer zu transportieren gewesen waren.
Auch die Holzkompositionen zeichnen sich durch ein hohes Gewicht aus, allerdings
wurden in den Werkstétten die Figuren der Pasos nach dem Schnitzen ausgehéhlt, um das

206 \wahrend einer Prozession zu erleichtern.?’’

Gewicht zu reduzieren und den Transport
Diese Gewichtsreduktion der Holzfiguren war so wichtig, dass, in den diversen Vertragen
fur die Pasos extra darauf hingewiesen wurde.?®® Das Aushohlen der Holzfiguren war
auflerdem dblich, um der Entstehung von Rissen an der Oberflaiche der Figur

entgegenzuwirken.?%®

22 Alvarez Vicente 2011, S.19.
%% Martin Gonzélez erwahnt eine Komposition aus dem 16. Jahrhundert, die bereits aus Holz und nicht
Karton und Leinen bestand. Es handelt sich dabei um eine Darstellung der Enthauptung von Johannes dem
Taufer, welche zwar nicht wahrend der Semana Santa Prozessionen zum Einsatz kam, aber am Gedenktag
des Heiligen. Martin Gonzélez 1959, S.107.
2% In Andalusien bevorzugte man Zedernholz. Saint-Saéns 1995, S.62.
205 Travieso Alonso 2011, S.200.
2% Dje Darstellung der Kreuzabnahme von Gregorio Fernandez, die fiir die Vera Cruz Bruderschaft
angefertigt wurde, wiegt dennoch um 3,5 Tonnen, weswegen bis zu 60 Trager flr den Transport wahrend der
Prozessionen bendtigt wurden. Travieso Alonso 2011, S.211.
27 Martin Gonzalez 1959, S.107.
2% Burrieza Sanchez 2004, S.59.
2% Travieso Alonso 2011, S.211.
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Bevor dann die Farbgebung zur Anwendung kam, trugen die Werkstattgehilfen mindestens
zwei Schichten der erwahnten Grundierung auf,?*° um das Holz vor etwaigen Schaden zu
schiitzen oder auch um kleine Fehler, die bei der Bearbeitung des Materials entstanden

waren, zu kaschieren.?!

Mit Hilfe unterschiedlicher Bemalungen, wie auch schon bei den
ephemeren Figuren, hauchte man den Darstellern anschlieBend Leben ein.?*?

Grundsatzlich unterscheidet man bei der Farbgebung zwischen glanzendem und mattem
Inkarnat, aber auch Mischungen dieser zwei Arten sind méglich. Ab der zweiten Halfte des
16. Jahrhunderts dominierte eine glanzende Farbgebung, die die Haltbarkeit des flr die
Skulpturen verwendeten Holzes erhdhte. Dennoch ging man davon ab, da diese glanzende
Farbgebung starker gegen die zu erzielende naturalistische Wirkung der Figur sprach als
der matte Farbauftrag.?** Die matte Farbgebung kam dann im Verlauf des 17. Jahrhunderts
haufiger zum Einsatz, da damit, abgesehen von den naturalistischen Zlgen, auch
Nacharbeiten leichter durchzufiihren waren als beim glanzenden Inkarnat.?*

Die Verwendung eines glanzenden Farbauftrags kann bei der Kreuzaufrichtung von
Francisco de Rincon noch beobachtet werden, wéhrend die ein paar Jahre spéter
entstandenen Pasos eine Dominanz des matten Farbauftrags zeigen.”*Auch Gregorio
Fernandez war Anhanger der matten Version, da mit dieser Technik die unterschiedlichen
Bestandteile der Haut, wie Venen und Muskeln, besser wiedergegeben werden konnten.**®
Zusatzlich ergab sich dadurch auch die Mdglichkeit die Hautfarbe dem Zustand des
Kdorpers anzupassen. Im Falle der Pasos betrifft dies vor allem Darstellungen des toten
Christus. Die Blasse und auch die Wunden, die ihm zugefligt wurden, kommen durch die
matte Farbgebung mehr zur Geltung.”*” Heutzutage kann leider nicht mehr davon
ausgegangen werden, dass die Figuren der Pasos noch ihre urspriingliche Farbgebung
tragen. Die matte Farbgebung, die der Betrachter wahrnimmt, kam womdglich erst durch
entweder dem nach der Bemalung aufgetragenen Firnis zu Stande, oder aber durch die

Ubermalungen, denen die Pasos im Laufe der Jahrhunderte unterzogen wurden.?®

210 Rallo Gruss 2000, S.29.
211 Alvarez Vicente 2011, S.105-106.
212 Delfin Val 1990, S.11.
213 Martin Gonzélez 1959, S.147.
214 Ependa.
215 Rallo Gruss 2000, S.29.
218 Alvarez Vicente 2011, S.109-110.
21" Martin Gonzalez 1959, S.147.
218 Ehenda.
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Bezugnehmend auf die Pasos der Vera Cruz Bruderschaft dominiert auch hier die matte
Farbgebung.

Abgesehen von der Unterscheidung zwischen glanzendem und mattem Inkarnat muss auch
auf die Behandlung der Kleidung der Holzfiguren hingewiesen werden. Gregorio
Fernandez und seine Fassmaler gestalteten bis auf wenige Ausnahmen®*® die Gewander in
unifarbenen Flachen, die wenig Schattierungen und auch kaum Musterungen zeigen. Auch
die Imitation von Brokat wurde bei den Figuren der Pasos von Fernandez vermieden,??°
was sich bei seinen Schulern aber &ndern sollte. Auf Grund dieser Auffassung des Meisters
wirkt die Bekleidung seiner Paso Figuren oftmals sehr einfach und in groRRen, einheitlichen
Flachen gestaltet. Fernandez zollte der Behandlung und Definierung der Haut der
Skulpturen folglich mehr Beachtung als der Bekleidung.?** Dies liegt aber natiirlich an der
Intention der Darstellung selbst. Bei den Pasos steht die Passion und das Leid Christi im
Vordergrund, was bei der Gestaltung der Haut, die tbersét ist mit Wunden, Blut und den
Spuren des herannahenden Todes, am besten herausgearbeitet werden kann. AuRerdem
geht es auch um die bereits erwéhnte Konzeption auf Weitsicht, der eine kleinteilige
Strukturierung eher entgegen wirkt.

Auf die Fassmaler, die fir die Bemalung zustandigen Personen, wurde bereits
hingewiesen. Leider bekommen diese in der Literatur wenig Aufmerksamkeit geschenkt,
obwohl gerade durch die Farbgebung den Figuren Leben eingehaucht wird und dadurch
erst eine naturalistischne Wirkung erzielt werden kann. Eine unbemalte, simple
Holzskulptur schafft dies hingegen nicht. Prestige und Ansehen durch die Schépfung eines
Pasos erhielten aber dennoch nur die Bildhauer selbst. So erwahnt etwa Nancarrow
Taggard richtigerweise, dass den Fassmalern durch das Imitieren von Venen, Sehnen oder
Muskeln die Vermenschlichung der Figuren zuzuschreiben ist.””? Dennoch wurden die
Fassmaler lediglich als Bedienstete oder Werkstattgehilfen angesehen, weswegen sie selten
Erwéhnung finden und heutzutage bei manchen Figuren auch nicht mehr eruiert werden
kann, von wem die Figur bemalt wurde. Verwunderlich ist diese Behandlung allerdings
schon, denn Gregorio Fernandez beauftragte fir die Bemalung durchaus Maler, denen er
vertraute und die auch einen gewissen Bekanntheitsgrad hatten. Dies galt etwa fur Diego

Valentin Diaz oder Marcelo Martinez. Eine wichtige Zusammenarbeit ergab sich auch mit

29 Dies betrifft etwa die Figur der Veronika im Paso der Kreuzabnahme Christi der Vera Cruz Bruderschaft.
Martin Gonzalez 1959, S.148.
220 Ependa.
%21 Ebenda, S.145.
222 Nancarrow Taggard 1999, S.203.
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den Brudern Veldzquez, die Fernandez mdoglicherweise durch Francisco de Rincon
kennenlernte.?”® Der galicische Bildhauer hielt es also #hnlich wie der sevillanische
imaginero Juan Martinez Montafiez, der fir die Bemalung seiner Skulpturen Francisco
Pacheco® bevorzugte, einen wichtigen Maler und Kunsttheoretiker des 17.
Jahrhunderts.??

Abgesehen von der Polychromie der Holzfiguren und der ephemeren Skulpturen kam es
zum Einsatz von den sogenannten postizos, kiinstlichen Elementen, die zusatzlich zur
Vermenschlichung der Skulpturen beitragen.??® Vorganger dieser Elemente findet man
bereits in der Antike, aber im Spanien des 17. Jahrhunderts waren sie besonders beliebt.?*’
Das beste Anschauungsmaterial flr die postizos bieten die Cristo Yacente Figuren von
Gregorio Fernandez, dennoch wurden auch die Skulpturen der Pasos durch solche
Elemente in ihrem Naturalismus unterstitzt. Man verwendete diese kunstlichen Elemente
zwar hier in geringerem Ausmal3, was aber auch daran lag, dass diese Figuren fir Umzige
gestaltet wurden und daher kleine, delikate Details weniger im Fokus der Gestaltung lagen.
Ferner fanden die postizos auch bei ausschlieBlich fur Altare konzipierten Werken
Anwendung, um die Kontemplation der Glaubigen zusétzlich zu steigern.

Zu den postizos zéhlen einerseits Augen aus Glas, Finger- und Zehennégel aus Horn,
Zahne aus Elfenbein sowie Trénen aus Harz, andererseits auch Dornenkronen, Rohrstocke
oder Messer, also Elemente, die man eher als Attribute der jeweiligen Person bezeichnen
wiirde.?® Am wichtigsten bei den Pasos sind wohl die Augen, die beispielsweise aus Glas
geformt und vor der Bemalung der Figuren in den ausgehohlten Kopf eingesetzt wurden.
Eine weitere Mdglichkeit bestand darin, nur den sichtbaren Teil des Auges aus Glas oder
Harz nachzubilden, zu bemalen und dann in den Augenhohlen der Figuren von der
Auenseite der Skulptur anzubringen.??® Die Glasaugen erhielten die Hauptdarsteller der
jeweiligen Komposition, wie Christus, Maria und der Evangelist Johannes. Bei vielen

Begleitpersonen der Szenen, die als sayones bezeichnet werden, wurden die Augen auch

223 Fernandez del Hoyo 1983, S.363.
224 Rallo Gruss bemerkt richtig, dass das kunsttheoretische Werk Arte de la Pintura von 1649 von Francisco
Pacheco als Zeugnis fir den Wandel von gldnzendem zu mattem Inkarnat verstanden werden kann. Auch
dieser Kunstler und Theoretiker schreibt (iber Glanz erzeugende Techniken, bevorzugt aber selbst die matte
Version wie Gregorio Fernandez. Rallo Gruss 2000, S.29.
?%5 Martin Gonzalez 1959, S.147-148.
?%% Delfin Val 1990, S.12.
227 Alvarez Vicente 2011, S.127.
228 Ependa, S.128.
?29 Ebenda, S.130.
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nur mit Farbe gemalt, was unmissverstandlich die Hierarchie der dargestellten Personen
verdeutlicht.*°

Zusatzliche Wirkung wird dann noch erzielt durch das Nachahmen von Wunden sowie der
Schlége, die Christus Uber sich ergehen lassen musste. Fur tiefere Verletzungen
verwendete man Kork, der geschmolzen wurde, auf der bemalten Holzskulptur befestigt
und anschlieBend mit roter und brauner Farbe bemalt wurde. Durch die Blasenbildung und
das verbrannte Material entstanden sehr naturalistisch wirkende Verletzungen. Oder aber
es wurden zusammengeklebte und bemalte Lederstlicke fur die Simulation von Wunden
verwendet, mit denen auch die beste Wirkung erzielt wurde.?®*

Ob man diese postizos auch bei den friiheren Figuren einsetzte, lasst sich auf Grund
fehlender Hinweise nicht untersuchen. Selbst der Ausstellungskatalog Imagineria ligera en
Valladolid gibt zu diesem Thema keine Antwort. Es wird zwar (ber die kunstlichen
Elemente und die friheren, ephemeren Pasos gesprochen, aber nicht erwahnt, ob diese
auch bei den ersten fur Prozessionen konzipierten Figuren Verwendung fanden. Bei der
Besichtigung des Einzugs Christi in Jerusalem in der Kirche der Vera Cruz Bruderschaft
entstand jedenfalls der Eindruck, als waren keine kinstlichen Elemente, abgesehen von
Stoffen, vorhanden. Auch die Augen schienen aufgemalt.

Nachdem die einzelnen Figuren nun geschnitzt, bemalt und mit kinstlichen Elementen
versehen wurden, fanden sie ihren Platz auf ihren fir den Transport konstruierten
Plattformen. Auf diesen wurden sie mit Hilfe von Schrauben befestigt.?*> Die Anordnung
der Figuren auf ihrer Bihne erfolgte nach dem Konzept des Bildhauers und wurde in den
sogenannten Instrucciones de montaje vermerkt. Es handelte sich dabei um eine Art
Benutzerhandbuch, welches der Bruderschaft bei etwaigen Umstellungen der Figuren die
Rekonstruktion nach dem Original ermdglichen sollte. Der Bildhauer war nicht nur fur die
Fertigung der Pasos zustandig, sondern auch fir die theatralische Inszenierung auf den
Plattformen und folglich in den StraBen der Stadt.*®

In Zusammenhang mit den materialtechnischen Aspekten der Prozessionsensembles soll
abschlieRend noch kurz auf die Bezahlung dieser Figuren hingewiesen werden. Trotz ihres
hohen Ansehens und der wichtigen Aufgabe der Prasentation der Passion Christi war die

Ausarbeitung einer Altarfigur zumeist besser bezahlt, als die der Semana Santa Skulpturen.

20| una Moreno 1986, S.30.
281 Alvarez Vicente 2011, S.130.
232 Burrieza Sanchez 2004, S.60.
2% Ependa, S.59.
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Das lag vorrangig an der anderen Detailgenauigkeit, die eingefordert wurde.?** Auch bei
den Prozessionsensembles war eine detaillierte Ausarbeitung, zum Beispiel mit Hilfe der
postizos, gefragt, aber auf eine andere Art und Weise. Sie war in Mal3en gewdinscht, da die
Leserlichkeit der Komposition erhalten werden sollte. Betrachtet man so manche
Skulpturen von Altaren so scheinen sie mit den architektonischen Ausformulierungen zu
verschmelzen und weitaus mehr Details, wie etwa eine feinere Behandlung der Draperien
und einzelner Elemente der Figur aufzuweisen, als die Protagonisten der
Prozessionsensembles. Die Altarfiguren hatten natirlich ein anderes Konzept und eine
andere Absicht als Grundlage als ein Paso, der in den Stral3en zu funktionieren und wirken
begann. Auf Grund dieser schlechteren Bezahlung waren wohl auch die meisten der
Bildhauer nicht nur fur Pasos zustdndig, sondern widmeten sich auch anderen Gattungen
der Bildhauerei.

Interessant ist in diesem Zusammenhang auch die Bezahlung der Fassmaler, denn obwohl
diese oft im Schatten des Bildhauers standen, erhielten sie fir die Bemalung der Figuren
gelegentlich mehr Lohn als die imagineros. Gregorio Fernandez verdiente beispielsweise
fir seine im Jahr 1614 angefertigte Prozessionsgruppe mit der Darstellung der
Kreuztragung, die aus funf Personen besteht, 2000 reales, wahrend Francisco Martinez fur
die Bemalung von Skulpturen von Fernandez in zwei Monaten 5000 reales erhielt.>® Wie
viele Skulpturen von Martinez bemalt wurden, ist nicht bekannt, dennoch spricht die hohe
Bezahlung fir sich. Dies lag daran, dass Martinez einer der wichtigsten Maler in
Valladolid war und die Arbeit der imagineros, trotz des hohen Ansehens der Pasos,

womdglich mehr als handwerklicher Beruf abgetan wurde, als die Arbeit der Fassmaler.

6. Die chronologische Entwicklung der Semana Santa Skulpturen
am Beispiel dreier Pasos der Vera Cruz Bruderschaft

Valladolid etablierte sich schon im Laufe des 16. Jahrhunderts zum Zentrum der
bedeutendsten Bildhauer Kastiliens. Verantwortlich dafir war die erste Generation®%

wichtiger Kunstler, zu denen Alonso Berruguete, Juan de Juni, Esteban Jordan sowie

23 Delfin Val 1990, S.296.
2% Ebenda.
236 Alonso Berruguete erhielt groBes Ansehen durch seine skulpturale Ausstattung der Kirche San Benito el
Real im ersten Drittel des 16. Jahrhunderts. Folglich erhielt seine Werkstatt wichtige Auftrdge. Ab 1540
traten Juan de Juni und Esteban Jordan als angesehene Kiinstler in Erscheinung. Pompeo Leoni war der
Hofbildhauer Philipps I1. und befand sich mit diesem in den ersten Jahren des 17. Jahrhunderts in Valladolid.
Garcia Fernandez 2008, S.319.
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Pompeo Leoni zu zahlen sind.?” Auch wenn diesen Kiinstlern keine Kompositionen®® von
Prozessionsskulpturen zugeordnet werden konnen, stellte ihre skulpturale Formgebung
eine grundlegende Inspirationsquelle flr die Pasos, die in dieser Arbeit besprochen werden
sollen, dar.

In den folgenden Kapiteln werden drei Figurenensembles der Vera Cruz Bruderschaft
genauer untersucht, mit dem Ziel, die chronologische Entwicklung der Prozessionsskulptur
zu rekonstruieren. Dies betrifft die Darstellung des Einzugs Christi in Jerusalem von
Francisco Giralte oder Francisco de Rincon, der Kreuzabnahme Christi von Gregorio
Fernandez als auch die Darstellung des Gebets am Olberg von Andrés Solanes.

Die drei Pasos befinden sich in der Kirche der besprochenen Bruderschaft von Valladolid,
mit Ausnahme einiger Figuren der Komposition von Andrés Solanes, die im
Skulpturenmuseum untergebracht sind. Aufstellungsplatz sind die relativ einfach
gestalteten Nischen der Seitenschiffe. Zusatzlich werden dort noch der Reliquienschrein
mit dem Splitter des Wahren Kreuzes Christi, einige Madonnenstatuen, sowie das Kruzifix
des Santo Cristo del Humilladero, das sich urspringlich in der kleinen Eremitage der
Bruderschaft befunden hat, aufbewahrt.

Der Hauptaltar sticht durch seine reiche, zum Grof3teil vergoldete, skulpturale Dekoration
und die salomonischen Sédulen hervor (Abb.9). Die Hauptnische in der Mitte des grof3en
Altars bietet Platz fir die Skulptur der Madre Dolorosa von Gregorio Fernandez. Links
davon in einer Nische untergebracht, steht eine weitere Marienfigur und rechter Hand der
Madre Dolorosa erkennt man eine Skulptur des Evangelisten Johannes. Im oberen
Abschnitt werden noch Konstantin der GroRe, seine Mutter Helena und ein Kreuz, welches
von zwei Putti am FuRende gehalten wird, gezeigt. Wie schon bei der Fassade der Kirche,
ist auch hier diese Darstellung als Hinweis auf den Namen und die Devotion der
Bruderschaft sowie auf die Auffindung der Kreuzreliquie durch die Heilige Helena zu
verstehen.

Im linken und rechten Seitenaltar der Kirche befinden sich weitere Skulpturen von
Gregorio Fernandez, die urspringlich Teil von groReren Pasos waren. Links handelt es
sich um eine Darstellung des Ecce Homo, die 1620 ausgefiihrt wurde (Abb.10). Gezeigt
wird der dornengekronte und blutiberstromte Christus, der einen roten Mantel und die

Krone tragt sowie einen Stab in seiner rechten Hand hélt. Im rechten Seitenaltar ist

%7 Burrieza Sanchez 2004, S.55.
2%8 Manche Werke finden trotz ihrer Konzeption als Altarskulptur dennoch Einsatz in Prozessionen, wie etwa
die von Juni gestaltete Madre Dolorosa von 1570 fur die Angustias Bruderschaft.
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Christus an der GeiRelsdule (Abb.11) untergebracht. Geschaffen wurde die Skulptur 1619
- 1620 und auch bei dieser Szene waren urspringlich mehrere Figuren involviert. Bei
beiden Skulpturen®® ist aber eine Rekonstruktion des originalen Ensembles sehr schwierig,
da die weiteren Komparsen teilweise nicht mehr erhalten sind.

Die ausdrucksstarke und naturalistische Gestaltungsmethode des Gregorio Fernandez ist
sowohl bei dieser Einzelfigur als auch beim Ecce Homo zu erkennen. Seine Art Skulpturen
zu behandeln und zu gestalten, zusammen mit der wichtigen Arbeit der Fassmaler, flhrte
schlussendlich zu einer Legende, die besagt, dass die Christus Figur der GeiRRelung zu
Fernandez sprach und fragte: ,,Ddnde me miraste que tan bien me retrataste? Die
Antwort des Kiinstlers lautete: ,, Seiior, en mi corazén. “**® Die Erzahlung weist natiirlich
im positiven und auch propagandistischen Sinne auf die F&higkeiten des Gregorio
Ferndndez als Bildhauer und auf seine Glaubigkeit hin. Diese kiinstlerische Begabung zeigt
sich aber nicht nur in der angeblich sprechenden Christus Figur, sondern im Grofteil seiner
Pasos und auch der Pasos anderer Kunstler, die wahrend der Semana Santa als
theatralische Unterstiitzung und Versinnbildlichung der Passion Christi in den Stral’en von

Valladolid zum Einsatz kommen.

6.1. Der Beginn: Der Einzug Christi in Jerusalem (La Borriquilla),
Francisco Giralte/ Francisco de Rincon, Mitte/Ende des 16.
Jahrhunderts

Das erste Figurenensemble, das die Entwicklung der spanischen Passionsskulpturen
veranschaulicht, stellt den Einzug Christi in Jerusalem®* dar. Nicht nur auf Grund des fiir
dieses Ensemble verwendeten ephemeren Materials steht diese Darstellung am Anfang der
zu behandelnden Pasos, sondern auch hinsichtlich der chronologischen Abfolge der
Szenen, die die Leidensgeschichte Christi bilden. Aus diesem Grund wird mit diesem Paso
der Vera Cruz Bruderschaft die Semana Santa bei der Prozession am Palmsonntag erdffnet.
Der urspringliche Umzug fuhrte von der Kirche der Vera Cruz Bruderschaft zum nicht
mehr erhaltenen Franziskanerkloster, wo die Figurengruppe im Kreuzgang umhergetragen

wurde und schlieRlich im Santa Juana Fligel des Konvents ihre Aufstellung fand.?*?

29 \/gl. Travieso Alonso 2011, S.156-160.
240 sangrador y Vitores 1854, S.219.
21 |m Spanischen wird die Eselin, auf der Christus reitet, als borriquilla bezeichnet, woher auch der
volkstiimliche Name ,,La Borriquilla“ fir diese Figurengruppe riihrt.
242 Delfin Val 1990, S.21.
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Heutzutage wird dieser Paso, nach der Prozession durch die Innenstadt von Valladolid, vor
der Kirche der Vera Cruz Bruderschaft prasentiert. Begleitet wird der Umzug mittlerweile
nicht nur von den Brudern, sondern auch von Schulkindern, die Palmzweige tragen und
somit zusammen mit der dargestellten Szene den Einzug Christi in Jerusalem, oder in
diesem Fall in Valladolid, versinnbildlichen. Durch eine Predigt des Erzbischofs von
Valladolid wird an dieses Ereignis erinnert und die Karwoche sowie der Beginn der
theatralischen Darstellung der Passion Christi eingelautet.?*®

So logisch diese Zuordnung zu einem bestimmten Abschnitt der Passion erscheinen mag,
so kompliziert ist daflir die Bestimmung des Meisters dieser Skulpturengruppe. Erst die

neueste Literatur weist auf zwei bestimmte Bildhauer hin, die dafiir in Frage kommen.

6.1.1. Die Zuschreibung des Einzugs Christi in Jerusalem und
biografische Hinweise — Francisco Giralte und Francisco de
Rincon

Einer dieser Kinstler ist Francisco Giralte, zu dem es aber kaum biografische Hinweise
und Informationen gibt. Ausschlaggebend, um zumindest ein wenig uber diesen Knstler
in Erfahrung zu bringen, sind die Forschungen von Caamafio Martinez und Parrado del
Olmo.

Caamafio Martinez siedelt das Geburtsjahr von Francisco Giralte im zweiten Jahrzehnt des
16. Jahrhunderts an und nennt als Geburtsort Palencia. MalRgebend fir die kinstlerische
Entwicklung dieses Bildhauers ist wahrscheinlich Alonso Berruguete. Es ist anzunehmen,
dass Giralte im Jahr 1535 Mitglied der Werkstatt von Berruguete war und 1539 gemeinsam
mit diesem das Chorgestiihl der Kathedrale von Toledo gestaltet hat.?**

Etwas differenzierter sieht die Ausbildung und die unterschiedlichen Aufenthaltsorte des
Kinstlers Parrado del Olmo. Anzunehmen ist definitiv die Tatigkeit in Berruguetes
Werkstatt, womdoglich als Geselle, allerdings ist es fraglich, ob Giralte Lehrling des
Renaissance Bildhauers war oder seine Ausbildung schon zuvor erhalten hatte. Der Bezug
zu dieser Werkstatt ist auf Grund von Prozessunterlagen bekannt, da Berruguete in einen
Gerichtsstreit verwickelt war. Giralte wird darin als Gehilfe des bekannten Bildhauers
bezeichnet. Parrado del Olmo verlegt des Weiteren den Aufenthalt in dieser Werkstatt und

somit in Valladolid in die Jahre 1532 bhis Weihnachten des Jahres 1534. Danach befand er

243 Delfin Val 1990, S.21.
244 Caamafio Martinez 1967, S.231.
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sich wahrscheinlich wieder in Palencia, wobei es dafur keine Zeugnisse gibt. Ab 1537 war
er abermals in Valladolid. Den Hinweis dafiir findet man in einer VVollmachtsurkunde, die
neben Alonso Berruguete auch von Francisco Giralte bezeugt wurde und in der er als
Bewohner dieser Stadt bezeichnet wird.?*® Er blieb aber nicht bis zu seinem Lebensende in
Valladolid. Ab 1550 lebte er in Madrid, und zéhlte zum Kreis der koniglichen Kinstler von
Philipp 1l. Abgesehen von diesen mehrmaligen Umziigen innerhalb Spaniens unternahm
Giralte wahrscheinlich auch einen Italienreise, um seine Ausbildung und kiinstlerische
Fertigkeit voranzutreiben.?*® Der Kiinstler starb 1576 in der spanischen Hauptstadt.?’

Dass Giralte aber nicht nur Berruguete kannte, sondern auch mit Juan de Juni in Kontakt
stand, beweist ein Rechtsstreit zwischen diesen beiden Kiinstlern. Es ging dabei um einen
Altar der vallisoletaner Kirche Nuestra Sefiora de la Antigua, welcher von beiden
Bildhauern gestaltet wurde.?”® Festzustellen ist daher, dass Francisco Giralte mit den
beiden wichtigsten Bildhauern des 16. Jahrhunderts in Valladolid, Alonso Berruguete und
Juan de Juni, zu tun hatte. Diese Verbindung ist womdglich auch der Grund fur die
wenigen biografischen Informationen. Wie viele andere Bildhauer hatte vielleicht auch
Giralte das Problem, im Schatten der bekannten Meister stehen zu missen und sich nicht
wirklich etablieren zu kdénnen. Fur die Forschung gestaltet sich das Eruieren seiner
Biografie daher als schwierig.

Was sein kinstlerisches Erbe betrifft, so beschéftigt sich Caamafio Martinez vor allem mit
den von Giralte im Laufe seines Lebens entworfenen Figuren flr Altidre. Den Paso der
Vera Cruz Bruderschaft erwahnt er nicht. Im Gegensatz dazu versucht er das Wirken des
Kinstlers in Valladolid zu beschreiben. Er gibt daher auch einen kurzen Hinweis zu der
Prozessionsskulptur La Borriquilla und deutet aufferdem an, dass Giralte mehrere
Prozessionsensembles fir BuRbruderschaften ausgefiihrt haben soll. Als Beispiel nennt er
eine Pieta Darstellung (Abb.12), die um 1550 fiir die Pasién Bruderschaft entstand.?*®
Diese Einzelkomposition von Maria mit ihrem toten Sohn in den Armen als Paso zu
bezeichnen, kann allerdings nicht nachvollzogen werden, da zwar ein Moment der
Leidensgeschichte Christi dargestellt wird, aber nicht als mehrfigurige Komposition, die
eine Aktion verschiedener Figuren untereinander présentiert. Es fehlt die fur Pasos

entscheidende Rundumsicht und des Weiteren ist diese Skulptur aus Holz angefertigt,

2% parrado del Olmo 2009, S.195.
248 Burrieza Sanchez 2004, S.35.
24T Caamafio Martinez 1967, S.231.
248 Ependa, Parrado del Olmo, 2009, S.195
%9 parrado del Olmo 2009, S.197.
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womit sich die Frage aufdrangt, warum Giralte den Paso der Vera Cruz Bruderschaft im
flr Prozessionsskulpturen der damaligen Zeit tblichen ephemeren Material ausfiihrte, die
Pieta der Pasion Bruderschaft allerdings nicht. Die unterschiedlichen Materialien kénnen
daher auch als Indiz gegen die Bezeichnung der Pieta als Paso verwendet werden.
Abgesehen von diesem Versuch, Giralte Figurenensembles der Semana Santa zuzuordnen,
gibt es keine weiteren VVorschlage.

Der Einzug Christi in Jerusalem wurde, laut Parrado del Olmo, in der Mitte des 16.

Jahrhunderts angefertigt.”°

Auch Travieso Alonso datiert die Entstehung dieses Pasos, der
durch sein Material viel tber die friheren Kompositionen erzéhlen kann, um 1545, kurz
bevor die Statuten der Vera Cruz Bruderschaft beschlossen wurden. Zusétzlich entspricht
dieses Jahr auch seiner These, derzufolge esculturas de papelon erst gegen Mitte des 16.
Jahrhunderts in Auftrag gegeben wurden.?" Gesichert sind diese Daten allerdings nicht,
weswegen der Einzug Christi in Jerusalem nicht nur zu einer anderen Zeit, sondern
womdglich auch von einem anderen Kunstler ausgefiihrt worden sein kénnte.

Die Urheberschaft dieses Werkes kann daher auch Francisco de Rincén zugeschrieben
werden. Dieser Bildhauer, Gber den noch weniger bekannt ist als tber Francisco Giralte,
obwohl er zu Beginn des 17. Jahrhunderts einer der wichtigsten Kinstler von Valladolid
war, wurde 1567 geboren und starb 1608. Es ist anzunehmen, dass er eine enge Beziehung
zu Gregorio Ferndndez pflegte und diese zwei Kinstler des Ofteren
zusammenarbeiteten.?®” Selbst nach dem Tod von Rincén bestand die Verbindung dieser
zwei Familien weiter, denn Gregorio Ferndndez nahm sich des Sohnes seines Freundes,
Manuel Rincén, an und stellte diesen in seiner Werkstatt ein.?*®

Wichtig in Hinblick auf die Gestaltung von Prozessionsskulpturen wird Francisco de
Rincon ab 1604, jenem Jahr, in welchem er den Paso der Kreuzaufrichtung fir die Pasion

Bruderschaft schuf. Mdglicherweise geschah dies in Zusammenarbeit®*

mit Gregorio
Fernandez.? Von Rincén ist folglich zumindest eine Prozessionsgruppe gesichert, was auf
Francisco Giralte nicht zutrifft. Weitere bekannte Werke von Rincén sind zwei
Darstellungen des Gekreuzigten. Der Cristo de los Carboneros (Abb.13) wurde flr die

Angustias Bruderschaft von Valladolid angefertigt und der Cristo de las Batallas (Abb.14)

250 parrado del Olmo 2003, S.55.
1 Travieso Alonso 2011, S.200.
2 Alvarez Vicente 2008, S.110, Travieso Alonso 2011, S.130.
253 Travieso Alonso 2011, S.146.
%4 Uber das Verhltnis der zwei Kiinstler zueinander wird im Kapitel iiber die Kreuzabnahme Christi noch
genauer gesprochen.
25 Agapito y Revilla 1925, S.48.
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fir die Santa Maria Magdalena Kirche dieser Stadt. Wie schon die Pieta von Francisco
Giralte werden auch diese Kompositionen oft als Paso bezeichnet. In den Prozessionen der
Semana Santa kamen diese zwei Darstellungen des Gekreuzigten auch zum Einsatz,
dennoch entsprechen sie nicht der Definition dieser speziellen, spanischen
Skulpturengattung. Erstens wurden diese Werke fir einen Kircheninnenraum konzipiert
und zweitens sind sie nicht Teil einer groReren Gruppe, sondern wirken fur sich alleine.
Aus diesen Griinden sollten Skulpturen dieser Art nicht der Gattung der spanischen Pasos
zugeordnet werden.

Dass Rincon fir die Komposition des Einzugs Christi in Jerusalem verantwortlich
gewesen sein konnte, wird vor allem von Hernandez Redondo angenommen und versucht
zu belegen. Seine Begrundung beruht auf der Formgebung der Figuren, die eher diesem
Kdnstler als Giralte zuzuordnen ist. Er versucht die Zuschreibung an Rincén mit Hilfe der
physiognomischen Gestaltung des Gesichts einer Skulptur zu begriinden, die im Museo
Diocesano y Catedralicio von Valladolid aufbewahrt wird. Es handelt sich dabei um eine
Darstellung des Evangelisten Johannes, die von Rincon kurz vor seinem Tod angefertigt
wurde (Abb.15). Der geplante Aufstellungsort ist nicht bekannt.”* Die Figur des Johannes
besteht aus polychromiertem Holz mit glanzendem Inkarnat. Schon dadurch erhélt die
Skulptur ein anderes Aussehen als die den Einzug Christi in Jerusalem bildenden
Personen. Zusatzlich lassen sich bei der Begutachtung der Gesichtsziige kaum Vergleiche
ziehen, da der Evangelist eine wesentlich delikatere und feinere Formulierung erhalten hat,
als die Figuren des Prozessionsensembles.

Die eben prasentierten Werke von Giralte und de Rincon zeigen einen deutlichen Kontrast
zu den Figuren aus ephemeren Materialien. Durch diese erhalten die Semana Santa
Skulpturen der Vera Cruz Bruderschaft eine andere Erscheinung, die archaischer wirkt, als
die der Skulpturen aus Holz. Inwiefern eine Zuschreibung dieses friihen Pasos an Giralte
oder de Rincon moglich ist, lasst sich daher schwer bestimmen. Erschwerend fur die
Beurteilung der Urheberschaft des Einzugs Christi in Jerusalem kommt noch die
Beteiligung der Werkstatt hinzu. Den Beweis dafur liefern die Hande mancher Figuren,
denn diese wirken im Vergleich zum Korper der dargestellten Personen zu grof3 geraten
(Abb.16). Auf Grund dieser unproportionierten Gestaltung werden die Werkstattgehilfen

als die dafiir zustandigen Kiinstler angenommen.®’

26 Hernandez Redondo 2009, S.82.
7 parrado del Olmo 2003, S.57.
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6.1.2. Die Beschreibung des Einzugs Christi in Jerusalem

Bei der Darstellung des Einzugs Christi in Jerusalem handelt es sich um die dalteste noch
im Komplettzustand erhalte Gruppierung, die aus leichtem und ephemeren Material
besteht. Abgesehen von den dargestellten Personen, die als esculturas de papelon zu

werten sind, bestehen die zwei dargestellten Esel aus Holz.?*®

Wihrend des gesamten
Jahres kann dieses Figurenensemble in einer Nische des sudlichen Seitenschiffs der Vera
Cruz Kirche betrachtet und verehrt werden.

Obwohl Pinheiro da Veiga die wichtigste Quelle fur die frihen Pasos ist, wird diese
Gruppe in seiner Berichterstattung zur Semana Santa des Jahres 1605 nicht erwahnt, was
aber darauf zuriickzufuhren ist, dass diese Figuren am Palmsonntag durch Valladolid
getragen wurden und der Portugiese®™® zu diesem Zeitpunkt vielleicht noch nicht in dieser
Stadt war oder an der Palmsonntagsprozession nicht teilnahm.?*°

Von allen Evangelien, die den Einzug Christi in Jerusalem erwahnen, ist die Beschreibung
von Matthaus®® am anschaulichsten, um diese Passage in einer Skulpturengruppe
darstellen zu kénnen. Begrindet wird dies mit dem Hinweis auf die narrative Wiedergabe
des Geschehnisses mit der zusétzlichen Erwéhnung der Kleider, die vor Christus
ausgebreitet werden und den Palmzweigen, die zusatzlich ein Zeichen der Ehrerbietung
sind. Diese Elemente und die Verneigung vor Christus weisen bereits auf den Triumph hin,
der nach der Beschreitung des Leidenswegs erfolgen soll.?*?

Die Gruppe besteht aus sieben Figuren, die nicht der GroRe der spateren Holzskulpturen
entsprechen (Abb.17). Christus wird dabei auf einer Eselin reitend im Zentrum der
Szenerie, umgeben von seinen Jingern und weiteren Personen, dargestellt. Seine rechte

Hand ist im Segensgestus erhoben, wahrend er mit seiner linken die Ziigel®®® des Esels

258 Alvarez Vicente 2011, S.38.
9 Pinheiro da Veiga zéhlt die in der Donnerstagsprozession der Vera Cruz Bruderschaft vorhandenen Pasos
auf: Das letzte Abendmanhl, das Gebet am Olberg, die Heilige Veronika, Die Kreuzigung, Longinus mit der
Lanze, die Kreuzabnahme und eine Pieta. Pinheiro da Veiga 1916, S.11.
0 Travieso Alonso 2011, S.200.
%81 Sie [die Junger] brachten die Eselin und das Fohlen, legten ihre Kleider auf sie, und er [Christus] setzte
sich darauf. Viele Menschen breiteten ihre Kleider auf der Strafle aus, andere schnitten Zweige von den
Baumen und streuten sie auf den Weg. Die Leute aber, die vor ihm hergingen und die ihm folgten, riefen:
Hosanna dem Sohn Davids! Gesegnet sei er, der kommt im Namen des Herrn. Hosanna in der Héhe! Als er
in Jerusalem einzog, geriet die ganze Stadt in Aufregung, und man fragte: Wer ist das? Die Leute sagten:
Das ist der Prophet Jesus von Nazareth in Galilda.* Matthdus: 21, 6-11.
Auch Lukas und Johannes erwéhnen den Einzug Christi in Jerusalem, allerdings in einer weniger bildhaften
Art und Weise.
262 parrado del Olmo 2003, S.55.
263 Das Zaumzeug wird dem Esel nur fiir die Semana Santa umgelegt.
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festhélt. Sein Gesicht weist ovale Ziige auf und vor allem die roten Béckchen stechen
besonders hervor (Abb.18). Er scheint zu Boden oder auf das Lasttier zu blicken, in
demdtiger Weise, und nimmt die umstehenden Personen kaum wahr. Haare und Bart sind
braun und werden durch leichte Wellen definiert. Sein Haupt wird von einem durch drei
goldene Verzierungen angedeuteten Heiligenschein umgeben. Das Antlitz Christi wird sehr
vermenschlicht dargestellt, ohne den eigentlich gewtinschten Ausdruck von Pathos und
Schmerz. Aus diesem Grund fehlt dem Werk laut Delfin Val die religiose Tiefe.?®* Dieser
Ansicht kdnnen jedoch zwei Tatsachen entgegen gestellt werden. VVor allem handelt es sich
bei diesem Paso, wie erwéhnt, um einen der &ltesten, der noch aus Pappe und Leinen
hergestellt wurde. Die Skulpturen waren zu dieser Zeit vermutlich schon wichtiger
Bestandteil der Semana Santa, aber hatten noch nicht das Pathos der spateren
Prozessionsfiguren. AuRerdem handelt es sich bei der Szene des Einzugs in Jerusalem um
ein Geschehnis, das zwar den Beginn der Leidensgeschichte Christi présentiert aber noch
nicht Schmerz und Leid vermitteln muss, wie zum Beispiel eine Darstellung der
Dornenkrénung oder der Kreuzabnahme.

Christus trdgt beim Umzug einen violetten oder roten Mantel aus Samt mit goldenen
Bordiren und Stickereien (Abb.19 und 20), wohingegen die Kleidung der Gbrigen Figuren
aus dem bereits erwahnten angeklebten und bemalten Leinen, den telas encoladas, besteht.
Sieht man Christus ohne Mantel, so wird deutlich, dass die Gewandung Christi simpler
gestaltet wurde als die der tbrigen Personen dieses Pasos. Man erkennt nicht mehr als eine
dunkelgraue, bodenlange Tunika.

Hinter dem Protagonisten des dargestellten Einzugs befinden sich ein kleiner Esel sowie
die drei Jinger, die die Tiere flr den Heiland organisiert haben. Sie tragen antikisierende
Tuniken in dunklen Rot, Grin und Blau Ténen und haben braune Haare, ganz der
biblischen Typologie entsprechend (Abb.16). Durch diese farbenprachtige Bekleidung
entsteht ein starker Kontrast zur simplen Ausfiihrung der Tunika des Heilands, die als
Symbol seiner Demut interpretiert werden kann. Allerdings wird bei den offiziellen
Anlassen diese Darstellung durch die erwéhnten prachtigen Méantel korrigiert. Die Szenerie
verwandelt sich dadurch in einen triumphalen Umzug.

Vor Christus erkennt man zwei Manner, die gestreifte Umhénge oder Mantel als Hinweis
auf die Ehrerbietung vor Jesus ausbreiten. Ein dritter Mann steht auf der linken Seite des

Heilands und halt bei den Prozessionen einen grof’en Palmzweig in seinen Handen, der bei

264 Delfin Val 1990, S.21.
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der Detailaufnahme dieser Figur allerdings nicht zu sehen ist (Abb.21). Diese drei
anonymen Komparsen zeichnen sich durch zeitgendssische Kleidung aus und weisen damit
schon auf ein typisches Charakteristikum hin, welches auch bei den Pasos des 17.
Jahrhunderts zum Einsatz kommen wird. Sie tragen alle drei ein Wams, darunter ein
langérmeliges Hemd und eine langere Hose, die sich in den fast kniehohen Stiefeln der drei
Manner versteckt. Die Kleidung der Figuren ist unifarben ohne Muster oder Ornamente
gestaltet und in Ocker, Grin und Blau Toénen gehalten. Zum fir die Polychromie
zustandigen Fassmaler dieser Komposition &ul3erte sich die Forschung bis dato nicht.

Die gesamte Anordnung der sechs Figuren mit Christus auf einer Eselin reitend im
Zentrum, zeigt den Versuch des Bildhauers, die Szenerie pyramidal zu gestalten.?® Dies
gelingt ihm zwar, findet aber bei den Pasos aus polychromiertem Holz eine weitere
Steigerung, was sicherlich auch durch die darzustellenden Szenen, wie etwa, eine
Kreuzaufrichtung oder Kreuzabnahme, bedingt wird. Diese verlangten durch das Kruzifix
nach einer aufsteigenden Komposition.

Der Bildhauer des Einzugs in Jerusalem lasst zwischen den Christus begleitenden Personen
einen groReren Abstand, sodass sie, abgesehen von der Figur, die neben Christus steht, in
eine vordere und hintere Gruppe eingeteilt werden. Dadurch ergibt sich eine Trennung der
Darsteller, hinter Jesus stehen seine Jinger, und vor und neben ihm die Komparsen oder
Bewohner des imaginédren Jerusalems. Fir den Betrachter wird der Blick auf Christus
dadurch und durch das Sitzen des Heilands auf dem Esel erleichtert und von allen Seiten
ersichtlich.

Die Einteilung der Christus begleitenden Figuren in zwei Gruppen findet bei einigen
Forschern Erwadhnung, allerdings auf Grund der unterschiedlichen Kleidung, die die
esculturas de papelén tragen.?®® Hernandez Redondo fiihrt dies auf eine Veranderung des

k, %7 wahrend Alvarez Vicente davon

Pasos gegen Ende des 16. Jahrhunderts zuriic
ausgeht, dass diese zeitgenossische Kleidung als Ergebnis des 17. Jahrhunderts zu werten
ist. Er ist der Ansicht, dass diese beiden den Paso er6ffnenden Personen und der Komparse
mit der Palme, der sich neben Christus befindet, von einer anderen Prozessionsgruppe
stammen konnten, aber hier in der Darstellung des Einzugs in Jerusalem eingefiigt

wurden.”® Auch Parrado del Olmo geht davon aus, dass dieser Paso verschiedenen

2% parrado del Olmo 2003, S.55.
266 Alvarez Vicente 2011, S.74.
%7 Hernandez Redondo 2009, S.83.
268 Alvarez Vicente 2011, S.74.
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Erneuerungen unterzogen worden ist, da das Material dieser Gruppe noch stérker durch
Witterungsbedingungen in Mitleidenschaft gezogen wurde als Prozessionsfiguren aus
polychromierten Holz. Eine genauere AuBerung seinerseits, woran man diese
Veranderungen festlegen konnte, findet allerdings nicht statt.?*®

Dass die Kombination unterschiedlicher Kleidungsstile fur eine mdégliche Veranderung
dieser Komposition als relevant erachtet wird, ist durchaus nachvollziehbar. Dennoch
sollte auch bedacht werden, dass die zeitgendssische Kleidung dieser drei Manner als
Verbindungsglied zwischen biblischer Erzdhlung und theatralischer Darstellung des
Erzahlten Jahrhunderte spater zu interpretieren ist. Die Begleitpersonen oder Komparsen
diverser Pasos werden daher nicht in einer rémischen oder antikisierenden Ristung
gezeigt, wie es in friheren Darstellungen dieser Thematik durchaus ublich war, sondern in
zeitgenossischer Gewandung, um die Anteilnahme der Glaubigen durch den
Wiedererkennungswert der aktuellen Kleidung zu steigern.?”® Die Tuniken Christi und
seiner Junger reprasentieren folglich die allgemein gultige Vorstellung des christlichen
Glaubens, wohingegen die drei zeitgendssisch gekleideten Manner das Publikum, welches
sich wéhrend der Osterprozessionen auf den Stralen von Valladolid befindet,
symbolisieren. Vergangenheit und Gegenwart befinden sich im Einklang und fihren daher
zu einer vollkommenen Visualisierung dieser am Beginn des Leidenswegs Christi
stehenden Szene.

Annliches lasst sich auch in der Malerei beobachten. Ein bekanntes Beispiel hierfiir ist
etwa die Darstellung der Entkleidung Christi von EI Greco aus dem Jahr 1579 (Abb.22).
Dieses Werk befindet sich in der Kathedrale von Toledo und zeigt ebenfalls Figuren,
entsprechend der biblischen oder auch antiken Zeit in Tuniken gekleidet, als auch einen
Soldaten in zeitgendssischer Rustung. Wie auch beim Paso des Einzugs Christi in
Jerusalem von Valladolid, wird hier durch das Einbeziehen zeitgendssischer Kleidung eine

Aktualisierung der Historia Sacra hervorgerufen.

6.1.3. Mdgliche Inspirationsquellen fiir die Gestaltung

Auch wenn die Frage nach der Urheberschaft des Kiinstlers dieses Pasos wesentlich ist, so

spielt sie bei der Untersuchung von Vorbildern eine geringere Rolle. Sowohl Francisco

%89 parrado del Olmo 2003, S.55.
2% Travieso Alonso 2011, S.133.
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Giralte als auch Francisco de Rincon kannten die in Valladolid ansassigen Bildhauer, die
wohl als tonangebende Meister dieser Zeit zu verstehen sind.

Um die Vorbilder oder Quellen eruieren zu kdnnen, kann kein weiterer Paso herangezogen
werden, sondern man muss auf andere skulpturale Darstellungen dieser Zeit blicken.
Wichtig sind vor allem die Kopfe der Figuren, da auf Grund der physiognomischen
Gestaltung Ruckschlisse auf diverse Kunstler gezogen werden kénnten.

Laut Parrado del Olmo sind vor allem die halb gedffneten Munder der Figuren, sowie die
feine Gestaltung der Nasen und die Darstellung der Augenbrauen auf Alonso Berruguete

1

zuriickzufiihren.?’* Diese These wird auch immer wieder dafir benutzt, um die

Urheberschaft des Pasos der Vera Cruz Bruderschaft Francisco Giralte zuzuschreiben,

wegen der erwahnten Zusammenarbeit der beiden Bildhauer.?2

Als Vergleich wurde eine
frei stehende Ecce Homo Skulptur von Berruguete herangezogen, die sich im
Skulpturenmuseum von Valladolid befindet (Abb.23). Es wird hierbei allerdings deutlich,
dass die Figuren von Alonso Berruguete wesentlich expressivere Zige und eine stark
manieristische L&ngung aufweisen, die im Paso der Bruderschaft nicht zu finden sind. Der
geOffnete Mund als Beweis hélt auch nicht Stand, da dieser bei den unterschiedlichsten
Figuren verschiedener Kinstler zu sehen ist. Bei dem Vergleich zwischen der Ecce Homo
Figur von Berruguete und dem Christus des Pasos der Vera Cruz Bruderschaft zeigt sich
daher wie schwierig sich solche Untersuchungen gestalten. Beide Werke haben
unterschiedliche Aufgaben zu erftllen und finden ihren Aufstellungsort an verschiedenen
Platzen, weswegen sie auch einer anderen Gestaltung unterzogen wurden.

Auf die roten Wangen der Christusfigur wurde bereits hingewiesen. Eine ahnliche
Farbgebung des Gesichts findet man bei vielen Figuren, die im Skulpturenmuseum von
Valladolid untergebracht und im 16. Jahrhundert entstanden sind (Abb.24). Es scheint, wie
der halbgetffnete Mund, eine Mode der Zeit gewesen zu sein, die dem angestrebten
Naturalismus der Figuren diente, der gerade bei den Protagonisten der Pasos eine noch
stdrkere Bedeutung hat als bei Altarfiguren, da es um die Visualisierung der Passion
Christi geht. Mit der R6tung der Wangen soll eine gewisse Vermenschlichung der Figuren
hervorgerufen werden. Im 17. Jahrhundert nahm dieses Motiv ab, l&sst sich aber in
abgeschwachter Form auch bei den Skulpturen von Gregorio Fernandez und Andrés

Solanes beobachten.

2" parrado del Olmo 2003, S.56.
22 Ehenda.
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Ein anderes Beispiel, das sich als Vergleich heranziehen lasst, zeigt ebenfalls Christus auf
einem Esel reitend und geradeaus blickend. Die rechte Hand verweilt im Segensgestus
wohingegen mit seiner linken Hand die Ziigel gehalten werden (Abb.25). Dieses Werk
entstand zwischen 1510 - 1520 und befindet sich in London im Victoria and Albert
Museum. Urspriinglich stammt diese Skulptur aus Holz aber nicht aus Spanien, sondern
aus Suddeutschland. Einsatz fand sie dort wéhrend der Palmsonntagsprozession. Am
Sockel der Figur sind noch Ldcher festzustellen, die in die Rader montiert wurden, um den
Transport wihrend des Umzugs zu erleichtern.?”

Ob diese fruhe Darstellung eine direkte Inspirationsquelle fur den Einzug Christi in
Jerusalem war, l&sst sich nicht beweisen. Eine wesentliche Gemeinsamkeit bezieht sich auf
die Benutzung beider Werke in einem Umzug, was fir Alvarez Vicente erstaunlich ist,
denn er ging bei der Erstellung des Ausstellungskatalogs Imagineria ligera en Valladolid
offensichtlich nicht davon aus, dass diese suddeutsche Version als Prozessionsfigur zu

werten  ist.2™

In diesem  Zusammenhang muss erwahnt werden, dass
Palmsonntagsprozessionen auch auBerhalb Spaniens stattgefunden haben, und wohl in
diesem Fall die Skulptur zur Veranschaulichung des Anlasses der Prozession gewdhlt
wurde. Das Mitfuhren eines sogenannten Palmesels am Palmsonntag ist seit dem 10.
Jahrhundert Tradition.?”® Somit ist der Hintergrund fur diese Darstellung bekannt.
Naturlich besteht ein Unterschied zwischen der mehrfigurigen Komposition aus Valladolid
und diesem deutschen Beispiel, dennoch zeigt sich, dass gewisse Grundelemente einer
oOsterlichen Prozession europaweit verbreitet waren. In Spanien erfuhr der Einsatz von

Skulpturen jedoch eine besondere Verbreitung und Weiterentwicklung.

Auf den Wechsel des Materials und des GrolRenverhéltnisses zu Beginn des 17.
Jahrhunderts wurde bereits hingewiesen. Aus diesem Grund gibt es auch keine direkten
Nachfolgewerke, die sich am Einzug Christi in Jerusalem der Vera Cruz Bruderschaft
orientiert haben. AulRerdem besitzt in Valladolid nur diese Bruderschaft eine solche Szene,
weswegen nicht einmal ein Vergleich mit einem spéateren Prozessionsensemble des
gleichen Themas mdglich ist.

Warum die Bruderschaft bis auf diesen einen Paso alle anderen Figuren ihrer

Prozessionsgruppen gegen polychromierte Holzskulpturen eintauschen lieR, ist nicht

21 Alvarez Vicente 2011, S.25-26.
2" Ebenda, S.25.
27> Sejbert 2002, S.243.
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bekannt. Vielleicht fehlten die finanziellen Mittel flr die Neukonzeption aller Pasos oder
aber die anderen Prozessionsskulpturen wurden auf Grund der dargestellten Szenen, die
direkt das Leid Christi darstellen, diesem Paso vorgezogen. Die Figuren der Semana Santa
dienen auch als Werbemittel fur die Bruderschaft. Dass dabei die besonders pathetischen
Szenen, die die Todesqual des Heilands zeigen, eher erneuert wurden, um die Frommigkeit
sowie den Ruhm und die Bekanntheit der Bruderschaft zu steigern, kann nachvollzogen
werden. Mdoglicherweise sind aus diesem Grund diese friihen, aus ephemerem Material
bestehenden Figuren des Einzugs Christi in Jerusalem noch erhalten.

6.2. Der Hohepunkt: Die Kreuzabnahme Christi (EI Paso del
reventon), Gregorio Fernandez 1623

Auch Gregorio Fernandez entwarf zumindest ein Werk, das aus verganglichem Material
bestand. Es handelte sich dabei um einen Pavillon, der auf Grund der Taufe des
zukiinftigen Thronfolgers, Philipp 1V., 1605 in Auftrag gegeben wurde. Der Kunstler ist
aber nicht vorrangig dafur bekannt, sondern vielmehr fir seine Pasos, die er fur die
vallisoletaner Bruderschaften angefertigt hat. Ab 1619 begann die Vera Cruz Bruderschaft
ihre esculturas de papelon durch groBere und aus polychromiertem Holz bestehende
Figuren zu ersetzen.?’® Beauftragt wurde damit Gregorio Fernandez. Den Anfang bildeten
der dornengekronte und der gegeifelte Christus mit Begleitfiguren, danach folgte die
Darstellung der Kreuzabnahme.

Warum die Wahl des Kiinstlers fiir die Neuanfertigung auf Fernandez fiel, weill man nicht
mit Sicherheit, wahrscheinlich ist aber sein hoher Bekanntheitsgrad ausschlaggebend
gewesen. Bedenkt man aufRerdem die Verbindung von Fernandez und de Rincén, so kénnte
der &ltere Meister den jungeren Bildhauer weiterempfohlen haben. Diese Annahme wiirde
zusétzliche Unterstitzung finden, wenn de Rincon den Paso mit dem Einzug Christi in

Jerusalem geschaffen hatte.

%% Travieso Alonso 2011, S.156.
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6.2.1. Die Zuschreibung der Kreuzabnahme Christi und biografische
Hinweise — Der grol3e imaginero Gregorio Fernandez

Wie schon bei Francisco Giralte und Francisco de Rincén ist auch das Leben des Gregorio
Fernandez auf Grund fehlender Daten nicht einfach zu rekonstruieren, mittlerweile scheint
aber die Herkunft und die wesentlichen Punkte des Lebens dieses christlichen Bildhauers

277 yermutlich

gesichert zu sein. Geboren wurde Gregorio Fernandez, oder auch Hernandez
im April des Jahres 1576 in der galicischen Stadt Sarria.””® Die Annahme dieser Stadt als
Geburtsort des Kunstlers hangt mit einer Geldspende zusammen, die Fernandez fir eine
Kirche in Sarria tatigte, in der er wahrscheinlich getauft wurde. Sie wird namentlich nicht
identifiziert. Vermerkt ist der Hinweis auf diese Spende im Testament der Frau dieses
Bildhauers.?”

Uber seine Jugend und Eltern ist wenig bekannt. Fernandez erhielt seine Ausbildung bei
seinem Vater, der ebenfalls als Bildhauer arbeitete.”®® Nach der Absolvierung der Lehre
ging er entweder direkt nach Valladolid oder er legte einen Zwischenstopp in Madrid ein,
um eventuell einen Auftrag fiir den Escorial zu erhalten. Vermutlich wollte er dort auch
mit dem bekannten Bildhauer Pompeo Leoni in Kontakt treten.”®* Dariiber gibt es
allerdings keine genaueren Informationen. Fest steht, dass er in Madrid Maria Pérez
Palencia kennenlernte und nach seiner Ankunft in Valladolid auch heiratete.?®?

Was seinen Aufenthalt in dieser Stadt betrifft, so ist das Jahr 1600 als wesentlich zu
erachten, denn in diesem Jahr nahm Ferndndez zum vallisoletaner Bildhauer Francisco de
Rincén Kontakt auf.?®® Die Forschung wertet die Beziehung dieser zwei Kiinstler sehr
unterschiedlich. Garcia Chico geht beispielsweise davon aus, dass Ferndndez seine
Ausbildung zum Bildhauer erst in der Werkstatt von Rincon erhielt. Er beruft sich dabei
auf den Franziskanermonch Matias de Sobremonte, der diese Informationen wiederum von
dem Maler Diego Valentin Diaz hatte, der ein Portrat von Fernandez anfertigte (Abb.26)

und ein guter Freund und Mitarbeiter des Kinstlers war.?®*

2T Martin Gonzélez erwéhnt, dass beide Formen der Namensschreibung existieren, allerdings ist Fernandez
haufiger zu lesen. Auch der Kunstler selbst unterschrieb mit Gregorio Fernandez. Martin Gonzalez 1959,
S.141.
2’8 Burrieza Sanchez 2008, S.246-247.
2% Marti y Monso 1901, S.408.
280 Travieso Alonso 2011, S.145.
%81 Ehenda.
%82 Burrieza Sanchez 2008, S.260.
283 Urrea Fernandez 1999, S.17.
284 Garcia Chico 1952, S.10, Travieso Alonso 2011, S.146.
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Travieso Alonso stuft Fernandez hingegen als Mitarbeiter von Francisco de Rincon ein. Er
sei in der Werkstatt dieses bekannten Kinstlers angestellt gewesen und erhielt seine
Ausbildung, wie eingangs erwahnt, bereits in seinem Geburtsort.”®® Auch Burrieza
Sanchez sieht Rincdn mehr als Wegbereiter und Freund denn als Lehrmeister des Gregorio
Fernandez.”® Die Beziehung der beiden basierte daher nicht auf einem Lehrer-Schiiler
Verhaltnis, sondern sie waren sich ebenbirtig und pflegten ein professionelles sowie
freundschaftliches Verhéltnis zueinander. Auch wenn nach wie vor diese zwei Meinungen
bestehen, so sieht die neuere Literatur Fernandez eher als Mitarbeiter denn als Lehrling des
Francisco de Rincon an.

Der enge Kontakt dieser zwei Bildhauer sowie die Zusammenarbeit in einer Werkstatt
konnten den Austausch verschiedener Einflisse und Modelle bedingt haben, was fir beide
Kunstler hinsichtlich ihrer kiinstlerischen Auffassungen anregend gewesen sein konnte.?®’
Es besteht daher durchaus die bereits angesprochene Mdglichkeit, dass Fernandez an der
Erarbeitung der ersten aus Holz geschaffenen Prozessionsgruppe von de Rincon, der
Kreuzaufrichtung Christi von 1604, beteiligt war und die bei der Ausflihrung dieses Pasos
erlernten Gestaltungsmethoden folglich in seinen eigenen Kompositionen umsetzte.?
Dass sich Fernandez in Valladolid niederlie3, hangt, neben dem zu Francisco de Rincon
aufgebauten Kontakt, mit der Tatsache zusammen, dass dieser Ort zu Beginn des 17.
Jahrhunderts auf Initiative des Herzogs von Lerma Residenzstadt des spanischen Konigs
war.? Durch das Verweilen des Hofes in Valladolid kamen natiirlich auch einige Kiinstler
hier her. Dies betraf junge Kinstler, wie Fernandez, aber auch die koéniglichen Maler,
Bildhauer und Architekten, die am kulturellen Aufbliihen dieser Stadt beteiligt waren.*®
Fernandez erhielt einen Auftrag des Konigs, bei dem er gemeinsam mit Mitarbeitern von
Pompeo Leoni, wie Milan Vimercato, die Dekoration des erwédhnten Pavillons ausfiihren
sollte.”*

Nach diesem fiinf Jahre andauernden Aufenthalt in Valladolid Ubersiedelte der spanische
Hof endgiltig nach Madrid. Fernandez blieb aber in Valladolid, da er mit einigen

Auftragen beschaftigt war®®? und diese Stadt trotz des Wegganges der spanischen

%8 Travieso Alonso 2011, S.145.
%% Burrieza Sanchez 2008, S.272.
87 Travieso Alonso 2011, S.145.
288 Martin Gonzalez 1959, S.134.
28 Alvarez Vicente 2008, S.18.
2% Travieso Alonso 2011, S.145.
! Garcfa Chico 1952, S.11, Travieso Alonso 2011, S.145.
2 Travieso Alonso 2011, S.146.
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Herrscher zumindest in den ersten paar Jahren eine wichtige Handels- und Kunststadt
blieb.?* Bald sollte sie sich aber wieder in eine gewdhnliche Provinzstadt verwandeln.?**
Die Verbindung zum Konigshaus riss fir Fernandez trotzdem nicht ab, denn 1615 erging
ein personlich von Konig Philipp I11. erteilter Auftrag an den galicischen Bildhauer. Er
sollte den Santo Cristo de El Pardo, eine Cristo Yacente Figur, anfertigen, in Erinnerung
an die Geburt des Thronfolgers im Jahr 1605.%%

Das Wohnhaus von Gregorio Fernandez befand sich in der Sacramento Straf3e, wo er auch
seine Werkstatt errichtete.”® Diese StraBe lag in der vallisoletaner Pfarrgemeinde San
lldefonso. Dieser Hinweis ist insofern wichtig, als man in der Frihen Neuzeit seinem
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Pfarrbezirk besonders verbunden war.”>" Man war daher mehr Mitglied einer bestimmten

8 wie es heute der Fall ist. Die

Pfarrgemeinde als eines Stadtviertels oder Bezirkes,?
Meldung des Gregorio Fernandez in dieser StraRe erfolgte im Jahr 1606.%%

Im selben Jahr verzeichneten Fernandez und seine Werkstatt eine gute Auftragslage, was
den Bildhauer dazu veranlasste weitere Raumlichkeiten zu kaufen, wie etwa auch eine
Werkstatt, die friiher im Besitz von Juan de Juni war.*® Bosarte erwahnt hierbei, dass
Gregorio Fernandez kontinuierlich versuchte, die ehemaligen Werkstatten dieses Kiinstlers
zu erwerben, wegen der groBen Bewunderung, die der galicische Kinstler dem aus

Frankreich stammenden Bildhauer entgegenbrachte.®*

Abgesehen von der Hochachtung
fur Juni kann der Ankauf seiner Werkstatten auch mit dem Gebrauch von Modellen oder
Werkstattzeichnungen dieses Kunstlers in Zusammenhang stehen. Gerade beim hier zu
besprechenden Paso der Kreuzabnahme Christi sind Beziige zu den Werken von Juan de
Juni zu erkennen, die diese Hypothese unterstiitzen wirden. Fernandez scheint mit dem
Ankauf der Raumlichkeiten von Juni also nicht nur die Schaffung von mehr Raum fur
seine Arbeit und den Ausdruck seiner Wertschatzung angestrebt zu haben, sondern auch

die Ubernahme gewisser Modelle seines Vorgéangers im Bereich der Bildhauerei.

?% Del Rio 1992, S.12.
2% Gomez-Moreno 1953, S.12.
% Travieso Alonso 2011, S.177.
2% Ependa, S.145.
#7 Fernandez engagierte sich sehr fir die Anliegen seiner Pfarrgemeinde und wurde zweimal als Kandidat
fir das Amt des Vorstandes von San lldefonso nominiert. Die Auslibung dieser Tatigkeit musste er aber auf
Grund seiner regen kiinstlerischen Téatigkeiten ablehnen. Burrieza Sanchez 2008, S257.
*% Ependa, S.255.
2% Ependa.
%% Martin Gonzalez 1959, S.144.
301 Bosarte 1804, S.195.
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Die Werkstatt von Gregorio Ferndndez etablierte sich im ersten Drittel des 17.
Jahrhunderts als wichtigste von Valladolid und Nordspanien, was auch an der groRen
Anzahl an Mitarbeitern ersichtlich war.*®? Dazu zdhlten etwa Juan Alvarez, sein
Halbbruder, Manuel Rincdn oder auch die Briider Marcelo und Francisco Martinez, die flr
die Bemalung vieler seiner Werke zustandig waren.*®

Uber die Jahre hielt sich die gute Auftragslage, was Fernandez finanziell gut dastehen
lieR.3* Er fertigte eine Vielzahl unterschiedlicher Werke an, jedoch wurde ab 1624 der
Gesundheitszustand des Bildhauers schlechter, was dazu flihrte, dass er zeitweise seiner
Arbeit nicht mehr nachgehen konnte.>®® Gregorio Fernandez starb einige Jahre spater als
einer der bekanntesten, kastilischen imagineros, am 22. Janner 1636.%% Bestattet wurde er
in dem von ihm wahrscheinlich im Jahr 1622 gekauften Familiengrab, welches sich in der
Kirche des ehemaligen Carmen Calzado Klosters befand.**” Seinen letzten Willen verfasste
er drei Jahre vor seinem Tode im Beisein seiner Frau. Die darin enthaltenen Bestimmungen
betrafen vor allem seinen gewilinschten Bestattungsort und die noch ausstehenden
Bezahlungen mancher Auftrage.*®® Seine Frau, Maria Pérez Palencia, starb 1663. Auch sie
hinterlieR ein 1661 angefertigtes Testament, welches, unter anderem, wichtige

Erkenntnisse zur Kreuzabnahme Christi der Vera Cruz Bruderschaft lieferte.>%

Die Klientel des Gregorio Fernandez setzte sich vor allem aus den in Valladolid
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ansassigen Ordensgemeinschaften und auch den BuBbruderschaften zusammen.
Hinblick auf diese Arbeit sind die fiir diese Bruderschaften entstandenen Werke wichtig,
da sie zumeist Prozessionsskulpturen fur die Semana Santa anfertigen lieBen. Dennoch
muss darauf hingewiesen werden, dass Ferndndez Uber ein grofles Repertoire an
unterschiedlichen bildhauerischen Begabungen verfiigte und somit, abgesehen von den

Pasos, auch noch fir viele andere Skulpturen in Betracht gezogen werden muss.

%02 Fernandez del Hoyo 1999, S.43.
%% Travieso Alonso 2011, S.146.
%4 Ebenda.
%% Méndez Hernan 2012, S.276.
%% palomino siedelt seinen Tod im Jahr 1614 an. Dieses Datum wurde aber bereits mehrfach von der
Forschung revidiert. Alleine die Tatsache, dass die Kreuzabnahme 1623 entstand und es dazu einen Vertrag
gibt, macht das frihere Todesjahr unwahrscheinlich. Palomino 1947, S.829.
7 Burrieza Sanchez 2008, S.296.
%% Méndez Hernan 2012, S.276.
%99 Marti y Monso 1901, S.4009.
%19 Del Rio 1992, S.6.
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Gregorio Fernandez war selbst Mitglied der Angustias Bruderschaft von Valladolid.®"
Auferdem war er auch in den Reihen der Vera Cruz und Pasién Bruderschaft zu finden.*'?
Fur die Angustias Bufibruderschaft fertigte er etwa 1616 den Paso Die Sechste Qual
Mariens an, welcher urspriinglich auch als Darstellung einer Kreuzabnahme Christi
bezeichnet wurde (Abb.27).3** Die Komposition besteht aus einer Pieta und den zwei mit
Christus gekreuzigten Réubern Dimas und Gestas, die sich hinter der Szene der leidenden
Maria mit ihrem toten Sohn in den Armen befinden. Zusétzlich sind noch Maria
Magdalena und Johannes®* sowie zwischen den beiden gekreuzigten Ménnern das nun
leere Kreuz Christi in diesem Ensemble.

Abgesehen von der Mitgliedschaft in diversen BulRbruderschaften, die Gregorio Fernandez
als christlichen Bildhauer auszeichnete, gab es auch noch weitere Hinweise auf seine
Frommigkeit und seinen starken katholischen Glauben. Er vollfiihrte auch Kkaritative
Tatigkeiten, im Sinne der BuBbruderschaften, da er in seinem eigenen Haus so manche
Bettler aufnahm und sich personlich um diese Personen kiimmerte.**> AuRerdem berichtet
Palomino Uber die Gepflogenheiten dieses glaubigen Bildhauers, bevor er begann eine
Skulptur zu schnitzten. Er schreibt: ,,No hacia efigie de Cristo Sefior nuestro, y de su
Madre Santisima, que no se preparase con la oracién, ayunos, penitencias, y comuniones,
porque Dios le dispensa su gracia para el acierto.”**® Nancarrow Taggard meint, dass
Fernandez aus diesen Grinden also nicht nur fur seine Skulpturen sondern auch flr seine
Religiositat von seinen Zeitgenossen hoch geschétzt wurde. Zusétzlich erwéhnt sie, dass
der Kunstler eben wegen seiner Frommigkeit, die mit einer gottlichen Inspiration fir die
Schaffung von religiosen Figuren belohnt wurde, so erfolgreich war.®'’ Dass im 17.
Jahrhundert diese Ansichten von erfolgreichen Kiinstlern gdngig gewesen waren, ist nicht
zu bestreiten, dennoch ist aus heutiger Sicht der Erfolg des Gregorio Fernandez mehr auf
die Qualitat seiner Figuren und sein kinstlerisches Talent zuriickzufiihren, denn er
gestaltete seine Pasos so verstdndlich und gut lesbar, dass sich die Glaubigen in das

Erlebte dieser Personen hineinversetzen konnten.

* Garcfa Chico 1952, S.11.
312 Byrrieza Sanchez 2008, S.289.
313 Travieso Alonso 2011, S.153.
3 Diese beiden Figuren befinden sich in der Kirche der Angustias Bruderschaft und nicht im
Skulpturenmuseum von Valladolid wie die Pieta, Gestas und Dimas. Travieso Alonso 2011, S.155.
%15 palomino 1947, S.829.
31° Ependa.
317 Nancarrow Taggard 1999, S.208.
75



Der erste von Fernandez selbst gestaltete Paso betraf eine Kreuzigungsszene fir die Jesus
Nazareno Bruderschaft, die zwischen 1612 - 1616 angefertigt wurde (Abb.28).3'®
Dargestellt sind Christus am Kreuz und mehrere Soldaten, die unterschiedliche Tatigkeiten
ausfiihren, wie etwa Longinus mit der Lanze rechts und der Schwammtrdger Stephaton
links des Gekreuzigten. Weitere Soldaten, die gerade um die Kleidung Christi wirfeln,
befinden sich vor dem Kreuz. Ein weiterer Soldat bringt das Schild mit der Inschrift INRI
am Kruzifix an. Dieses Werk kann schlie3lich als Initialziindung fiir die Anfertigung

weiterer Prozessionsskulpturen von Gregorio Fernandez verstanden werden.**

6.2.2. Die Auftragserteilung der Kreuzabnahme Christi

Die Kreuzabnahme Christi entstand im Jahr 1623 und sollte einen fruheren aus
verganglichem Material hergestellten Paso abldsen. Zu dieser Annahme kommt Travieso
Alonso, da die Darstellung von Ferndndez im Vertrag als ,,neuer Paso* bezeichnet wird.*?°
Schon Tomé Pinheiro da Veiga erwahnt eine Kreuzabnahme, die im Jahr 1605 Bestandteil
einer Prozession der Vera Cruz Bruderschaft war®*' und durch das Werk von Fernandez
ersetzt werden sollte. Tag der Inszenierung dieser Darstellung auf den StraBen von
Valladolid sind der Griindonnerstag und Karfreitag.

Wie schon der Paso mit der Darstellung des Einzugs Christi in Jerusalem erhalt auch
diese Skulpturengruppe spéter einen volkstumlichen Titel, der allerdings auf ein weniger
erfreuliches Ereignis zurtickzufihren ist. Der Chronist Ventura Pérez berichtet, dass es
1741 zu einem Unfall kam, in welchem einer der Trager der von Fernandez geschaffenen
Kreuzabnahme Christi vom Gewicht der Figuren nahezu erdriickt wurde, weswegen dieser
Paso seit diesem tragischen Moment auch als Paso del reventén bezeichnet wird. 3%

Der Vertrag fir dieses Prozessionsensemble wurde am 16. Juni 1623 unterschrieben. In
dieser Vereinbarung zwischen der Bruderschaft und dem Kiinstler kénnen Informationen
Uber die Arbeitsschritte bei der Konzeption einer solchen Prozessionsgruppe
herausgefiltert werden. Bevor die Holzskulpturen in Angriff genommen wurden, fertigte

der Bildhauer einen Plan und ein kleines Modell aus Wachs an. Anhand dieses Modells

%18 Burrieza Sanchez 2008, S.283.
319 \/gl. Travieso Alonso 2011, S.147-160.
320 Ependa, S.203.
%21 pinheiro da Veiga 1916, S.11.
%22 pgrez 1885, S.189.
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% aufgesetzt.*** Obwohl wenig tiber die Mitglieder der Vera Cruz

wurde der Vertrag®
Bruderschaft im 17. Jahrhundert bekannt ist, so finden sich in dieser Vereinbarung die
Unterschriften von zwei alcaldes. Juan Jimeno und Francisco Ruiz unterzeichneten
gemeinsam mit Gregorio Fernandez den Vertrag.*®

Wie in Spanien ublich, wurde ein Schéatzer beauftragt, der den zu bezahlenden Preis fir die
Prozessionsgruppe regelte, wobei jede Skulptur einzeln zu bezahlen war. Daflr war in
diesem Fall der Silberschmied und auch Mitglied der Vera Cruz Bruderschaft Francisco
Diez zustandig. Orientierungspunkt fur die Schatzung der Kreuzabnahme Christi waren die
Figuren des Pasos der GeiRelung Christi von Fernandez. Diez musste folglich die Figuren
beider Pasos miteinander vergleichen und schétzen wie viel mehr die neuen Figuren kosten
durfen. Diese Vorgangsweise wurde folgendermalien im Vertrag festgehalten: ,, Para el
dicho paso gne ansi me obligo de azer del santo Descendimiento se me ha de dar y pagar
todo lo que se me dio por el otro paso que ansi hize del Azotamiento para la dicha
cofradia con el mas valor quel dicho Francisco Diez dijere vale cada una de las dichas
siete figuras que ansi me obligo de azer [...]. ~326

Mit der vollstandigen Auszahlung des geschétzten Betrages gab es aber Probleme. Im
erwahnten Testament®’ der Frau von Gregorio Fernandez, welches erstmals von Monti y
Monso publiziert wurde, finden sich Hinweise bezlglich der nicht komplett erfolgten
Bezahlung dieses Pasos seitens der Bruderschaft.*?® Schon Fernandez strebte auf Grund
dessen einen Gerichtsprozess an. Wie der letzte Wille der Maria Pérez allerdings zeigt,
kam es dennoch vor dem Tod des Bildhauers nicht zur Auszahlung des fehlenden
Betrages.**® Selbst im Jahr 1667 waren die Schulden noch nicht beglichen.**° Diese nicht
erfolgte Bezahlung konnte, neben anderen Griinden, auch daflr verantwortlich gewesen

sein, dass die Gestaltung des letzten Pasos, den die Bruderschaft in einer neuen

23 [...] para la cofradia de la Santa Vera Cruz desta dicha ziudad de la historia del Descendimiento de
Cristo Nuestro Sefior de la Cruz [...] todo conforme a la traza que del dicho paso esta echa y en mi poder de
lo cual me otorgo por Contento a mi voluntad.” Zitiert nach: Travieso Alonso 2011, S.203.
%24 parrado del Olmo 2003, S.322.
%25 Travieso Alonso 2011, S.203.
326 Zitiert nach: Travieso Alonso 2011, S.203.
321 La dicha Maria Pérez declaro que el dicho Gregorio Fernandez, su marido hizo para la Cofradia de la
Cruz de esta ciudad el paso del Descendimiento, y de resto de su precio le estan debiendo mil ducados, poco
mas 0 menos.” Marti y Monsé 1901, S.409.
328 Ependa.
%29 Travieso Alonso 2011, S.205.
3% parrado del Olmo 2003, S.322.
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Ausfuhrung haben wollte, nicht mehr von Gregorio Fernandez Ubernommen wurde,
sondern an einen seiner vielen Nachfolger ging.>*!

Nach der Fertigstellung und Montage in der Werkstatt**? des Meisters wurde ab 1625 die
neue Kreuzabnahme Christi von Gregorio Fernandez Bestandteil der Semana Santa
Prozessionen.**®

Von vielen Forschern wird dieser Paso von Gregorio Fernandez als Hohepunkt der
Prozessionsskulptur im Valladolid des 17. Jahrhunderts gewertet, denn er bildet die Briicke
zwischen den ephemeren, aus Kkleineren Figuren bestehenden Pasos und den der
Kreuzabnahme Christi nachfolgenden Werken, die nicht immer in ihrer Komposition
Uberzeugen kénnen. Parrado del Olmo weist auf die gesteigerte, theatralische Wirkung des
Werkes von Fernandez hin, die das Ergebnis einer Konzeption der Figuren in einem
lebensgroBen MaRstab ist.** Bei genauerer Betrachtung der dargestellten Personen zeigt
sich allerdings, dass diese nicht nur lebensgrol3 gestaltet sind, sondern Uber diese Male
hinausragen, was die Wirkung der Skulpturen wahrend der Prozessionen noch steigert. Da
es sich um Figuren handelt, die wahrend der bewegten Umzuge ihre volle Wirkung
entfalten, ist diese Ubersteigerte Grofe wohl notwendig und zeigt somit eine eindeutige
Weiterentwicklung vom Einzug Christi in Jerusalem bis zu dieser Kreuzabnahme Christi

von Fernandez.

6.2.3. Schriftliche Quellen und theatralische Inszenierungen als
Anleitung fir die Kreuzabnahme Christi

Wie schon beim Einzug Christi in Jerusalem sind auch hier die Evangelien als schriftliche
Vorlagen fur das Konzept maRgebend. Im Fall der Kreuzabnahme Christi von Gregorio
Fernandez ist das Evangelium nach Johannes wichtig, um festzustellen welche Personen
bei der Abnahme vom Kreuz zugegen gewesen sein konnten. Allerdings ist zu beachten,

dass der Kreuzabnahme kein eigener Abschnitt gewidmet ist. Die Darstellung dieser Szene

%1 Travieso Alonso 2011, S.201.
%32 Normalerweise war es iiblich die einzelnen Figuren der Pasos nach deren Fertigstellung zur Bruderschaft
zu bringen. Erst dort wurden sie auf der Plattform angeordnet. Bei der Kreuzabnahme Christi wurde jedoch
auf Grund der komplizierten Komposition mit Kreuz, Leitern und den sich darauf befindenden Figuren
beschlossen, die Szenerie schon in der Werkstatt fertigstellen zu lassen. Auf einem Wagen und mit Tiichern
verhillt wurde der Paso dann zur Vera Cruz Bruderschaft gebracht. Schon im Vertrag wird auf diese
Abanderung der Norm hingewiesen und explizit die Lieferung des fertigen Paso gefordert. Burrieza Sanchez
2004, S.61, Travieso Alonso 2011, S.253-254.
%% Travieso Alonso 2011, S.205.
%34 parrado del Olmo 2003, S.322.

78



setzt sich aus den Erzahlungen und darin enthaltenen Personen zusammen, die einerseits
den Tod Christi und anderseits die Grablegung betreffen. Erwéhnt werden, abgesehen von
Josef von Arimathda und Nicodemus®®, die wichtigsten am Leben Christi teilnehmenden
Personen, wie die Gottesmutter, der Evangelist Johannes und Maria Magdalena. Die
letzten drei**® werden genannt, als Christus gerade seinen Todeskampf austragt.

In diesem Zusammenhang ist aber zu erwéhnen, dass die Kombination dieser
Protagonisten nicht eine neue Erfindung von Gregorio Fernandez oder gar der Vera Cruz
Bruderschaft war, sondern seit dem Mittelalter bei Darstellungen der Kreuzabnahme ublich
war.®" Gerade fir eine skulpturale Komposition eignet sich diese Passage der
Leidensgeschichte besonders.®*® Erst durch die Kombination einer Vielzahl an Personen,
die an der Kreuzabnahme beteiligt sind und in Bezug zueinander stehen, kann eine
theatralische Inszenierung erzielt und damit auch die Grundanforderung eines Pasos erfullt
werden.

Abgesehen von den Evangelien sind die Offenbarungen der Birgitta von Schweden als
Inspirationsquelle zu werten. Burrieza Sanchez verweist auf die Beschreibungen der
Heiligen und meint, dass die von Fernandez dargestellte Kreuzabnahme diesen ziemlich
genau entspricht.®* Birgitta von Schweden schreibt aber die Kreuzabnahme Christi
betreffend lediglich ,,hernach ward er abgenommen vom Kreuze**°, Wie schon bei den
vier Evangelien finden sich auch in diesem Werk des 14. Jahrhunderts keine detaillierten
Angaben zur Kreuzabnahme Christi selbst, dennoch l&sst sich der Bezug zu den
Revelationes extravagantes herstellen, da Birgitta eine genaue Beschreibung des
geschundenen Kdorpers Christi aus der Sicht seiner Mutter bietet. Die Berichte (ber die
Kreuzigung und die Agonie Christi®** dienten daher als Inspiration fir die Darstellung des
Heilands in der Kreuzabnahme Christi von Gregorio Fernandez.

85 Josef aus Arimathaa war ein Junger Jesu, aber aus Furcht vor den Juden nur heimlich. Er bat Pilatus,

den Leichnam Jesu abnehmen zu diirfen, und Pilatus erlaubte es. Also kam er und nahm den Leichnam ab. Es

kam auch Nicodemus, der friher einmal Jesus bei Nacht aufgesucht hatte. Er brachte eine Mischung aus

Myrrhe und Aloe, etwa hundert Pfund. * Johannes 19,38-39.

3% Bei dem Kreuz Jesu standen seine Mutter und die Schwester seiner Mutter, Maria, die Frau des Klopas,

und Maria von Magdala. Als Jesus seine Mutter sah und bei ihr den Jinger, den er liebte, sagte er zu seiner

Mutter: Frau, siehe, dein Sohn!* Johannes 19, 25-26.

Maria, die Frau des Klopas, wird nicht in der Darstellung von Fernandez gezeigt.

%7 Travieso Alonso 2011, S.205.

%38 parrado del Olmo 2003, S.322.

%39 Burrieza Sénchez 2004, S.57-58.

%40 Suecica 1989, S.87.

341 Nun erschienen seine Augen wie halb tot, seine Wangen eingesunken und sein Antlitz voller Trauer; sein

Mund war geoffnet, seine Zunge blutig; [...] Der ganze Kérper war bleich und kraftlos vom ErgufR des

Blutes. Seine Hinde und FiifSe waren auf’s Grausamste auseinandergezerrt und nach der Form des Kreuzes
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AuRer den Evangelien und den Offenbarungen der Heiligen Birgitta bot auch das religiose
Theater und im Besonderen die damit verbundenen Présentationen der Funcion del
Desenclavo fur den Bildhauer Orientierungspunkte fiir seinen Paso. Es soll kurz daran
erinnert werden, dass bei dieser Art von Vorfihrungen in dramatischer Weise in den
Kirchen, deren Atrien oder auf Offentlichen Platzen bestimmte, die Passion betreffende
Szenen, wiedergegeben wurden. In vielen Kirchen gab es daher skulpturale Darstellungen
des Gekreuzigten mit einer echten Dornenkrone und mit beweglichen Armen. Diese
Skulpturen wurden nach der Prasentation vor den Glaubigen vom Kreuz genommen und
anschlieBend ins Heilige Grab gelegt. Beteiligt bei dieser Visualisierung und aktuellen
Préasentation waren Prediger sowie Monche, die die Figuren von Josef von Arimathda und
Nicodemus mimten. Auch Kinder nahmen an der Funcion del Desenclavo teil. Oftmals
wurden sie mit kleinen Symbolen ausgestattet, die auf die Passion Christi hinweisen.**? Ein
Bild aus dem Jahr 1722 zeigt, wie man die Kreuzabnahme Christi*** szenisch interpretierte
(Abb.29).

Wichtig fir diese theatralischen Ausformulierungen war in Spanien der Franziskanerorden
von Palencia.?** Da die Vera Cruz Bruderschaft sich, wie erwadhnt, an den Ideen des in
Valladolid anséssigen Franziskanerkonvents orientierte, ist eine Beeinflussung der
Komposition von Fernandez durch eine theatralische Inszenierung der Kreuzabnahme

sicherlich moglich.

6.2.4. Die Beschreibung der Kreuzabnahme Christi

Die Kreuzabnahme Christi von Gregorio Fernandez befindet sich in einer Nische des
sudlichen Seitenschiffs der Vera Cruz Kirche. Die Plattform, auf der heutzutage die
Skulpturen montiert sind, stammt aus dem Jahr 1891 und wurde auf Kosten des damaligen
Erzbischofs Don Mariano Miguel angefertigt. Der zustandige Kunstler wird nicht

345

namentlich erwahnt.”™ Wer fur die Bemalung der Skulpturen dieses Pasos von Gregorio

an’s Kreuz gezogen und darnach gerichtet. Sein Bart und seine Haare waren ganz mit Blut bespritzt.
Suecica 1989, S.86.
%2 Martin Gonzalez 1993, S.17.
%3 Auch heute kommt es noch zu diesen szenischen Darstellungen der Kreuzabnahme und Grablegung
Christi in einigen Ortschaften, die sich in der Nahe von Valladolid befinden. Bekannt fiir die Funcion del
Desenclavo ist auBerdem noch Bercianos de Aliste, eine kleine Gemeinde nahe der Grenze zu Portugal
Travieso Alonso 2011, S.114.
4 Martin Gonzalez 1993, S.17.
** Delfin Val 1990, S.105.
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Fernandez zusténdig war, ist auch nicht bekannt. Das Fehlen des Namens zeigt abermals
die geringe Wertschétzung, die den Fassmalern entgegen gebracht wurde, obwohl diese
durch die Polychromie fir die Steigerung des Naturalismus verantwortlich waren und
somit auch flr die Popularitat und das grof3e Ansehen der Skulpturen der Pasos.

Die gesamte Szene der Kreuzabnahme Christi kann in zwei Gruppen unterteilt werden
(Abb.30 und 31). Durch diese Aufteilung und die pyramidale Anordnung der Figuren
ergibt sich die Mdglichkeit, diese Szenerie aus unterschiedlichen Blickwinkeln zu
betrachten.>*

Die Kulisse fur die Szene stellen das Kreuz Christi und zwei daran gelehnte, gleich hohe
Leitern dar. Die hintere Gruppierung besteht aus Josef von Arimath&a und Nicodemus, die
mit Hilfe eines Jiinglings dabei sind, den Leichnam Christi vom Kreuz zu nehmen.

Josef von Arimath&a befindet sich dabei auf der vorderen Leiter, vom Betrachter aus
gesehen rechts des Gekreuzigten, und versucht den Korper des Verstorbenen vor dem
Herabfallen vom Kreuz zu bewahren. Er wird durch seine Kleidung als wohlhabender
Mann, dem Hohen Rat zugehdrig, ausgezeichnet. Er tragt eine Art Turban, einen langen
Mantel in Blau, Rot und Gold gehalten sowie rote Strumpfe und kniehohe schwarze
Stiefel. Der Blick richtet sich auf den Gekreuzigten.

Die Figur des Josef von Arimathda (Abb.32) ist als Hommage an Juan de Juni zu
verstehen. Der Vergleich wird besonders deutlich bei der Betrachtung der Grablegung
Christi dieses Kinstlers, die zwischen 1541 und 1545 entstand. Dieses Werk wurde von
dem Monch Antonio de Guevara flr seine Grabeskapelle im ehemaligen
Franziskanerkonvent von Valladolid in Auftrag gegeben. Dieses auch aus
uberlebensgroflen Figuren gestaltete Ensemble hatte folglich die Funktion der
klnstlerischen als auch thematischen Gestaltung eines Grabmals inne und ist nicht als Paso
zu klassifizieren.**’ Die Ausarbeitung der Gesichtsziige von Josef von Arimathaa (Abb.33)
in dieser skulpturalen Szene von Juni fungierte dennoch als Inspirationsquelle fir
Fernandez, was zeigt, dass der galicische Kiinstler bei der Modellierung von bestimmten
Details nicht nur Pasos als VVorbilder heranzog, sondern auch andere Skulpturengattungen,
die, wie in diesem Falle, die Passion Christi visualisieren. Beide Figuren zeichnen sich
durch ein rustikal wirkendes Gesicht mit tiefen Falten auf der Stirn und herabh&ngenden

Mundwinkeln aus. Dieser Ausdruck soll als Hinweis auf die Anstrengung der

%6 parrado del Olmo 2003, S.323.
%7 Martin Gonzélez 1955, S.10-11.
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Kreuzabnahme zu verstehen sein.*

Abgesehen von der Orientierung am Gesicht kdnnte
Gregorio Fernandez auch die orientalische Kleidung der Figuren von Junis Grablegung
Christi Gbernommen haben, wobei nicht vergessen werden darf, dass die Darstellung von
Joseph von Arimathdaa und Nicodemus in orientalischen Gewéndern schon lange als

Tradition galt.>**

Als Erfindung von Juni ist diese besondere Garderobe folglich nicht zu
betrachten, er und seine Kunst scheinen aber die Vermittler zwischen den friiheren Werken
und Fernandez zu sein. Diese starke Orientierung an Juan de Juni seitens Fernandez lasst
sich moglicherweise damit begrinden, dass er, nachdem er die Werkstitten dieses
Bildhauers gekauft hatte, sich von bestimmten Modellen Inspiration holte.

Nicodemus, auf der hinteren Leiter und somit links positioniert, halt den rechten Arm
Christi, der bereits vom Kreuz befreit wurde. Diese Figur ist durch ihren langen Bart
gekennzeichnet und wie schon Josef von Arimathda durch eine orientalisch wirkende
Kleidung, was vor allem auf Grund des weiRR-graulichen Turbans mit blauen Streifen
erkennbar wird (Abb.34). Der Blick von Nicodemus ist auf die Madonna gerichtet. Er tragt
einen roten Mantel mit ockerfarbenen Kragen. Seine Stiefel sind schwarz und werden
durch goldene Umschldge und angedeutete Schnallen gepragt. Die Gestaltung der
Kleidung weist ihn als reichen Phariséer aus.®

Hinter dem Kreuz steht ein Jingling, der versucht, die Beine Christi von den Nageln zu
befreien (Abb.35.). Er hélt einen Hammer in seiner rechten Hand und zieht einen Nagel
aus dem Kreuz und aus dem Fuf3 Christi. Der Bursche tragt im Gegensatz zu Josef von
Arimathda und Nicodemus zeitgendssische Kleidung und zeigt ein sehr jugendliches
Aussehen. Die Bekleidung erinnert an die Uniformen von Soldaten, die in Flandern
stationiert waren und bei den Figuren von Ferndndez 6fter Anwendung finden.*" Diese Art
von Gewand tragen auch schon die drei Komparsen im Einzug Christi in Jerusalem. Das
Hemd des Jiinglings ist ockerfarben und darlber tragt er ein langeres, &rmelfreies Wams in
schwarz-bréunlichen Ténen, mit goldenen Bandern verziert. Als Beinbekleidung tragt er
Stiefel. Er hat braune Augen, sein braunes Haar tragt er kurz und es ist gelockt. Auch sein
Blick reflektiert das furchtbare Erlebnis der Kreuzigung (Abb.36).

Dieser Bursche bleibt im Gegensatz zu den anderen Personen anonym, ist aber ein

wichtiges Element der ganzen Szene, da durch seine Darstellung die Rundumansicht dieses

%8 Travieso Alonso 2011, S.222.
9 Burrieza Sanchez 2004, S.63-64.
%0 Travieso Alonso 2011, S.226.
%! Ependa.
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Pasos erst moglich wird.**> Fernandez legt durch die Positionierung dieser Figur hinter
dem Kreuz eine weitere Blickrichtung fest, die zuerst ungewdhnlich erscheint, in der
Prozession aber die gesamte Szenerie abrundet und vervollstandigt.

Der Gekreuzigte selbst ist nackt dargestellt, nur seine Genitalien werden mit einem aus
echtem Stoff bestehenden, weillen Leintuch bedeckt (Abb.37). Der tote Korper,
gekennzeichnet durch die stark blutende Seitenwunde, sackt durch die Abnahme vom
Kreuz in sich zusammen, so wie auch der Kopf Christi mit einer leichten Neigung nach
rechts vorniber hangt. Er tragt lange, braune Haare und einen Bart, der von leichten
Wellen durchzogen ist. Einige Strahnen fallen Gber seine Stirn. Die Haarpracht erweckt
den Eindruck von feuchten Haaren.*** Obwohl Christus bereits tot ist, zeigt Gregorio
Fernandez die Augen des Heilands halb gedffnet, was vermutlich auf die Offenbarungen
der Birgitta von Schweden zuriickzufiihren ist. Sie spricht von halb toten Augen.®* Mit
dieser Idee der gerade noch offenen Augen strebt Gregorio Fernandez eine Verbindung
zum Betrachter der Szene an, also zum Glaubigen, der Anteil nimmt an der Passion. Auch
der Mund ist halb gedffnet, weist aber im Gegensatz zu den Augen auf den bereits
erfolgten Tod hin. Die erschlafften Muskeln lassen eine Kontrolle des Korpers nicht mehr
zu, was zum Herabhangen des Unterkiefers flihrt (Abb.38).

Bei der Christus Figur sind die erwahnten postizos besonders gut zu erkennen. Die Augen
bestehen aus Glas und die Zahne aus Elfenbein. Der Korper ist Ubersat mit Wunden
(Abb.39), die einer sehr expressiven Gestaltung unterzogen wurden, um die Erinnerung an
die Passion noch deutlicher zu machen. Auch hier verwendete der Bildhauer kinstliche
Elemente, wie Kork und Leder, um den Wunden Plastizitat zu verleihen.®*® Der Kérper
und auch das Antlitz wurden von Fernandez &hnlich seiner Cristo Yacente Figuren
ausgearbeitet. Vergleichbar ist etwa der Korper des Cristo Yacente von 1625, der sich
heute im Skulpturenmuseum von Valladolid befindet (Abb.40). Auch die halb gedffneten
Augen® des toten Christus finden sich in diesem Beispiel wieder. Es wird deutlich, dass
sich Fernandez bei seinen Jesus Darstellungen an die von ihm entwickelte Typologie hielt.
Er benutzte ein Stereotyp, das in seinem gesamten Werk zu finden ist. Dieser Zug war

wichtig, um den Wiedererkennungswert der Figuren von Gregorio Fernandez zu steigern,

%2 Travieso Alonso 2011, S.210.
%3 Gémez-Moreno 1953, S.20.
%4 Suecica 1989, S.86.
%% Travieso Alonso 2011, S.217.
%6 Die erste Cristo Yacente Darstellung von Gregorio Fernandez aus dem Jahr 1609 fiir die San Pablo Kirche
von Valladolid zeigt den Leichnam mit geschlossenen Augen. Ab 1615 werden die Figuren aber einheitlich
mit halb offenen Augen dargestellt.
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denn die Betrachter einer Skulptur, sei sie fur eine Prozession gestaltet oder fiir einen
Altar, ordneten diese auf Grund einer bestimmten Typologie einem bestimmten Kinstler
ZU.357

Diese Gruppe, bestehend aus Joseph von Arimathda, Nicodemus, dem Jingling und
Christus, bildet nicht nur auf Grund ihrer aufsteigenden Anordnung innerhalb der Szene
auf beziehungsweise hinter den Leitern und dem Kreuz, sondern auch wegen des
dramatischen Inhalts der Darstellung, dem Vorgang der behutsamen Abnahme des
Leichnams Christi, den theatralischen Hohepunkt der gesamten Komposition.®®

Die vordere Szene besteht zum einen links stehend aus der zeitgendssisch gekleideten
Maria Magdalena, die zu Christus blickt und den linken Arm vor ihrem Koérper hélt. Auch
ein Taschentuch trégt sie in dieser Hand, um sich die Tréanen abzuwischen, die ihr Gber die
Wangen rollen. Wichtig bei dieser Person ist der Versuch, ihre inneren Gefiihle durch die
emotionsgeladene Gestaltung ihres Gesichts nach auRen zu transportieren (Abb.41).% Ihre
rechte Hand ist von ihrem Korper weggestreckt. Maria Magdalena zeichnet sich wie der
Jungling durch zeitgendssische Kleidung aus, die Travieso Alonso zum Anlass nimmt,
diese Figur mit einer Malerei von Zurbaran aus dem Jahr 1630 zu vergleichen (Abb.42).
Ahnlich wie die Heilige Agatha des Sevillaners tragt Maria aus Magdala ein olivfarbenes
Kleid mit roten und goldenen Manschetten und einen roten Umhang, der zwei Knoten in
Hohe des Nackens aufweist.*®® Die Gestaltung der Kleidung lasst Maria Magdalena sehr
volumindés wirken. Auch ihr langes Haar ist zeitgendssisch frisiert und wird am Hinterkopf
durch eine runde Spange gehalten (Abb.43).

Zum anderen befindet sich der Evangelist Johannes auf der rechten Seite der Plattform und
beobachtet das Geschehnis der Kreuzabnahme. Voller Schreck breitet er seine Arme aus
und blickt schmerzerfullt auf Christus. Auch er wird als Jingling mit sehr feinen, von Leid
und Trauer geprégten Gesichtsziigen prasentiert (Abb.44). Seine Kleidung entspricht der
Antike, gekennzeichnet durch eine volumindse, griine Tunika, die in der Taille geschnirt
ist und einen roten Mantel, der dariiber geworfen ist. Des Weiteren tragt er einfache
Sandalen. Wie auch die anderen ranghtheren Figuren werden seine Augen nicht einfach

%7 Nancarrow Taggard 1999, S.206.
%8 Travieso Alonso 2011, S.206.
%9 Ebenda, S.231.
%0 Ehenda, S.235.
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bemalt, sondern mit Hilfe von Glas dargestellt. Zudem sind seine Zdhne aus Knochen
gefertigt.>**

Schrég gegeniiber dem Gekreuzigten sieht man auf einem Felsen die Mutter Gottes mit
ausgebreiteten Armen sitzen, die bereit ist, ihren verstorbenen Sohn in Empfang zu
nehmen. Der Ikonographie entsprechend trégt die Gottesmutter eine rote Tunika, die in der
Taille gebunden ist und einen blauen Mantel. Ein Kopftuch umspielt ihr pathetisch
gestaltetes Gesicht, das, wie bei Maria Magdalena, Tranen aufweist (Abb.45). Diese
Darstellung der Gottesmutter entspricht der Funktion der Madre Dolorosa, auf die bereits
hingewiesen wurde (Abb.46). Das Vorbild dieser Madonna der Vera Cruz Bruderschaft
findet man bei einer Darstellung von Juan de Juni. Angefertigt wurde dieses Objekt fir die
Angustias Bruderschaft von Valladolid im Jahr 1561. Es zeigt die Muttergottes am Boden
sitzend, voller Wehmut auf ihren dahingeschiedenen Sohn wartend und zu Gott im
Himmel aufblickend (Abb.47).** Die Vorbildwirkung dieser Madre Dolorosa von Juni
muss jedoch auf die Konzeption einer sitzenden und trauernden Madonna beschrénkt
bleiben, denn bei der Betrachtung der Gesichter dieser zwei Marien zeigt sich bei Juni eine
noch starkere Expressivitat als beim Werk von Fernandez.®®® Der galicische Kiinstler
schien bei dem Versuch dem Antlitz der Gottesmutter individuelle Gesichtsziige zu
verleihen, etwas zurtickhaltender gewesen zu sein. Dies mag in Zusammenhang stehen mit
der Funktion seiner Madre Dolorosa. Sie war Teil einer aus sieben Personen bestehenden
Komposition, bei der der Fokus auf Christus gelegt wurde, der somit die expressivste
Gestaltung erhielt.

Zusétzlich zu den expressiven Gesichtsziigen zeigen auch die Arme der beiden Madonnen
unterschiedliche Dispositionen, da sich im Modell von Juni die Gottesmutter voller
Schmerz an die Brust greift. Im Werk von Fernandez sind ihre Arme ge6ffnet, um den
gestorbenen Sohn, der gerade vom Kreuz genommen wird, zu empfangen.3®*

In Bezug auf die Figur Mariens muss noch erwéhnt werden, dass sich die Originalskulptur
am Hauptaltar der Kirche befindet und im Paso durch eine exakte Kopie von Pedro Sedano
aus dem Jahr 1757 ersetzt wurde.*®® Dieser Austausch ist darauf zuriickzufiihren, dass die

Gestalt Mariens eine besondere Verehrung erfuhr und deshalb beschlossen wurde, eine

%! Travieso Alonso 2011, S.231.
%2 Martin Gonzalez 1993, S.12.
%3 Gomez-Moreno 1953, S.27.
%% Travieso Alonso 2011, S.210.
%3 Ependa, S.239.
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separate Aufstellung der Skulptur am wichtigsten Ort der Kirche zu ermdglichen.*®®
AuRerdem sollte die Einzelfigur der Madre Dolorosa in den Prozessionen zum Einsatz
kommen und in dieser Funktion die Hauptprozession der Bruderschaft, die Regla de la
Santa Vera Cruz, am Griindonnerstag abschlieRen.’

Es kann festgestellt werden, dass die vordere Gruppe voller Schrecken die Kreuzabnahme
Christi beobachtet und somit sinnbildlich fir den Betrachter der Prozession steht.**® Dazu
ist auch der Jingling hinter dem Kreuz zu zahlen. Er ist zwar direkt an der Kreuzabnahme
beteiligt, lenkt jedoch, wie die Gruppe um Maria, den Blick des Publikums auf das wahre,
sich in der Hohe abspielende Geschehnis. Abgesehen von den formalen Gegebenheiten
stellt auch die zeitgendssisch wirkende Kleidung des Jinglings und von Maria Magdalena
einen Bezug zum Betrachter und zur Gegenwart her. Im Falle der Magdalena héangt die
gewdhlte Kleidung stark mit ihrer biblischen Rolle zusammen. Im Gegensatz zur
Muttergottes und zu Johannes symbolisiert sie eher die irdische, sundige Seite. Dadurch
lasst sich die Wahl der zeitgendssischen Kleidung begrinden, die den Betrachter
ansprechen soll. Es erfolgt eine Verbindung des sundigen Glaubigen, der die Szene
beobachtet, mit der siindigen Maria Magdalena, die ebenfalls Zeugin der Kreuzabnahme
Christi ist. Der Bursche in zeitgendssischer Kleidung ist im Gegensatz dazu eher eine
neutrale Vermittlerfigur.

Die Bewegungsabldufe der einzelnen Personen dieses Pasos mdgen auf den ersten Blick
Ubertrieben wirken. Bei genauerer Betrachtung wird aber der Sinn dahinter deutlich, denn
erstens werden bestimmte Momentaufnahmen der Passion Christi gezeigt, vergleichbar mit
dem in einer bestimmten Situation festgehaltenen Moment einer Fotografie, und zweitens
sind diese Ubertriebenen Ausformulierungen der Bewegung nétig, damit die Figuren des
Pasos in den Prozessionen wirken und auch aus der Entfernung noch zu erkennen sind. Die
extremen Posen, in denen die Uberlebensgroflen Personen verharren, zeigen daher eine
deutliche Weiterentwicklung seit der Darstellung des Einzugs Christi in Jerusalem.

Zum Zeitpunkt der Entstehung der Kreuzabnahme Christi befand sich Gregorio Fernandez
in einem kiinstlerischen Stadium der Reife.*®® Typisch hierfir ist die exakte Ausarbeitung

der Haare und der Barte sowie der schlanken und klassisch antikisierend wirkenden

%66 Garcfa Chico 1962, S.22.
%7 Burrieza Sanchez 2004, S.63.
%8 Travieso Alonso 2011, S.210.
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Formgebung des Korpers Christi.*”® Die anderen Personen sind vollstandig mit Kleidung
bedeckt, die sich durch ihr Volumen und grof3 ausformulierte, scharfkantige Faltenwirfe
auszeichnet. Auch diese Elemente sind als Charakteristika von Gregorio Fernandez zu

371

werten.”"~ Weiche und feingeschwungene Falten, die eine filigrane und bis ins Detail

definierte Ausarbeitung zeigen, gibt es bei Fernandez nicht. Gomez-Moreno sieht sich
daher an die Falten der spanisch-niederlandischen Schule des 15. Jahrhunderts erinnert.*"
Navarrete Prieto erkennt die von Ferndndez gewdhlten Faltenwirfe aufRerdem in einem
Stich des Buches Investigacion sobre el sentido oculto del Apocalipsis von Luis de Alcéazar
aus dem Jahr 1614 wieder (Abb.48). In der Darstellung des Heiligen Johannes mit einem
Engel sind Draperien zu sehen, an denen sich Gregorio Fernandez orientiert haben
konnte.3® Auch hier dominiert eine scharfkantige und eckige Gestaltung, die die
Gewander dieses Stiches wie die einer Skulptur wirken lassen.

Was hingegen die Gestaltung der Gesichter der Figuren betrifft, wird eine sehr expressive
und detaillierte Formulierung evident, die Fernandez fiir alle seine Skulpturen wéhlte. Im
Falle der Kreuzabnahme Christi verdeutlicht er somit ihre Funktion als Darsteller einer
dramatischen Szene der Leidensgeschichte des Heilands. Vergleicht man die Kopfe der
Kreuzabnahme etwa mit denen des Einzugs Christi in Jerusalem, so ist der Versuch die
Gesichter mit speziellen Charakterziigen zu versehen bei Fernandez dominanter als bei den
friheren esculturas de papeldn. Dennoch soll darauf hingewiesen werden, dass in dem
Paso des 16. Jahrhunderts erste Versuche der Individualisierung und der Verleihung
ausdrucksstarker Gesichter erkennbar sind. In diesem Zusammenhang ist an den im Antlitz
Christi widergespiegelten Ausdruck von Demut zu denken. Nichtsdestotrotz lassen die
friheren Figuren Expressivitat und Individualitdt noch missen, was einerseits an dem
Kinstler liegen mag, der eine solch genaue Definition noch nicht beherrschte, andererseits
héngt dies moglicherweise auch mit dem Inhalt der dargestellten Szene zusammen, dem
triumphalen Einzug Christi in Jerusalem. Hier werden noch nicht verzweifelte oder von
Leid erfullte Ausdriicke verlangt.

Des Weiteren trifft Gregorio Fernadndez bei der Gestaltung der Gesichter eine
Unterscheidung der Figuren. Einerseits findet man in diesem Paso edel wirkende

Formulierungen, andererseits zeigen Joseph von Arimathda und Nicodemus etwas derbe

3% Travieso Alonso 2011, S.216.
371 parrado del Olmo 2003, S.324.
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%73 Navarrete Prieto 1999, S.61.
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und rustikale Gesichter. Es entsteht dadurch der Eindruck, dass Gregorio Fernandez
bestimmte Figuren einer edleren Gestaltung unterzog, sie mehr idealisierte als andere. Bei
manchen Pasos, wie etwa der Kreuztragung Christi von 1616 fiir die Pasion Bruderschaft
von Valladolid, sieht man diese Unterscheidung, die den Figuren durch die Bearbeitung
der Gesichter zuteil wird, besonders deutlich. Der Soldat wirkt grob und Karikiert
(Abb.49). Maria und Christus Uberzeugen hingegen durch ihre fein ausformulierten
Antlitze (Abb.50 und 51). In diesem Fall bezweckt der Bildhauer eine Unterscheidung von
oder Einteilung in Gut und Bose an Hand der Gesichter. Dies ist aber nicht nur als
typischer Handgriff des Fernandez anzusehen, sondern vielmehr als alte Tradition zu
werten, denn dadurch wurden zumindest in den friiheren Jahrhunderten eine gewisse
Reaktion und Emotionen im Publikum der Prozessionen hervorgerufen.*”* Man hielt zu
den idealisierten Figuren und verurteilte die Karikaturen.

Dennoch trifft diese Annahme nicht komplett auf die Kreuzabnahme Christi zu, denn hier
wurden Joseph von Arimathda und Nicodemus mit groberen Gesichtsziigen ausgestattet,
ahnlich dem erwéhnten Soldaten, obwohl diese zwei Personen Christus unterstitzen. Das
konnte daran liegen, dass sie sich noch zu sehr auf der irdischen Seite befinden, um einer
idealisierten Gestaltung wirdig zu sein. Warum allerdings der Jungling, der eigentlich
nicht mehr als eine Vermittlerrolle einzunehmen scheint, auch diese Christus &hnliche
filigrane Ausformulierung erhielt, ist dieser Einteilung folgend schwer nachzuvollziehen.
Maoglicherweise dachte Gregorio Fernadndez bei der Schaffung dieser Figur an die direkte
Verbindung des Betrachters zu Christus, wegen seiner Rolle als Vermittler, und verlieh
dem Gesicht des Jinglings eine feinere Gestaltung, um das Hervorrufen negativer

Reaktionen des Publikums zu vermeiden, wie es beispielsweise bei Soldaten der Fall war.

6.2.5. Mdgliche Inspirationsquellen fiir die Gestaltung

Was die Kkinstlerischen Vorbilder fir diese Darstellung betrifft, so wurde auf
Einzelbeispiele bereits bei der Besprechung der jeweiligen Figur eingegangen.

In der Literatur wird aufRerdem in Hinblick auf das Arrangieren der Figuren der
Kreuzabnahme Christi, unter anderem, auf italienische Quellen verwiesen. Ublicherweise
besallen die Kinstler-Werkstatten eine Sammlung unterschiedlicher Materialien, wie
Stiche, Skizzen und Zeichnungen, die als Inspirationsquellen flr die eigene Produktion

874 Alvarez Aller 2008, S.447.
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dienten.>” Aus diesem Grunde ist es auch méglich, dass Fernandez verschiedene, nicht aus
Spanien stammende Darstellungen der Kreuzabnahme kannte. Travieso Alonso wertet
daher die Kreuzabnahme Christi von Rosso Fiorentino, die im Jahr 1521 entstand, als
mégliche Inspirationsquelle (Abb.52). 37

Bei der Betrachtung dieses Beispiels wird allerdings deutlich, dass diese Version einer
Kreuzabnahme lediglich als allgemeines Vorbild heranzuziehen ist. Zwar ist ein Vergleich
der Figuren von Josef von Arimathda und Nicodemus moglich, da sich diese sowohl bei
der Darstellung von Fernandez als auch bei Fiorentino auf den zwei Leitern befinden, die
an das Kreuz Christi gelehnt sind, und &hnliche Haltungen einnehmen sowie Tétigkeiten
durchfiihren.®”” Die Figuren der Madonna, der Maria Magdalena und des Johannes weisen
in der Komposition von Gregorio Fernandez jedoch eine komplett andere Darstellung und
Positionierung auf. AulRerdem werden in der italienischen Version mehr weibliche Figuren
miteinbezogen.

Zusétzlich weist Travieso Alonso noch auf spanische Darstellungen der Kreuzabnahme
Christi hin, wie etwa auf die Kompositionen von Pedro Machuca und Pedro de Campaiia,
die beide im Jahr 1547 entstanden sind. Obwohl sich im Werk von Machuca wesentlich
mehr Personen befinden als in der dreidimensionalen Darstellung der Kreuzabnahme von
Fernandez, koénnen ein paar figurliche Dispositionen verglichen werden (Abb.53). Maria
befindet sich in der gemalten Darstellung ebenfalls am linken Rand der Szene und auch die
Position Maria Magdalenas sowie ihre dargestellte Reaktion beim Erblicken des
Gekreuzigten lasst Vergleiche zu.3"® Im Werk von de Campafia erinnern die Positionen von
Josef von Arimathda und Nicodemus ansatzweise an Fernandez, dieser spanische Kiinstler
bezieht aber auch mehr Darsteller in das Geschehnis ein (Abb.54).

Was alle Vergleichsbeispiele gemeinsam haben, ist der Jingling, der Josef von Arimathda
und Nicodemus bei der Abnahme des Gekreuzigten unterstutzt. Allerdings vollfiihrt er
diese Aufgabe in anderer Weise als beim Werk von Gregorio Fernandez. Es scheint auf
den ersten Blick, als wiirden die Maler dieser Figur mehr Beachtung schenken als der
spanische Bildhauer, da sich der Jungling oft im Vordergrund und auch in der Mitte des
dargestellten Geschehnisses befindet. Fernandez positioniert ihn hingegen hinter das

Kreuz. Da es sich bei der Kreuzabnahme Christi des galicischen Kiinstlers jedoch um eine

375 Travieso Alonso 2011, S.207.
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Skulpturengruppe flr eine Prozession handelt, hangt diese Positionierung mit den
Blickrichtungen, die wahrend der Prozessionen entstehen, zusammen. Der Standort des
Junglings zeigt auerdem, dass die Kreuzabnahme Christi nicht fur einen
Kircheninnenraum konzipiert wurde, denn beim Betrachten der Komposition im Inneren
der Vera Cruz Kirche ist diese Person nicht leicht zu erkennen.

Eine weitere Inspirationsquelle, die Fernandez wahrscheinlich nicht in natura gesehen
hatte, die aber auch durch Stiche verbreitet worden war, stellt die Kreuzabnahme Christi
von Antonio Begarelli dar (Abb.55). Dieses Werk entstand 1530 und wurde fur die
Franziskanerkirche von Modena angefertigt. Es zeigt sich folglich auch bei diesem Werk,
die von den Franziskanern besonders gefdrderten plastischen Darstellungen der Vita
Christi, um die Heilsgeschichte den Menschen deutlich vor Augen fihren zu kdnnen. Auch
wenn die Figuren aus Terrakotta zum Grof3teil andere Positionen einnehmen, wird dieses
Werk in der jingeren Literatur als Vorbild herangezogen.®”® Wie bei den bereits erwahnten
Vergleichsbeispielen ist natlrlich auch hier eine Anregung fur Fernandez mdglich.
MaRgebend fir die spanische Prozessionsgruppe waére diese Darstellung, wenn der
spanische Kinstler die Mdglichkeit gehabt héatte, sich diese dreidimensionale Szene in
Modena anzusehen. Da er aber keine Italienreise unternommen hat, konnte er, wenn
Uberhaupt, dieses Werk wieder nur als zweidimensionale Komposition in Form eines
Stiches betrachten. Aus diesem Grund ist die Kreuzabnahme Christi von Begarelli als
Vorbild fur die Kreuzabnahme Christi von Fernandez nicht anders zu werten als ein
anderer zweidimensionaler Entwurf. Davon abgesehen, wurde die italienische Darstellung
eigens fur die Kirche in Modena entworfen und war nicht fiir den Transport wahrend einer
Prozession gedacht. Es féllt daher der entscheidende Faktor der Rundumansicht weg, der
fur Skulpturen der Semana Santa Prozessionen wesentlich war, da nur damit die Pasos ihre
volle Wirkung entfalten konnten.

In  Anbetracht weiterer skulpturaler Vorbilder konnte die Kreuzabnahme Christi
entscheidend gewesen sein, die der Vera Cruz Bruderschaft vor der Komposition von
Fernadndez in den Prozessionen diente. Da diese auf Grund des leicht verganglichen
Materials aber nicht mehr erhalten ist, 1&sst sich dies nicht untersuchen.

Wie die Vergleichsbeispiele zeigen, sind gewisse Inspirationen sicherlich gegeben,
allerdings gibt es keine gemalten Werke und keine Stiche, die als direktes Vorbild fiir

Gregorio Fernandez fungierten, da diese Werke durch ihre Zweidimensionalitat auf Papier

3 Travieso Alonso 2011, S.207.
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gefesselt waren und somit eine andere Wirkung erzeugten, als es bei Skulpturen fir
Prozessionen gewiinscht war. Es entsteht daher der Eindruck, dass die von den Forschern
getroffene Auswahl an Vergleichen versucht, die Kreuzabnahme Christi von Gregorio
Fernandez in die Reihen der groRen und kunsthistorisch haufiger behandelten Meister zu
stellen, um so die kiinstlerischen Qualitaten des Pasos hervorzuheben.

Am besten nachzuvollziehen ist die Orientierung an einzelnen Figuren aus verschiedenen
Ensembles, die sich in der ndheren Umgebung des galicischen Meisters befanden, wie die
Figur des Josef von Arimathda der Grablegung Christi von Juni zeigt. Folglich entwickelte
Fernandez eine eigene bildhauerische Ausformulierung, erhielt aber dennoch auch
Einflisse von den groRen vallisoletaner Bildhauern wie Juan de Juni oder Alonso

Berruguete.

6.2.6. Die Kreuzabnahme Christi als Vorbild

Abgesehen von den mdglichen Vorbildern, war dieser Paso selbst sehr anregend und
ideengebend flr die Gestaltung von Prozessionsskulpturen in der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts. Dabei ist aber zu erwéhnen, dass die Prasenz und Bihnentauglichkeit der
Figuren von Ferndndez nicht ubertroffen wurden, sondern zumeist nur als Nachahmung zu
interpretieren sind und an Ausdruckskraft verloren haben.

Ein Paradebeispiel flr diese Imitation ist die Darstellung der Kreuzabnahme Christi von
Francisco Diaz de Tudanca aus dem Jahr 1663 (Abb.56). Sie wurde von der Angustias
Bruderschaft von Medina de Rioseco in Auftrag gegeben und zeigt eindeutig eine
Reproduktion des vallisoletaner Pasos.*®° Fiir die Bemalung waren Pedro de Mondragén
und Lucas de Avila zustandig.®®® Interessant ist, dass oft bei den Nachfolgern von Gregorio
Fernandez, die eindeutig in seinem Schatten standen, die zustdndigen Fassmaler der
Holzskulpturen bekannt sind.

Der vallisoletaner Meister weist beim Vergleich der beiden Werke eine feinere und
expressivere Gestaltung der einzelnen Figuren auf.*®* Dies wird deutlich bei der
Betrachtung der Gesichter und auch des nackten Kaorpers Christi, der bei Fernandez eine
stérkere, aber auch eleganter wirkende Definition erfuhr als bei Diaz de Tudanca. Burrieza

Sanchez bezeichnet daher diesen Bildhauer als einfachen Imitator, der die von Gregorio

%80 parrado del Olmo 2003, S.324.
%! Travieso Alonso 2011, S.247.
%2 Ependa.
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Fernandez konzipierte Theatralik in seiner Komposition auf Grund der fehlenden
Versinnbildlichung von Leid und Schmerz in den Gesichtern und Kdérpern der Figuren
nicht erreichen konnte.®® Es stellt sich nun die Frage, ob es abgesehen vom Werk von
Ferndndez, keine andere Darstellung dieses Abschnittes der Passion gegeben hat, die
nachahmenswert gewesen ware. Laut Travieso Alonso ist diese Komposition aber der

384 Und fir Kastilien

alteste spanische Paso, der die Kreuzabnahme Christi zeigt
offensichtlich der Inbegriff einer solchen Szene, an der man sich lange orientierte.

Diaz de Tudanca, der ab etwa 1655 tatig war, bezog sich stark auf die Werke von
Fernandez, und versuchte auch eine weitere Figur des groRen Bildhauers zu imitieren. Es
handelt sich dabei um eine Kopie der Dornenkrénung Christi, die von der Jesus Nazareno
Bruderschaft von Ledn in Auftrag gegeben wurde.®® Die starke Orientierung an den
Prozessionsensembles von Fernandez lag aber nicht allein an der Vorliebe des Bildhauers
flr die Skulpturen des galicischen Kiinstlers, sondern auch daran, dass die Bruderschaft
einen Paso ,,a imitacion del que tiene la cofradia de la santa bera cruz de esta ciudad de
Valladolid que hi¢o gregorio fernandez “** forderte.

Die neueste Literatur erwahnt noch ein weiteres Beispiel aus dem 20. Jahrhundert, das bei
genauer Betrachtung mit der Darstellung von Gregorio Fernandez nicht mehr viel
gemeinsam hat. Diese Kreuzabnahme Christi aus dem Jahr 1945 stammt von Luis Marco
Pérez und befindet sich in Cuenca (Abb.57). Auftraggeber war die Santisimo Cristo de la
Salud Bruderschaft.*®” Die neuere Produktion zeigt eindeutig einige Veranderungen in der
Komposition und auch der Ausfuhrung der Figuren, sie entsprechen nicht mehr einer
genauen Imitation, wie zum Beispiel es noch bei der Kreuzabnahme Christi des Francisco
Diaz de Tudanca der Fall war. Uber die Jahrhunderte hinweg nahm die Orientierung an
den Modellen von Fernandez ab, was zu abgeédnderten, teilweise weniger ausdrucksstarken
Schopfungen fiihrte und schlussendlich in einer seriellen Produktion®® von Pasos fiir die

spanische Semana Santa endete.

%83 Burrieza Sanchez 2004, S.80.
%4 Travieso Alonso 2011, S.247.
%5 Burrieza Sanchez 2004, S.62.
386 Zitiert nach: Burrieza Sanchez 2004, S.79.
%87 Travieso Alonso 2011, S.249.
%8 Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wurden in der Kkatalanischen Stadt Olot die ersten Werkstatten
gegrindet, die sich der seriellen Produktion der Pasos annahmen. Eine der bekanntesten erhielt den Namen
El arte cristiano und ist auch heute noch fiir die Anfertigung von Prozessionsfiguren fir die Semana Santa
und von monumentalen Krippen zusténdig. Vgl. Alvarez Vicente 2011, S.46-47.

92



6.3. Die Weiterentwicklung: Das Gebet am Olberg, Andrés Solanes,
1629-30

Was die Nachfolger von Gregorio Fernandez betrifft, so ist vor allem Andrés Solanes
hervorzuheben. Er steht direkt in der Tradition dieses Kunstlers. Verwunderlich ist das
nicht, denn die Kunst von Fernandez war in Valladolid und in der Umgebung dieser Stadt
so dominant, dass sich seine Kollegen und auch die nachfolgenden Generationen an
Bildhauern verpflichtet fiihlten, seine bildhauerischen Ausformulierungen zu imitieren.
Dies lag auch an der grolen Werkstatt von Fernandez, die die Ausbildung der meisten
Bildhauer dieser Region tbernahm und in der man die Ideen des Meisters vermittelte. Sein
Werk und seine Bilderfindungen wurden einerseits im 17. Jahrhundert weitergetragen,
andererseits konnte dadurch aber auch keine Vielfalt an unterschiedlichen bildhauerischen
Ideen aufkommen.*®

Ob sich die nachfolgende Generation nun wirklich verpflichtet fuhlte, die Figuren von
Gregorio Fernandez nachzuahmen, ist moglich, allerdings muss auch betont werden, dass
die Typologien und die physiognomische Gestaltung der Figuren des grofen imagineros
als Vorgaben angesehen wurden, an die man sich hielt, weil keine anderen Beispiele
vorhanden waren. Inwieweit eventuell auch die friiheren esculturas de papelén
ausschlaggebend waren, kann leider auf Grund des fehlenden Anschauungsmaterials nicht
mehr nachvollzogen werden. Andere Vorbilder und Orientierungspunkte gab es nicht.
Lediglich Francisco de Rincon hétte eine entscheidende Rolle spielen kénnen. Auf Grund
seines friihen Todes nahm jedoch Gregorio Fernandez eine Monopolstellung ein.

Ein Werk, das die starke Orientierung an Fernandez auch nach seinem Tod beweist, ist der
Paso Cristo de la Cruz a Maria der Piedad Bruderschaft (Abb.58) von Valladolid. Dieses
Prozessionsensemble entstand 1642 und die ausfiihrenden Kinstler waren Antonio de
Ribera sowie Francisco Fermin. Betrachtet man die unifarbene und in gréReren Flachen
ausgefihrte Gestaltung der Kleidung und vor allem die Gesichtsziige von Josef von
Arimathaa, der sich bei den FuRen Christi befindet, und Nicodemus, der den Oberkorper
Christi hélt, so sind eindeutig Reminiszenzen an die Gestaltung dieser Figuren der
Kreuzabnahme Christi von Gregorio Fernandez zu erkennen. Offensichtlich war der Drang
etwas Neues zu entwickeln noch nicht vorhanden, was zusétzlich auch daran lag, dass die

Figuren und Kompositionen von Fernandez verstandlich und allgemein giltig gestaltet

%9 Garcia Fernandez 2008, S.321.
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wurden und somit ihre Veranderung nicht zur Debatte stand. Zudem beharrten auch die
Bruderschaften darauf, dass sich die Bildhauer an die Modelle von Fernandez hielten,**
wie der Vertrag fur die Kreuzabnahme Christi von Diaz de Tudanca bereits zeigte.

Ein weiteres Problem, welches in Verbindung mit den Nachfolgern von Gregorio
Fernandez auftritt, ist auf Grund der Ahnlichkeit der Figuren die Zuordnung zu einem
bestimmten Kunstler. Gesichert ist zum GroRteil nur die Orientierung an den Ideen und
Kompositionen dieses omniprasenten Bildhauers.*** Dies trifft auch auf Andrés Solanes zu,
aber zumindest der im Folgenden zu besprechende Paso des Gebets Christi am Olberg der
Vera Cruz Bruderschaft stammt von diesem imaginero. Somit wird uns erlaubt, einen
Blick in sein Schaffen zu werfen und einen Kinstler kennenzulernen, der, neben Gregorio

Fernandez, Auftrége als Bildhauer von Prozessionsskulpturen erhielt.

6.3.1. Die Zuschreibung des Gebets am Olberg und biografische
Hinweise — Andres Solanes

Auch bei Andrés Solanes besteht das Problem, wenig tber sein Leben zu wissen. Er wurde
vermutlich gegen Ende des 16. Jahrhunderts in Valladolid geboren und ist, wie erwahnt,
dem Kiinstlerkreis um Gregorio Fernandez zuzurechnen.*** Wahrscheinlich erhielt er seine
Ausbildung zum Bildhauer in der Werkstatt dieses grofen Meisters. Nach ihrer
Absolvierung, eroffnete er seine eigene Werkstatt in der vallisoletaner Pfarrgemeinde San
Miguel >* Ab 1626 arbeitete der Kiinstler unabhangig von seinem Lehrmeister, pflegte
aber dennoch eine professionelle und freundschaftliche Beziehung zu ihm.*** Diese enge
Zusammenarbeit, die auch als schwieriger Abnabelungsprozess vom Lehrmeister
interpretiert werden kann, beweist ein Wachsmodell, welches von den beiden Kunstlern fiir
die Piedad Bruderschaft von Valladolid angefertigt wurde. 1630 erhielten sie den Auftrag,
in den dazugehdrigen Dokumenten finden sich aber keine genauen Beschreibungen tber
das Aussehen und das Thema des zu konzipierenden Werkes. Wahrscheinlich sollte eine
Grablegung Christi angefertigt werden. Erst nach dem Tod der beiden Kiinstler wurde

dieser Paso nach einem neuen Konzept von anderen Kinstlern ausgefihrt, da das

%0 Burrieza Sanchez 2004, S.79.
%1 Urrea Fernandez 1984, S.349
%2 Urrea Fernandez 1989, S.481.
%% Garcia Rodriguez 2008, S.132.
% Delfin Val 1990, S.255.
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Wachsmodell von Ferndndez und Solanes nicht die Zustimmung der Bruderschaft
erhielt.>*
Viele der Werke von Andrés Solanes existieren nicht mehr, auch kein Paso einer anderen

Bruderschaft kann ihm zugeordnet werden.>*

Eine Rekonstruktion seines (Euvres gestaltet
sich daher als &uRerst schwierig. Noch erhaltene Beispiele beziehen sich zumeist auf
Altardekorationen.®” Die wenigen vorhandenen Ausfiihrungen des Kiinstlers zeigen
jedoch die Herkunft seiner Ideen aus den Lehrjahren bei Gregorio Fernandez. Sein Stil
erinnert grundsatzlich an den seines Meisters, allerdings konnte er nie dessen
ausdrucksstarke und von Emotionen dominierte Gestaltung der Figuren erreichen. Auch
die formale Behandlung seiner Skulpturen entspricht einer harten und wenig feinfuhligen
Modellierung.**® Dies wird deutlich bei der Untersuchung der hier zu besprechenden
Prozessionsgruppe im Vergleich mit den Figuren von Gregorio Fernandez.

Im Gegensatz zu seinem Lehrmeister war es um die finanzielle Lage von Andrés Solanes
schlecht bestellt. Er befand sich kurz vor seinem Tod nahe der Armutsgrenze, obwohl er
im Laufe seines Lebens standig mit Auftrdgen beschaftigt war. Gegen Ende seines Daseins
waren aber viele seiner kinstlerischen Anfertigungen noch nicht bezahlt, weswegen er
auch seine Schulden nicht begleichen konnte.**® Ab November des Jahres 1635 hielt er
sich in der baskischen Stadt Vitoria auf, vermutlich auf Grund eines Auftrages, den er
gemeinsam mit Gregorio Fernandez auszufiihren hatte. Mitte Dezember befand er sich im
Haus des Malers Diego Pérez y Cisneros auf Grund einer Krankheit ans Bett gefesselt.
Offensichtlich wusste er, dass sein Ende nahte, denn er liel eine Art Testament verfassen,
welches seine Frau als Erbin umsetzte. Darin erwéhnte er die Schulden, die zu begleichen
400

waren, und er verwies auf Gregorio Fernandez, an den sich seine Frau wenden sollte.

Am 20. Dezember desselben Jahres starb Andrés Solanes in Vitoria.***

3% Martin Gonzélez 1980, S.211, Delfin Val 1990, S.255.
%% Delfin Val 1990, S.255.
%7 \/gl. Urrea Fernandez, 1989.
%% Garcia Rodriguez 2008, S.132.
3 Delfin Val 1990, S.256.
40 Urrea Fernandez 1989, S.484.
1 Delfin Val 1990, S.35.
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6.3.2. Die Auftragserteilung des Gebets am Olberg

1628 wurde beschlossen, den alten Paso, welcher das Gebet Christi am Olberg zeigte,
durch einen neuen, bestehend aus polychromierten Holzfiguren, zu ersetzen. Die friihere
Fassung ist nicht mehr erhalten, wird aber von Tomé Pinheiro da Veiga in La Fastiginia
beschrieben. Es erweist sich daher abermals die Relevanz dieser Quelle, um sich ein Bild
von den &lteren Prozessionsskulpturen machen zu kénnen. Laut dieser Angaben zeigte der
Paso das Gebet im Garten mit einem Engel, der sich auf einem Baum befand. Zuséatzlich
wurde diese Szene mit Soldaten und der Erzdhlung, in der Simon Petrus mit seinem
Schwert das Ohr des Malchus abschneidet, ausgestattet.*%?

Lange Zeit wurde der neue Paso mit der Darstellung des Gebets am Olberg nur dem Kreis
um Fernandez zugerechnet, nicht aber einem spezifischen Kinstler. So spricht etwa Garcia
Chico von einem Bildhauer, der womdglich ein Nachfolger von Gregorio Fernandez sei,
dem es aber an Originalitét fehle, denn er scheine sich eher an Modellen seines Meisters zu
orientieren, als zu versuchen eigene Kreationen zu schaffen.*”® Er hatte mit dieser
Annahme teilweise recht, denn der neue Auftrag der Vera Cruz Bruderschaft ging nicht
mehr an Gregorio Ferndndez, sondern an dessen Schiler, Andrés Solanes.
Hochstwahrscheinlich  fiel die Wahl auf diesen Bildhauer, wegen des erwéhnten
Gerichtsprozesses zwischen der Vera Cruz Bruderschaft und Gregorio Ferndndez auf
Grund der ausstehenden Bezahlungen fiir die Kreuzabnahme Christi.*** Dass man sich fiir
einen Schiler von Fernandez entschied, hing mit dessen Monopolstellung im ersten Drittel
des 17. Jahrhunderts als Schépfer von Pasos in Valladolid zusammen. AulRerdem ging es
der Bruderschaft sicherlich auch darum, ihr durch die Figuren dieses Meisters erreichtes
Ansehen zu behalten und daher auf einen Nachfolger des bekannten imagineros
zuruckzugreifen. Der schlechte gesundheitliche Zustand von Gregorio Fernandez ab 1624
kdonnte des Weiteren als Grund fir die Erteilung des Auftrages an Andrés Solanes
anzusehen sein. Garcia Rodriguez glaubt auflerdem, dass Ferndndez als Vermittler
zwischen seinen Klienten und Kollegen fungierte und somit der Auftrag mit der
Darstellung des Gebets am Olberg an Andrés Solanes ging. Ferner weist er darauf hin, dass

Fernandez die Ausarbeitung womdglich einer abschlieRenden Uberpriifung unterzog.*®

%92 pinheiro da Veiga 1916, S.11.
493 Garcia Chico 1962, S.20.
% Travieso Alonso 2011, S.201.
%% Garcia Rodriguez 2008, S.132.
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Die Funktion als Vermittler ist durchaus nachvollziehbar, sollte Fernandez den Paso von
Solanes allerdings nach dessen Fertigstellung begutachtet haben, so stellt sich die Frage,
warum er die in der Forschung haufig betonte fehlende Ausdruckskraft nicht beméngelt hat
und das Werk keiner Nachbearbeitung unterzog.

Wie beim Einzug Christi in Jerusalem und der Kreuzabnahme Christi dienen natirlich
auch hier die Evangelien als grundlegende Quelle fur die Gestaltung dieses Ensembles. Die
Olbergszene wird sowohl bei Lukas als auch bei Matthaus erzahlt. Am anschaulichsten ist
die Version des Lukas*®, da in diesem Evangelium auch der Jesus erscheinende und im
Paso dargestellte Engel Erwéhnung findet. Bei Matthdus liegt der Schwerpunkt eher auf
der Beschreibung der schlafenden Jinger, die zumindest in der noch erhaltenen Version

von Andrés Solanes nicht vorkommen.

6.3.3. Die Beschreibung des Gebets am Olberg, 1629-30

Das Gebet am Olberg kommt an Griindonnerstag und Karfreitag in den Prozessionen der
Vera Cruz Bruderschaft zum Einsatz.*"’

Der heutzutage in der Vera Cruz Kirche aufgestellte Paso setzt sich aus zwei Figuren
zusammen (Abb.59). Sie sind in einer der Nischen des ndrdlichen Seitenschiffes
untergebracht und wegen des engen Raumes in einer Anordnung gezeigt, die wahrend der
Prozessionen nicht beibehalten wird. In diesem Fall sind die Figuren weiter voneinander
entfernt und von allerlei vegetativen Elementen umgeben (Abb.60).

Gezeigt wird Jesus auf einem Felsen kniend, gegentber befindet sich ein stehender Engel.
Beide Figuren scheinen miteinander zu kommunizieren, auch wenn die Worte nicht zu
horen sind. Christus blickt gen Himmel und dem von dort kommenden Engel entgegen.
Sein Antlitz wird von einem durch silberne Aufsatze symbolisierten Nimbus umgeben.
Solanes vermochte der Figur Christi ein durchwegs expressives Gesicht zu verleihen
(Abb.61). Dargestellt werden Furcht und das Wissen um das Opfer, das er zur Errettung
der Menschheit erbringen muss. Auch das von Lukas erwahnte Schwitzen von Blut wird

von Solanes durch Bluttropfen auf Stirn, Wange und Nase des Heilands gezeigt. Ahnlich

48 Dann verliefd Jesus die Stadt und ging [ ...] zum Olberg; seine Jiinger folgten ihm. Als er dort war, sagte
er zu ihnen: Betet darum, dass ihr nicht in Versuchung geratet! Dann entfernte er sich von ihnen [...], kniete
nieder und betete: Vater, wenn du willst, nimm diesen Kelch von mir! Aber nicht mein, sondern dein Wille
soll geschehen. Da erschien ihm ein Engel vom Himmel und gab ihm (neue) Kraft. Und er betete in seiner
Angst noch instindiger und sein Schweify war wie Blut, das auf die Erde tropfte. “ Lukas 22, 39-44.
“" Delfin Val 1990, S.32, 35.
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der Christus Figur des Pasos der Kreuzabnahme Christi von Fernandez zeichnet sich auch
diese durch braun gelocktes Haar und den leicht gewellten Bart aus. Die Gesichtsziige des
Christus weisen aber bei Gregorio Fernandez eine feinere und starker definierte Gestaltung
auf, als beim Modell von Andrés Solanes. Ferndndez arbeitete beispielsweise die
Wangenknochen besser heraus. Das Gesicht der Figur von Solanes zeigt eine weniger
ausgepragte Definition.

Der kniende Heiland tragt eine antikisierende, dunkelblaue Tunika, die von goldenen
Bé&ndern gesdaumt wird. Die Kleidung wirkt sehr schwerfallig und voluminés. Garcia Chico
ist daher der Meinung, dass die Orientierung am Meister lediglich im guten Ausdruck des
Gesichts zu finden ist. Die Behandlung des Korpers Christi wird von ihm als zu hart und
ungenau bezeichnet und somit nicht als eine von Ferndndez inspirierte Formgebung

interpretiert.**®

Grundsétzlich kann ihm zugestimmt werden, aber die Orientierung an der
Korperformulierung von Fernandez ist nicht zu negieren, denn auch dieser neigte zu einer
sehr ausladenden und volumenreichen Gestaltung. Andrés Solanes wandte allerdings eine
noch breitere und schwerere Ausformulierung des Korpers an, als es bei seinem Meister
der Fall war.*%°

Christus halt beide Arme ausgebreitet vor seinem Korper, sein rechter Arm ist etwas mehr
gehoben. Mit dieser offenen Geste deutet er wohl das Gesprach mit dem Engel und die
Akzeptanz seines Opfers an, auBerdem scheint er auch die von seinem Vater gesandte
himmlische Gestalt in Empfang zu nehmen.

Der barfiiBige Engel, der Christus Starke geben soll, befindet sich in einer Schrittstellung
(Abb.59 und 62). Er scheint nahezu auf Jesus zuzugehen. Im Gegensatz zu Christus wird
der Engel nicht in antikisierender Kleidung gezeigt, sondern in einer Gewandung, die
einerseits sehr weiblich wirkt, andererseits aber auch an die Kleidung von Josef von
Arimathda und Nicodemus aus der Kreuzabnahme Christi von Fernandez denken lasst.
Prasentiert wird das himmlische Wesen daher in zeitgendssischer Garderobe des 17.
Jahrhunderts. Der Engel trégt ein etwas langeres, wallendes Unterkleid und eine Art
braunes Wams dartiber, welches in der Taille geschnirt wird und einen sich farblich
absetzenden Kragen hat. Die gesamte Bekleidung wird durch ein reiches Muster dekoriert.

Vergleicht man seine Kleidung nun mit der Gestaltung der Gewéander bei den Figuren der

“%8 Garcia Chico 1962, S.20.
499 Urrea Fernandez 1989, S.483.
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Kreuzabnahme Christi**

oder auch des Einzugs Christi in Jerusalem, so kdnnte man die
kleinteilige Verzierung bei Solanes als Weiterentwicklung der Gestaltung der Kleidung bei
den Pasos interpretieren. Eine ornamentale Gestaltung scheint hier angestrebt und nicht
mehr die Ausfuhrung der Gewander in groReren, unifarbenen Blocken. Dennoch steht
diese Ornamentik auch im Gegensatz zu den generell schwer wirkenden Draperien von
Solanes und den sehr kompakt gestalteten Figuren selbst.

In seiner linken Hand halt der Engel den Kelch, von welchem im Lukas Evangelium
gesprochen wird, und rechts ein Kreuz, das auf den zu erleidenden Tod Christi hinweisen
soll. Die Expressivitat der Gesichtsziige des Engels ist eher zurlickhaltend. Er wird mit
leicht getffnetem Mund dargestellt, wie auch Christus, was ihre Kommunikation
symbolisieren soll.

Die Definition als himmlisches Wesen erfahrt der Engel einerseits natiirlich durch die
Flugel andererseits aber auch durch die leicht ausschwingende Gestaltung der Kleidung,
die sich flatternd im Wind zu bewegen scheint. Bei beiden Figuren kommt es wiederum
zum Einsatz von Glasaugen.

Die Polychromie des Engels gestaltete der Fassmaler Francisco Garcia, die Farbgebung des
Steins, auf dem der Heiland kniet, erfolgte durch Gregorio Guijelmo.*'* Hinweise auf den
Fassmaler der Christus Figur gibt es nicht.

Waéhrend einer Untersuchung der Real Academia de Matematicas y Nobles Artes wurde
dieser Paso 1842 im Inventar des Skulpturenmuseums vermerkt. Man spricht hierbei von

.2 In einer

Jesus Christus beim Gebet im Garten gemeinsam mit einem Enge
Beschreibung des Jahres 1675 finden allerdings nicht nur Christus und der Engel
Erwéhnung, sondern auch Judas, Johannes, Petrus und Jakobus sowie Soldaten und
vegetative Elemente, die den Garten Gethsemane darstellen sollen.**® Teile dieser groRen
Komposition kdnnen heutzutage noch rekonstruiert werden, denn Judas und zwei Soldaten
befinden sich im Skulpturenmuseum von Valladolid. Von den drei Jiingern fehlt aber jede
Spur. Es kann angenommen werden, dass von Andrés Solanes urspringlich zwei Szenen
konzipiert wurden, wobei die eine das Gebet Christi am Olberg betraf und die andere die

Gefangennahme Christi darstellte. Beide Szenen sollten auf einer Plattform durch die

9 Auch Gregorio Fernandez lasst manche Draperien mit kleinteiliger Ornamentik bemalen. Allerdings trifft
dies nur auf seine Altarskulpturen zu. Bei den Pasos dominiert die unifarbene Gestaltung der Kleidung, die
lediglich durch zarte Bordren in anderen Farben eine Differenzierung erféhrt.
! Garcia Rodriguez 2008, S.132.
“2 Delfin Val 1990, S.32.
3 Burrieza Sanchez 2004, S.64-65.
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Strallen von Valladolid getragen werden. Diese Kombination von zwei Geschehnissen
zeigt eine gewisse Abanderung der Kompositionen, denn Fernandez fertigte Szenen an, die
nur einen bestimmten Moment représentieren, wie etwa die Kreuztragung oder aber die
Kreuzabnahme Christi. Solanes musste hingegen zwei Passagen der Leidensgeschichte in
einem Paso unterbringen.

Auch wenn sich die tbrigen Figuren dieses Pasos heutzutage nicht mehr in der Kirche der
Vera Cruz Bruderschaft befinden und nur mehr gelegentlich zur Semana Santa eine
Zusammenfihrung dieser Kompositionen angestrebt wird, sollen dennoch die Skulpturen
des Judas und der Soldaten genauer besprochen werden, denn ein stilistischer Vergleich
zeigt, dass auch diese Figuren als Werk des Andrés Solanes anzusehen sind.*** Ahnlich
wie bei den Pasos Ecce Homo und die GeiBelung Christi von Gregorio Fernandez
verschwanden diese Darsteller mit untergeordneten Rollen 1769 wegen Platzmangels in
den Depots der Bruderschaft.**®

1828 wurde die Ubersiedlung des Judas, zusammen mit anderen Figuren der Vera Cruz
Bruderschaft, ins Skulpturenmuseum von Valladolid beschlossen. Ausschlaggebend fir die
Verlegung des Aufenthaltsortes war der schlechte Zustand dieser Holzfiguren. Die Real
Academia de Matematicas y Nobles Artes entschied deshalb, diese Skulpturen genauer zu
untersuchen und einer Restaurierung zu unterziehen. Notizen Uber den Aufenthalt dieser
Figuren im Museum gab es allerdings erst ab 1842. Wo sich die Skulpturen in der
Zwischenzeit befanden oder ob sie gar bis 1842 in der Bruderschaft verblieben, ist auf
Grund fehlender Dokumente nicht bekannt.**®

Dargestellt wird in der zweiten Szene des Pasos der Vera Cruz Bruderschaft weder der
Judaskuss noch die Gefangennahme Christi per se, sondern der Verrat durch das Hindeuten
auf den Heiland (Abb.63). Die Christus Figur bildet folglich das Verbindungsglied der
Olbergszene und der Darstellung des Verrats, weswegen diese Figur im Paso zwei Mal
zum Einsatz kommt. Zuerst findet das Gesprach mit dem Engel statt und kurz darauf wird
der Heiland verraten.

Judas tragt ein rotes, bodenlanges Kleid, das in der Taille zu schniren ist (Abb.64). Dass es
sich nicht um eine antikisierende Tunika handelt, zeigen der farbig kontrastierende Kragen,
die kleine Knopfreine am Ausschnitt sowie die Manschetten. Uber diesem Gewand

befindet sich eine Art Umhang, der iber den linken Arm der Figur geworfen wird, sich um

4 Garcia Rodriguez 2008, S.132.
15 Urrea Fernandez 1989, S.483.
16 polo Herrador 2000, S.39.
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ihren Ricken windet und auf der rechten Seite mit schweren Faltenwirfen auf dem roten
Kleid zu liegen kommt. Dieser Uberwurf ist gelb und tragt eine florale Verzierung, wie das
Gewand des Engels, in Rot und Blau. Gesaumt wird dieses Bekleidungsstuck durch zwei
goldene und eine griine Linie. Die gewahlten Farben, Rot und Gelb, stehen symbolisch fur
Judas. Durch die Schrittstellung der Figur ist der vordere Teil eines braunen Schuhes zu
erkennen. Auch hier ist wiederum die schwere Gestaltung der Kleidung deutlich sichtbar,
die den Vergleich mit der Christus Figur zul&sst und auch als Typologie des Andrés
Solanes anzusehen ist. Zusétzlich erinnert die Ausarbeitung des Kopfes mit dem kantigen,
kaum definierten Gesicht sehr an das Antlitz des Heilands. Die gelockte Haartracht und der
gewellte Bart, in diesem Fall in rotlicher Farbe, sind sehr &hnlich gestaltet, auch der
Gesichtsausdruck lasst Vergleiche zu. Wahrend bei Jesus aber das Fiigen in sein Schicksal
mimisch dargestellt wird, steht bei Judas eher der Verrat im Vordergrund. Dies wird durch
das erwahnte Hindeuten auf den Heiland erkennbar, aber auch durch den mit Schuld und
Reue erflllten Blick. Die Pose des Judas erinnert dabei sehr stark an Inszenierungen im
Theater, dadurch wird natrlich die Intention des Pasos, das Verlebendigen einer Passage
der Passion Christi, sehr deutlich gezeigt.

Die Judas Figur von Andrés Solanes wurde lange nicht als solche identifiziert, sondern
immer wieder anderen Pasos zugeordnet, wie etwa der Darstellung der Sechsten Qual
Mariens von Gregorio Fernandez, die sich im Skulpturenmuseum befindet (Abb.27). Judas
nahm dabei die Rolle des Johannes ein. Erst 1986 erfolgte die Zuordnung zum Paso der
Vera Cruz Bruderschaft, welcher das Gebet Christi am Olberg darstellt.**” Zu verdanken
ist dies Luis Luna Moreno, der im Zuge einer Ausstellung Gber Gregorio Fernandez im
Skulpturenmuseum von Valladolid einen Zusammenhang zwischen dieser Figur und dem
von Pinheiro da Veiga zitierten Werk des 16. Jahrhunderts herstellte, das durch die
Komposition von Andrés Solanes ersetzt werden sollte. Da der friihere Paso nicht nur das
Gebet Christi zeigte, sondern auch den Verrat durch Judas, folgerte er, dass diese Figur

8 gehore.** Den endgiiltigen

wohl Judas sein misse und zum Paso der Vera Cruz Kirche
Beweis daftir lieferte dann Urrea Fernandez 1989, der Zahlungsbelege aus den Jahren 1629
und 1630 fand, in denen vermerkt wurde, dass an Solanes der Auftrag ging eine

Prozessionsgruppe mit den Themen des Gebets im Garten und der Verhaftung Christi zu

“" Polo Herrador 2000, S.41.
8 Den Figuren dieser cofradia wurde ein kleines Kreuz ins Holz geschnitzt, das als Symbol der Vera Cruz
Bruderschaft zu werten ist. Polo Herrador 2000, S.42.
1% Luna Moreno 1986, S.44.
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erstellen. Dieses Dokument beweist daher, dass dieses Prozessionsensemble urspriinglich
aus mehreren Figuren bestand. Auch Kinstler*’, die an der Schaffung dieses Pasos
beteiligt waren, berichteten, dass sich dieses Prozessionsensemble aus mindestens funf
Personen zusammensetzte.** Eine weitere Begriindung fiir die Kombination dieser Figuren
liegt darin, dass die Szene anders dargestellt worden wére, wenn das Gebet am Olberg und
die Verhaftung respektive der Verrat an Christus als zwei unabhdngig voneinander
konzipierte Passagen zu verstehen waren. In diesem Fall hatte Judas wohl Christus gekusst,
um den Inhalt dieser Darstellung dem Publikum deutlich zu machen.

Neben Judas befanden sich in der urspringlichen Version zwei Soldaten, die Christus
festnehmen sollten. Der Soldat mit der Laterne, die heute nicht mehr vorhanden ist und
sich in seiner linken Hand befand, zeichnet sich durch eine sehr ubertriebene
Kdrperhaltung aus (Abb.65). Wie schon der Engel, der mit Christus spricht, wird auch
diese Person in Schrittstellung dargestellt. Er geht folglich auf den durch Judas verratenen
Heiland zu. Sein rechtes Bein scheint sich dabei nach hinten durchzubiegen. Das linke
Bein bietet hingegen festen Halt. In der rechten Hand des Soldaten befindet sich ein langer
Speer. Die Bekleidung zeigt, wie schon beim Engel und bei Judas, die Kleinteiligere
Strukturierung, allerdings zeichnet sie sich hier mehr durch geometrische Formen aus.
Dieser Soldat tragt ein blaues Wams, das durch goldene Streifen verziert wird und seinen
Beruf unterstreicht, allerdings in der zeitgendssischen Variante. Darunter tragt er eine Art
knielange, griine und bauschige Kniebundhose mit einer roten Musterung sowie ein
Unterhemd, welches in den gleichen Farbtonen wie die Hose gehalten ist. Des Weiteren
hat er braune Striimpfe und sehr einfach gestaltete, ockerfarbene Schuhe an sowie eine an
einen Helm erinnernde Kopfbedeckung auf. Sein Haar ist kurz, er trégt einen Schnurrbart.
Der Mimik ist seine gleich folgende Tat zu entnehmen, denn sein Blick zeigt
Entschlossenheit hinsichtlich der Verhaftung Christi. Auch wenn dieser Soldat auf der
gegnerischen Seite des Heilands anzusiedeln ist, so wird er von Andrés Solanes weniger
karikiert und bose dargestellt als die Soldaten von Fernandez. Dies mag daran liegen, dass
er der Gestaltung des Gesichts weniger Aufmerksamkeit zollte als sein Lehrer, zumindest
bei solch zweitrangigen Figuren wie Soldaten, oder ihm das Talent fir eine

ausdrucksstarke Darstellung der Gesichtszuge fehlte.

#20 E5 handelt sich dabei um Kiinstler, die als Fassmaler tétig waren. Darunter befinden sich etwa der schon
erwahnte Francisco Garcia und Gregorio Guijelmo. Urrea Fernandez 1989, S.483.
*2! Urrea Fernandez 1989, S.483.
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Auch der zweite Soldat weist nicht die Ubersteigerten Zlge einer Figur von Gregorio
Fernandez auf, im Gegenteil, er scheint sogar durch seine leicht herunterhdngenden Augen
Trauer zu vermitteln, was eigentlich nicht zu seiner Rolle passt (Abb.66). Dieser Soldat
tragt einen Schnurrbart und einen Kinnbart. Seine Gewandung erféhrt eine dhnliche
Gestaltung wie die seines Kollegen. Auch er tragt ein Wams, welches weil} ist und durch
blaue Streifen definiert wird. Der dazugehorige Rock zeichnet sich durch einen blauen
Untergrund aus, auf dem sich eine sehr kleinteilige, goldene Ornamentik befindet. Die
knielange, bauschige Hose und auch das Unterhemd werden durch rote und griine Streifen
gestaltet. Zusétzlich tragt dieser Soldat noch rote Stutzen und schwarze Stiefel. Die
Kleidung beider Soldaten erinnert in ihren Grundzlgen an die des Jinglings aus der
Kreuzabnahme Christi von Gregorio Fernandez und an die drei Komparsen des Einzugs
Christi in Jerusalem. Auch diese Personen tragen ein Wams und eine Kniebundhose mit
farblich dazu passendem Hemd. Auf den Verzicht die Rolle der Soldaten durch eine
romische Bekleidung oder Ristung hervorzuheben, wurde bereits hingewiesen. Die
Bildhauer versuchten damit einen Teil der den Paso gestaltenden Personen in die
Gegenwart zu transferieren.*? Verschiedene Darsteller erhalten dadurch eine sehr ahnliche
Gewandung. Dies wird vielleicht auch angewandt, um ihre Rolle als Komparsen und
Begleitfiguren zu verdeutlichen.

Die Kopfbedeckung des Soldaten erinnert durch ihre spitz zulaufende Form und den
geschwungenen Auslauf auf Héhe der Stirn eher an die Mitze eines Gauklers als an die
eines Soldaten. Laut Travieso Alonso war aber die Wahl von Hiten, Helmen und Mitzen

in fantasievoller Form durchaus gangig.*?

Auch dieser Soldat tragt eine Lanze in seiner
rechten Hand. Ob sich eine Laterne in seiner linken Hand befunden hat, ist nicht bekannt.
Durch die vergleichbare Haltung mit der Hand des anderen Soldaten wére dies aber
durchaus denkbar. AuBBerdem spielen sich die Szenen des Gebets Christi und des Verrats
durch Judas beziehungsweise der Verhaftung in der Nacht ab, weswegen eine zweite
Laterne als Attribut plausibel wéare. Welcher Fassmaler diesen beiden Soldaten ihre
farbliche Gestaltung verliehen hat, ist nicht dokumentiert.

Der letzte historische Beweis fiir die Zusammensetzung aus mehreren Figuren bei diesem

Paso ist Ventura Pérez zu verdanken, denn er erwahnt, dass im Jahr 1769 noch die gesamte

“22 Travieso Alonso 2011, S.133.
2 Ependa.
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Komposition wahrend der Semana Santa Prozessionen zum Einsatz kam.*** In jingerer
Zeit wurde mehrmals eine Rekonstruktion eingesetzt, in der die Skulpturen der
Bruderschaft und des Museums zusammengefiihrt wurden, um die urspringlichen
Dimensionen dieser Darstellungen zu verdeutlichen.

Beim Werk von Solanes geht es zwar weniger um eine pyramidale Anordnung als bei
Fernandez, was sicherlich auch mit der Szene selbst in Zusammenhang steht. Der
Nachfolger von Fernandez entfaltete seinen Paso folglich mehr in die Breite als in die

Hohe und schloss damit an das Konzept des Einzugs Christi in Jerusalem an.

6.3.4. Mogliche Inspirationsquellen fur die Gestaltung

Auch diese Szene hat sich womdglich an dem friiheren Paso der Vera Cruz Bruderschaft
orientiert. Jedoch kann dies, wie schon bei der Kreuzabnahme Christi, nicht mehr
uberprift werden. Die Beschreibung von Pinheiro da Veiga des ersten Pasos mit dieser
Darstellung ist zudem sehr vage gehalten und verweist lediglich auf die Vielzahl an
Skulpturen, die dieses Figurenensemble enthielt.

Bei gemalten oder gestochenen Versionen des Gebets am Olberg wird der Engel meistens
auf einer Wolke schwebend oder manchmal auch auf einer Anhéhe stehend oder kniend
dargestellt. Auch der Heilige Lukas spricht von einem Engel, der vom Himmel kommt.
Warum Solanes den Engel stehend zeigt, kann kompositorische Griinde haben. Auf Grund
des Auf- und Abmontierens der Pasos bevorzugte man moglicherweise eine einfachere
Variante mit einem stehenden Engel, der unterschiedliche Positionen einzunehmen
vermag. Auch hitte sich die Darstellung des aus der himmlischen Sphédre kommenden
Engels schwierig gestaltet, da bei einem Paso, im Gegensatz zu einer Malerei oder einem
Stich, der Himmel nicht leicht darzustellen ist. Es lasst sich folglich daraus schlieRen, dass
zweidimensionale Kompositionen, die die Olbergszene zeigen, dhnlich als Vorbilder zu
werten sind wie beim Werk von Fernandez. Gewisse Orientierungspunkte sind gegeben

aber ein exaktes Vorbild lasst sich nicht erkennen.

424 parez 1885, S. 425.
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6.3.5. Das Gebet am Olberg als Vorbild

Trotz der Orientierung an Ferndndez und der fehlenden Eigenstandigkeit, oder gerade
wegen der engen Anlehnung an den Ideen des Meisters, fungierte auch diese Komposition
von Andrés Solanes als Prototyp fiir weitere Darstellungen des Gebets Christi am Olberg.
Die Orientierung und Vorbildwirkung lasst sich beispielsweise bei einer
Prozessionsgruppe des gleichen Themas der Santa Maria de la Asuncion Kirche von
Tordesillas feststellen. Auftraggeber war die Vera Cruz Bruderschaft dieses Ortes.*?
Offensichtlich wurde diese Gruppe von Beginn an als zweifigurige Komposition konzipiert
(Abb.67). Jesus und der Engel entstanden in unterschiedlichen Jahrhunderten und wurden
folglich auch von verschiedenen Kunstlern angefertigt. Dennoch lassen sich stilistische
Beziige zum Paso der Vera Cruz Bruderschaft von Valladolid herstellen.** Es zeigt sich
hier also, wie lange die Orientierung an Werken von Fernandez und seiner Nachfolger, wie
Andrés Solanes, aktuell war.

Der Engel von Tordesillas entstand etwa um 1680 und steht auf einem Hugel, ein Kreuz
und einen Kelch tragend (Abb.68). Abgesehen von der sehr dhnlichen Haltung weist diese
Figur andere Zuge auf, die einen Vergleich mit dem Engel von Valladolid zul&ssig
erscheinen lassen. So verwendet auch dieser unbekannte Kinstler eine &hnliche Gestaltung
der Faltenwurfe der Bekleidung, die kantig wirken, typisch fir die vallisoletaner Schule.
Das ovale Gesicht dieser Figur sowie das aus grof’en Locken bestehende Haar erinnert

manche Forscher ebenfalls an den Paso aus Valladolid,**’

wobei hier zu widersprechen ist,
da Andrés Solanes blockhafte und kantig wirkende Gesichter in seinem Repertoire
aufweist und das gelockte Haar wohl eher generell als Formel fiir Christus, seine Gefahrten
sowie Engel zu verstehen ist. Unterschiedlich ist die Haarfarbe, den der Tordesillas Engel
tragt blonde Locken. Vergleichbar ist jedoch wieder die Ornamentik der Kleidung, denn
sie wird durch groRere Muster gestaltet. Die Flugel weisen eine ins Orange gehende
Farbgebung auf.

Die Figur des Heilands entstand um einiges spater, wahrscheinlich gegen 1800, und zeigt
bereits Veranderungen in ihrer Ausarbeitung (Abb.69). Zumeist wird Claudio Cortijo, ein

Bildhauer, der urspringlich aus Valladolid stammte, als Schopfer dieser Skulptur

425 Burrieza Sanchez 2004, S.80.
426 parrado del Olmo 2003, S.96.
2" Ependa.
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angesehen.*?® Auch wenn die Koérperhaltung der der Christus Figur von Valladolid sehr
ahnlich ist, so wird er noch blockhafter und in sich geschlossener gestaltet als bei Solanes
und weist im Gegensatz zum Engel nur eine geringe Definition der Faltenwurfe auf.
Parrado del Olmo fuhrt diese Vernachlassigung der genauen Ausarbeitung der Figur auf
die Probleme zuriick, die im 18. und 19. Jahrhundert das Wirken und Ansehen der Pasos
sowie der Semana Santa maRgeblich beeintrachtigten.*”® Abgesehen davon ist auch zu
erkennen, dass die Figuren, nicht mehr in der gleichen ausladenden Breite dargestellt
werden, wie es noch bei Ferndndez und Solanes tonangebend war. Das Gesicht erfahrt
wiederum eine sehr dhnliche Gestaltung, allerdings nimmt hier ebenfalls die Langung des
Antlitzes zu. Auch Angst steht dieser Figur ins Gesicht geschrieben, jedoch nicht mehr in
der gleichen Expressivitat einer Christus Skulptur von Solanes oder gar von Gregorio
Fernandez.

Auch ein weiterer Paso mit dem Thema des Gebets am Olberg eines unbekannten
Kinstlers, der als Nachfolger von Fernandez angesehen wird, orientierte sich am Werk von
Andrés Solanes. Es handelt sich dabei um ein Figurenensemble, das sich in einer Kirche in
Nava del Rey befindet und wahrscheinlich vor 1650 entstand. Auftraggeber war die Vera
Cruz Bruderschaft dieses Ortes.*® Dieses letzte Beispiel beweist, dass Fernandez und seine
Nachfolger, wie Andrés Solanes, Pasos schufen, die von vielen Bruderschaften in anderen
Stadten geschétzt wurden und dadurch eine Produktion eines Pasos nach dem Original aus
Valladolid VVoraussetzung war.

7. Die Revitalisierung und Restaurierungsarbeiten der Pasos

Bei den Pasos lasst sich eine Rezeption der Ideen von Fernandez und seiner Nachfolger
beobachten, die bis zum Beginn des 18. Jahrhunderts anhielt und hauptséchlich in anderen
kastilischen Stadten zu beobachten ist.*** In Valladolid beharrte man auf den Skulpturen
des 17. Jahrhunderts, die auch heute noch zum Grof3teil wéhrend der Umziige der Semana
Santa eingesetzt werden. Dieses Beibehalten der gleichen Figurenensembles héngt
einerseits mit der Akzeptanz und stdndigen Benutzung der bereits vorhandenen Pasos

zusammen, andererseits aber auch mit den Problemen, die sich ab der zweiten Halfte des

“28 parrado del Olmo 2003, S.97.
#2% Naheres dazu ist im folgenden Kapitel zu lesen.
0 Burrieza Sanchez 2004, S.80.
! Ependa, S.61.
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18. Jahrhunderts entwickelt haben und zum Niedergang der Prozessionen fuhrten. Resultat
war, dass viele der Figuren in den Dachbéden oder Kellern der Bruderschaften
untergebracht wurden und man ihnen keine weitere Beachtung mehr schenkte. Dies fiihrte
zu teilweise starken Schéden an den Werken. Zu Beginn des 19. Jahrhunderts wurde man
sich dieses kulturellen Verlustes bewusst und begann die Pasos vor ihrer kompletten
Zerstérung zu bewahren.

Einen ausflhrlichen Bericht Uber die Instandhaltung sowie die Behandlung der
Prozessionsskulpturen in den letzten Jahrhunderten gibt Agapito y Revilla in seinem
umfangreichen Werk Las cofradias, las procesiones y los pasos de Semana Santa en
Valladolid. Die Prozessionen des 17. Jahrhunderts und auch zu Beginn des
darauffolgenden Jahrhunderts zeichneten sich durch ihr Aufgebot an teilnehmenden
Personen und neu geschaffenen Pasos aus.*** AuRerdem waren die Umziige mittlerweile so
beliebt und bekannt, dass auch Reisende von diesem religiosen Spektakel angezogen
wurden und darlber berichteten. Das friiheste Beispiel dafir ist der nun schon mehrfach
erwahnte Tomé Pinheiro da Veiga.**® Die stiefmiitterliche Behandlung der Skulpturen in
den folgenden Jahrhunderten versetzte sie jedoch in einen so bedauernswerten Zustand,
dass bald erste Stimmen laut wurden, die nach einer Konservierung und besseren
Aufbewahrung verlangten. Ein friiher Kritiker war Mariano Beristain.*** Er auBerte sich
1787 daher folgendermaRen: ,, Se deshacen los pasos, las figuras se tiran o arrinconan, y
las preciosas reliquias de nuestro siglo de oro, y los monumentos del explendor y
perfeccion que las Artes tuvieron en Espafia se entregan a la jurisdicion de la polilla, al
polvo destruidor, a la humedad y lobregueces de un salén oscuro, dondo se mantienen un
afio esperando. "**°

Dieser warnende Hinweis sollte einige Jahre spater Gehor finden, denn am 11. April 1802
wandten sich Spezialisten der Real Academia de Matematicas y Nobles Artes de la
Purisima Concepcion®® von Valladolid an Kénig Karl IV., um diesem von der
beklagenswerten Situation der Pasos zu berichten.**” Am 30. September 1802 erlieR Karl
IV. als Resultat dieses Ansuchens einen Beschluss, demzufolge die Akademie mit der

Untersuchung, Konservierung und der Uberwachung der vallisoletaner Pasos der Semana

32 Agapito y Revilla, S.13.
% Martin Gonzélez 1993, S.6.
¥ Urrea Fernandez 2000, S.11.
“% Beristain 1933, S.102.
* Diese Akademie wurde 1779 gegriindet, unter anderem, von Mitgliedern der Piedad BuRbruderschaft von
Valladolid. Urrea Fernandez 2000, S.14.
37 Agapito y Revilla 1925, S.40.
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Santa beauftragt wurde.**® Man richtete auf Grund dieser Antwort von Karl IV. ein
Kontrollorgan ein. Den Vorsitz Gbernahmen die Maler Diego Pérez Martinez und
Leonardo Araujo. 1803 besuchten sie die flunf historischen BuBbruderschaften von
Valladolid und verfassten eine erste Inventarliste der Pasos.**® Festgestellt wurden
schlechte Nachbearbeitungen an den Figuren und Ubermalungen, die wohl mehrere Male
uber die letzten Jahrhunderte hinweg durchgefiihrt wurden. Deswegen, und um weitere
Schaden zu vermeiden, beschloss man zukinftige Ausbesserungen nur mehr von
Spezialisten der Real Academia durchfiihren zu lassen.**® Daran hielt sich beispielsweise
die Vera Cruz Bruderschaft nicht. Sie beauftragte einen Fassmaler, der die Farbgebung des
Engels von Andrés Solanes erneuern sollte. Die Kommission der Akademie verhéngte
daraufhin eine Geldstrafe, die die Bruderschaft selbst als auch der beteiligte Kunstler
zahlen mussten.***

1815 wurde erneut eine Auflistung der Pasos und von deren Schaden angefertigt. In
diesem Bericht wurde abermals der schlechte Zustand vermerkt, in welchem sich die
Figuren befanden. Von manchen Darstellern dieser Szenen der Passion Christi waren nur
mehr Uberreste, wie Beine und Kopf, vorhanden. Aufgrund dessen waren eine
Wiederherstellung der urspriinglichen Figuren und eine Rekonstruktion gewisser
Prozessionsensembles kaum moglich.**? Trotz Inventarlisten, Anordnungen und dieses
beunruhigenden  Zustands  der  Skulpturen  geschah  wegen  kriegerischer
Auseinandersetzungen bis 1828 nichts.**?

Dieses Jahr lautete aber schlussendlich den Wendepunkt ein. Einige der in den Depots der
Bruderschaften verschwundenen Figuren wurden in die Akademie von Valladolid
gebracht, und schlieBlich erfolgte 1842 die Ubersiedlung dieser und weiterer Statuen ins
Skulpturenmuseum*** dieser Stadt.**®> Lediglich die in den Kirchen der Bruderschaften

verehrten Figuren blieben dort zuriick, wie etwa der Engel und Christus des Gebets am

8 Agapito y Revilla 1925, S.40.
% Urrea Fernandez 2000, S.16.
“% Ependa, S.16-17.
“1 Agapito y Revilla 1925, S.110.
2 Delfin Val 1990, S.32.
3 Urrea Fernandez 2000, S.17.
*4 Das heutige ,,Museo Nacional Colegio de San Gregorio” wurde 1842 als Museo Provincial de Bellas
Artes gegrindet. Es befindet sich im ehemaligen ,,Colegio de Santa Cruz* und beherbergt abgesehen von
den Pasos der Semana Santa auch andere Kunstschétze, die auf Grund der Desamortisation von 1836 in
Nationaleigentum {ibergegangen sind. 1933 wurde das Museum in ,,Museo Nacional de Escultura“
umbenannt und die Kollektion ins ,,Colegio de San Gregorio® libersiedelt. Bis 2009 fand eine umfangreiche
Restaurierung statt und schlieBlich erfolgte die Neuerdffnung des nunmehr genannten ,,Museo Nacional
Colegio de San Gregorio*. Martin Gonzalez 1955, S.5-7, Urrea Fernandez 2000, S.18-22.
5 Agapito y Revilla 1925, S.41.
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Olberg von Andrés Solanes. Die Pasos der Kreuzabnahme Christi und auch des Einzugs
Christi in Jerusalem wurden im Komplettzustand in ihren Nischen der Vera Cruz Kirche
belassen, auch auf Grund der Verehrung und der komplizierten Komposition von Gregorio
Fernandez, die ein Zerlegen des gesamten Figurenensembles kaum méglich machte,**®
Obwohl die Figuren ab diesem Moment im Museum untergebracht waren, blieben die
BuBbruderschaft dennoch Besitzer dieser Ensembles und konnten sie jederzeit
zuriickverlangen und sie in ihren Prozessionen einsetzen.*’

Durch diese Uberstellung erfolgte eine Auflésung von einigen figuralen Kompositionen,
was zur Folge hatte, dass neue Pasos*?® in vereinfachter Form entstanden oder aber die
urspriingliche Konstellation nicht mehr rekonstruiert werden konnte.**° Interessant in
diesem Zusammenhang ist die Definition von Martin Gonzalez die Komposition einer
Prozessionsskulptur betreffend. Er scheint diese Trennung zusammengehdriger Figuren
weniger zu beachten, denn er unterscheidet prinzipiell zwischen einem Paso, der aus einer
einzigen Figur besteht, und einer groflen Komposition aus mehreren Elementen und
Protagonisten. Seiner Meinung nach sind Pasos mit einer Figur eher fir die alltagliche
Verehrung gedacht als die aus mehreren Figuren bestehenden Pasos, was in Anbetracht der
alleinigen Verehrung in der Kirche als richtig erscheinen mag.**® Jedoch sollten diese
Einzelfiguren nicht als Paso bezeichnet werden, da ihre vorrangige Aufgabe darin besteht
als Andachtsbild zu fungieren, aber nicht die Passion Christi in den Stral3en zu inszenieren.
Ein Beispiel hierfir waren die Kompositionen des Cristo Yacente, die in einer Art
glasernem Schrein vor den Altaren aufbewahrt werden und dort verehrt werden kdnnen.
Die Figuren entfalten erst durch die Kombination mit anderen ihr dramatisches Moment***
und koénnen somit ihrer Aufgabe, der theatralischen Visualisierung der Leidensgeschichte
Christi, gerecht werden. Betrachtet man auf3erdem den Hinweis von Agapito y Revilla zu
einzelnen Figuren, die sich im Museum befinden und wahrscheinlich anderen Pasos
zuzuordnen sind, so stellt sich erst recht die Frage, ob einzelne Skulpturen tberhaupt als

urspringlicher Bestandteil der Semana Santa Prozessionen in Valladolid zu werten sind.

“® Travieso Alonso 2011, S.211.
“7 Delfin Val 1990, S.33.
*8 Ein Beispiel hierfiir ist der Paso Christus an der GeiRelsaule von Gregorio Fernandez, welcher sich in der
Kirche der Santa Vera Cruz Bruderschaft befindet. Heutzutage besteht die Gruppierung nur mehr aus
Christus und der S&ule, urspriinglich war es allerdings ein gréfReres Figurenensemble. Laut Agapito y Revilla
befinden sich diese Nebenfiguren, die die Téatigkeit der Geiflelung durchfihren, im Skulpturenmuseum von
Valladolid. Agapito y Revilla 1925, S.63, 69.
*“9 Ebenda, S.64.
0 Martin Gonzélez 1993, S.8.
! Gémez-Moreno 1953, S.27.
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Auch hinsichtlich der didaktischen Wirkung werden mehrere darstellende Personen
bendtigt, um die meisten Szenen eindeutig definieren zu kénnen. Zieht man nun zusatzlich
als Beispiele die Darstellungen der Vera Cruz Bruderschaft heran, so lasst sich feststellen,
dass keine einzige dieser Kompositionen urspriinglich aus nur einer Figur bestanden hat.
Dies trifft auf die in dieser Arbeit beschriebenen Kompositionen - Einzug Christi in
Jerusalem, Kreuzabnahme Christi und Gebet am Olberg - zu. Aber auch die von Gregorio
Fernandez stammenden Figuren Ecce Homo und Christus an der Geilelsaule, die der
Bildhauer fir die Vera Cruz Bruderschaft anfertigte, waren grundsatzlich als Szene, die
aus mehreren Darstellern besteht, komponiert.

Erst durch die erwahnte Vernachldssigung und Umsiedlung einiger Figuren ins Museo
Nacional Colegio de San Gregorio wurde die Grundidee verschiedener Gruppierungen
vernichtet. Eine Rekonstruktion der urspringlichen Komposition ist auf Grund der
undurchsichtigen Dokumentation der Figuren und des fehlenden Bildmaterials teilweise
schwierig. Die Instrucciones de montaje, eine Art Gebrauchsanweisung flr die Pasos,
waren offensichtlich nicht mehr vorhanden, denn diese Anleitungen wirden eine
Wiederherstellung der urspriinglichen Konstellation wahrscheinlich ermoglichen.

Dennoch soll auch auf die positive Seite dieser Auflésung hingewiesen werden, denn im
Laufe des 19. Jahrhunderts wurden die Prozessionsskulpturen genauer untersucht und
sogar einige dieser Exponate 1892 in einer Ausstellung in Madrid gezeigt.*? Es
entwickelte sich schlieRlich eine gewisse Verantwortung und das Verstdndnis fur die
Wichtigkeit der Erhaltung dieses einzigartigen kulturellen Erbes.

Im 20. Jahrhundert sind dann firr die Dokumentation und die Forschung der Historiker und
Architekt Agapito y Revilla, der ehemalige Direktor des Skulpturenmuseums Francisco de
Cossio, sowie auch der Erzbischof Don Remigio Gandasegui von Valladolid wesentlich.
Diese versuchten mit Hilfe von Experten, die aus ihrem Zusammenhang gerissenen Pasos
wieder zu vereinen und propagierten aulRerdem die Grindung neuer Bruderschaften, um
die im 18. und 19. Jahrhundert in VVergessenheit geratenen Prozessionen wieder zum Leben
zu erwecken.*®® Neue Pasos wurden auf Grund der gréBeren Anzahl an BuBbruderschaften
in Auftrag gegeben. Seit dieser Zeit werden manche der Prozessionsensembles der finf
historischen Bruderschaften von Valladolid auch in den Umziigen der im 19. und auch

noch im 20. Jahrhundert gegriindeten cofradias penitenciales gezeigt. Die Kreuzabnahme

452 Urrea Fernandez 2000, S.19.
%3 Delfin Val 1990, S.15.
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Christi von Gregorio Fernandez ist beispielsweise Bestandteil der Prozession der Santo
Cristo de la Buena Muerte Bruderschaft, die erst 1939 gegriindet wurde.***

Der Startschuss fir die wirkliche Revitalisierung der Semana Santa und ihrer Prozessionen
war dann das Jahr 1920. Es wurde ein Umzug fur den Karfreitag dieses Jahres angesetzt,
der aber leider auf Grund starken Regens abgesagt werden musste. Dieser Ruckschlag
wurde jedoch schon im darauffolgenden Jahr durch fiinf Prozessionen wettgemacht.*>° Seit
diesem Zeitpunkt florieren die Semana Santa Prozessionen wieder und versuchen an die
glanzvolle Zeit des 17. Jahrhunderts anzuschlieBen. Die Prozessionen sind zwar nicht als
touristisches Spektakel zu betrachten, sondern vielmehr als Versammlung der Glaubigen
zu verstehen, die die seit Jahrhunderten verehrten Pasos weiterhin in respektvoller und
anteilnehmender Weise betrachten wollen.**® Dennoch sollte erwahnt werden, dass diese
Prozessionen heute, wie auch schon im 17. und 18. Jahrhundert, nicht nur die Frommigkeit
fordern und durch den Glauben und die Anteilnahme an der Leidensgeschichte Christi
leben, sondern auch durch ihre theatralische Inszenierung, weswegen sie durchaus als
feierliches und die Menschenmassen anziehendes Spektakel betrachtet werden kénnen.

Im Zuge dieser Revitalisierung der Semana Santa und der Buf3bruderschaften wurde 1923
schliellich ein eigenes Gebaude flr die Unterbringung der Pasos im Gebaudekomplex des

ehemaligen Colegio de San Gregorio errichtet,*’

welches auch heute noch als Herberge
fur die Kreuzaufrichtung von Francisco de Rincdn, die Kreuzigungsdarstellung mit dem
Titel Sed tengo von Gregorio Fernandez sowie einige Einzelfiguren dient. In den letzten
Jahren des 20. Jahrhunderts unternahm man weitere Versuche, die Pasos den
Museumsbesuchern naher zu bringen, indem die Personen innerhalb eines Pasos in
Beziehung zueinander gesetzt wurden und man die Plattformen mit Kerzen, Blumen und
Stoffen ausgestattet hat, um die Wirkung dieser Inszenierungen der Passion Christi zu
steigern.*®® Betrachtet man die Fotografie, die um 1920 entstand, so sieht man, dass zu
Beginn des 20. Jahrhunderts die Protagonisten der Pasos als Einzelfiguren wahrgenommen
wurden und man sie nicht in Kombination mit anderen Darstellern der gleichen Szene

prasentierte (Abb.70).

% Travieso Alonso 2011, S.249.
% Defin Val 1990, S.15.
% Ependa, S.16.
7 Urrea Fernandez 2000, S.20.
8 Ebenda, S.23.
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Wahrend dieser Zeit im Museum wurden die Pasos einige Male restauriert. Die letzte

49 \Was die Pasos der Vera Cruz

groRere Restaurierung fand im Jahr 1999 statt.
Bruderschaft betrifft, so ist bekannt, dass die letzten Restaurierungsmalinahmen 1985
durchgefuhrt wurden. Es wurde dabei versucht die originale Farbgebung des 17.
Jahrhunderts zu rekonstruieren, die unter einigen Schichten unterschiedlicher Farben
versteckt war.*® Die Farbgebung mancher Pasos wurde teilweise so oft ibermalt, dass bis
zu zehn unterschiedliche Farbschichten entdeckt wurden. Bei den Restaurierungsarbeiten
versuchte man die originale Fassung wieder herzustellen, was zum Gliick nicht so
schwierig war, da unter den vielen Schichten die urspringliche bis auf wenige Verluste

erhalten blieb.*5!

Aber nicht nur die Rickgewinnung der urspringlichen Polychromie war
Ziel der RestaurierungsmalRnahmen, denn tber die Jahrhunderte hinweg entstanden einige
Schaden an den Figuren, die einerseits auf die Vernachlassigung zuriickzufiihren sind,
andererseits aber auch auf den standigen Auf- und Abbau der Pasos vor und nach der
Semana Santa. Rallo Gruss erklart, dass es friher ublich war die Figuren nach den
Umzigen von ihren Plattformen zu nehmen. Dies fuhrte folglich zu Brichen und Rissen
im Holz.*? Heutzutage sind die Prozessionsgruppen fest auf ihren biihnenahnlichen
Unterbauten und auch auf kleineren Holzplatten, die auf die Plattformen gestellt werden,
verankert, weswegen es nur zur Demontage im Falle einer Restaurierung kommt. Auch die
schlecht asphaltieren Straflen, die wahrend der Umziige benutzt wurden sowie schlechtes
Wetter setzten in den vergangenen Jahrhunderten den Prozessionsskulpturen zu.*®® Durch
die getroffenen MaBnahmen wurden aber den durch diese Faktoren entstandenen Schaden
Einhalt geboten.

Heutzutage weisen nicht nur die Skulpturen des Museums wieder ihre nahezu originale
Konzeption auf, auch die Figuren, die sich nach wie vor in den Kirchen der Bruderschaften
befinden, erhielten ein Stuck ihres urspringlichen Aussehens zurtick. Somit sind sie in der
Lage ihrer eigentlichen Bestimmung wieder gerecht zu werden, der Visualisierung der
Leidensgeschichte Christi. Fir die Pasos der Kirchen finden diese Darstellungen nach wie
vor einmal im Jahr in den StraBen von Valladolid statt. Auch manche Figuren des

Museums konnen wahrend der Prozessionen der Semana Santa wieder ihre urspringliche

%9 Rallo Gruss 2000, S.25.
460 Travieso Alonso 2011, S.243.
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52 Ehenda, S.27.
53 Martin Gonzalez 1955, S.16.
112



Funktion erfillen und dienen nicht nur als Anschauungsmaterial fur die leider sehr

wenigen Besucher des Skulpturenmuseums von Valladolid.

8. Schlussbetrachtung

Im Bereich der Bildhauerei stellen die Pasos der spanischen Semana Santa eine eigene
Gattung dar, die dazu dient, die Stationen der Leidensgeschichte Christi in den StralRen der
spanischen Stadte zu prasentieren.

Ein Paso, dessen wichtigstes Merkmal die Rundumansicht ist, setzt sich dabei aus
mehreren skulpturalen Schauspielern zusammen. Sie stehen miteinander in Kontakt,
scheinen durch ihre halb ge6ffneten Mlnder zu kommunizieren oder aber starr vor Schreck
und mit einem von Tranen ubersiten Gesicht die Todesqual Christi mitzuerleben. Diese
Kombination mehrerer Figuren ist ebenfalls unabdingbar, um den Gldaubigen die
dargestellten Momentaufnahmen der Passion vor Augen zu fiihren. Einzelne Skulpturen,
die auch als an der Leidensgeschichte Christi teilnehmende Personen zu verstehen sind,
kdnnen aus diesem Grund nicht als Paso bewertet werden. Ihnen wird eine andere Aufgabe
zuteil, denn sie repréasentieren die Leidensgeschichte wahrend des gesamten Jahres in den
Kirchen und dienen somit der Anbetung. Zu diesen andachtigen Figuren sind
Darstellungen der Madre Dolorosa, die Cristo Yacente Figuren und auch die
Présentationen des Gekreuzigten zu zadhlen. Wichtig diesbezuglich ist der Hinweis auf
manche Paso Darsteller, die von ihrer Gruppe getrennt und nun isoliert den Glaubigen
gezeigt werden, wie etwa der Ecce Homo der Vera Cruz Kirche. Urspriinglich war auch er
Teil einer Komposition aus mehreren Figuren.

Unterstitzung erhalten die Pasos durch die Mitglieder der BuRbruderschaften, die als
Initiatoren und Organisatoren der spanischen Semana Santa und Mazene der
Prozessionsensembles zu verstehen sind. Sie sehen sich als Vermittler der
Leidensgeschichte und versuchen als Laien diese Historie den Glaubigen zu uberbringen.
Wegweisend dafur waren die Franziskaner.

Man organisierte im Offentlichen als auch im privaten Bereich Prozessionen, die durch die
SelbstgeiRelung der Briider an die Passion Christi erinnern sollten. Um aber den Gl&ubigen
und den sich nicht geil3elnden Personen dieses Leid noch intensiver zu prasentieren, kam
es zur Verwendung von Skulpturen. Fir die Vera Cruz Bruderschaft, Auftraggeber der in
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dieser Arbeit behandelten Pasos, ist aulerdem die Verehrung des Wahren Kreuzes Christi
maR- und namensgebend. Auch diese Tradition ist auf die Franziskaner zuriickzuftihren.
Verschiedene Faktoren verhalfen diesen Umzigen schlieflich im 17. Jahrhundert zu
grolRer Popularitdt. Dazu zu zahlen ist das Konzil von Trient, allerdings darf es nicht als
alleinige Ursache flr die Entstehung und Entwicklung der spanischen Osterprozessionen
betrachtet werden. Durch die Visualisierungen der Passion Christi zusammen mit einer
Vielzahl an sich geiRelnden Briidern und den Glaubigen, die diesen Umziigen beiwohnten,
entwickelten sich die groRartigen Semana Santa Prozessionen. Bevor aber der Hohepunkt
im Siglo de Oro erreicht wurde, bedurfte es einer chronologischen Entwicklung der Pasos.
Dies betraf das verwendete Material sowie kinstlerische Aspekte und Qualitaten, auf
Grund derer die Skulpturen der Semana Santa auch als kunsthistorisch relevantes
Aufgabenfeld zu betrachten sind.

Der Einzug Christi in Jerusalem von Francisco Giralte oder Francisco de Rincdn aus dem
16. Jahrhundert stellt den Anfang dieser Pasos dar. Die Skulpturen sind in kleinem
MaRstab ausgefiihrt und zeigen noch wenig Expressivitat in ihren Gesichtern. Das
verwendete Material dieser esculturas de papelon besteht aus Holz, Leinen und Pappe. Mit
Hilfe der Bemalung der Figuren wurde ihnen schliellich Leben eingehaucht. Zu Beginn
des 17. Jahrhunderts l6sten polychromierte Holzfiguren diese ersten skulpturalen
Ausformulierungen ab. Ausschlaggebend fir diesen Wandel waren etwa die Anfalligkeit
fur Schaden und die zunehmende Popularitdat der Umziige, die nach hochwertigeren
Skulpturen verlangte.

Der Paso, der ab 1604 ein neues Zeitalter einleiten sollte, stammt von Francisco de Rincon
und stellt die Kreuztragung Christi dar. Ab diesem Zeitpunkt konzipierte man die Figuren
in Uberlebensgroflem Mafstab, sodass die Darsteller auch aus der Entfernung noch zu
erkennen waren. Zudem nahm die Ausdrucksstarke zu, denn den die Passion Christi
inszenierenden Figuren wurden bestimmte Charakteristika verliehen, um die
Wahrhaftigkeit der dargestellten Szene zu verstarken. Postizos, wie Glasaugen, kamen zum
Einsatz und die Wunden Christi wurden mit Hilfe von geschmolzenem Kork oder Leder
sowie roter Farbe gestaltet, um die erlittene Todesqual deutlich zu veranschaulichen.
Christus negativ gesinnte Personen, beispielsweise Soldaten, wurde ein rustikal und
karikiert wirkender Gesichtsausdruck verliehen, wohingegen Christus und seine engsten
Begleiter, wie Johannes und die Gottesmutter, eine feine und nahezu idealisierte

Gestaltung ihres Antlitzes erhielten. Sinn dahinter war die Steigerung der Emotionen der
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teilnehmenden Glaubigen. Auch die unterschiedlich gewahlten Gewénder, antikisierend
oder zeitgendssisch, dienten der Anteilnahme und dem Sich-in-die-Szene-Hineinversetzen
des Beobachters.

Gregorio Ferndndez setzte diese Ideen in seinen Prozessionsskulpturen mit Bravour um.
Den Hohepunkt der Pasos in Valladolid stellt dadurch seine Kreuzabnahme Christi aus
dem Jahr 1623 dar. Lediglich die Gestaltung der Gewander blieb auch bei diesem
imaginero relativ schlicht. Beliebt war eine unifarbene Gestaltung der Draperien, die durch
kaum sichtbare Muster oder goldene Bordiren definiert wurden. Eine Steigerung ist dann
jedoch bei Andrés Solanes erkennbar, einem wichtigen Nachfolger von Gregorio
Fernandez, der im Gegensatz zu anderen Bildhauern dieser Zeit versuchte, aus dem
Schatten dieses omniprasenten Meisters hervorzutreten.

Seine um 1630 angefertigte Darstellung des Gebets am Olberg zusammen mit Judas und
den zwei Soldaten, die sich im Skulpturenmuseum von Valladolid befinden, zeigt eine
detailliertere Gestaltung der Gewander, die auch von seinen Nachfolgern tbernommen
wurde. Trotz dieser positiven Entwicklung nimmt aber der Ausdruck der Figuren ab, was
schlussendlich zu reinen Imitationen der aus Valladolid stammenden Pasos fiihrte. Diese
vernachlassigte Gestaltung der Figuren ging einher mit dem Verfall der Semana Santa
Prozessionen. Vom 18. bis zum beginnenden 20. Jahrhundert wurden die Umzige, die
Pasos und auch die Bruderschaften von einem standigen Auf und Ab beherrscht. Im ersten
Viertel des 20. Jahrhunderts kam es aber zur erwinschten Revitalisierung der
Bruderschaften und der Prozessionen. Auch die Pasos erhielten ihr groes Ansehen zuriick
und kdnnen dank der Unterstiitzung und dem Engagement des Skulpturenmuseums sowie
der Bruderschaften von Valladolid heutzutage ihrer urspriinglichen Bestimmung, der
theatralischen Inszenierung der Passion Christi in den Stralen dieser nordspanischen Stadt

wahrend der Semana Santa, wieder nachkommen.
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Abb.3: Grundriss der Iglesia Penitencial de la Santa Vera Cruz

Abb.4: Reliquiar mit der Kreuzreliquie, 7

Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.5: Wappen der Vera Cruz Bruderschaft

Abb.6: Franisco de Goya, Flagellantenprozession, 1808-1814, Ol auf Leinwand, Madrid, Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando
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Abb.7: Francisco de Rincon, Die Kreuzaufstellung Christi, 1604, polychromierte Holzskulpturen,
Valladolid,Museo Nacional de Escultura
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Abb.8: Juan de Mesa, Cristo del Gran Poder, 1620,
polychromierte Holzskulptur, Sevilla, Basilica del Gran Poder
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Abb.9: Hauptalta Iglesia de la Santa Vera Cruz,

17. Jahrhundert, Valladolid

Abb.10: Gregorio Fernandez, Ecce Homo,

Abb.11: Gregorio Fernandez, Christus an der
1620, polychromierte Holzskulptur, Valladolid, GeilBelsdule, 1619-1620, polychromierte
Iglesia de la Santa Vera Cruz Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de la Santa
Vera Cruz
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Abb.12: Francisco Giralte, Pieta, 1550, polychromierte Holzskulpturen,
Valladolid, Iglesia de la Sagrada Pasion de Cristo

Abb.13: Francisco de Rincon, Cristo de Abb.14: Francisco de Rincén, Cristo de las Batallas,
los Carboneros, 1606, polychromierte Anfang 17. Jahrhundert, polychromierte Holzskulptur,
Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de las Valaldolid, Iglesia de la Magdalena

Angustias
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Abb.15: Francisco de Rincon, Der Evangelist Johannes, Anfang
17. Jahrhundert, Valladolid, Museo Diocesano y Catedralicio

Abb. 16: Francisco Giralte/Francisco de Rincén, Einzug Christi in
Jerusalem, Detail Apostel, Mitte/Ende 16. Jahrhundert,
escultura de papeldn, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.17: Francisco Giralte/Francisco de Rincdn, Einzug Christi in Jerusalem, Mitte/Ende 16. Jahrhundert,
esculturas de papelon, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz

Abb.18: Francisco Giralte/Francisco de Rincon, Einzug Christi in
Jerusalem, Detail Christus, Mitte/Ende 16. Jahrhundert, escultura
de papeldn, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.19: Francisco Giralte/Francisco de Rincén, Einzug Abb.20: Francisco Giralte/Francisco
Christi in Jerusalem, Mitte/Ende 16. Jahrhundert, de Rincén, Einzug Christi in
esculturas de papelon,Valladolid, Iglesia de la Jerusalem, Mitte/Ende 16. Jahrhundert
Santa Vera Cruz

escultura de papelon, Valladolid,
Iglesia de la Santa Vera Cruz

Abb.21: Francisco Giralte/Fréncisco de Ricén, Einzug Christi in
Jerusalem, Detail Palmentréger, Mitte/Ende 16. Jahrhundert, escultura
de papeldn, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.22: El Greco, Expolio, 1579, Ol auf Leinwand,
Toledo, Kathedrale

Abb.23: Alonso Berruguete, Ecce Homo, 1525, polychromierte Holzskulptur,
Valladolid, Museo Nacional de Escultura
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Abb.24: Diego Leonardo de Carrion, Apostel,
1553-59, Polychromierte Holzskulptur, Valladolid,
Museo Nacional de Escultura

Abb.25: Anonym, Palmesel mit Christus, erstes Viertel
16. Jahrhundert, polychromierte Holzskulptur, London,
Victoria and Albert Museum
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Abb.26: Diego Valentin Diaz, El escultor Gregrio Frnéndez,
1623, Ol auf Leinwand, Valladolid, Museo Nacional de Escultura

Abb.27: Gregorio Fernandez, Die Sechste Qual Mariens (friiher: Kreuzabnahme Christi),
1616, polychromierte Holzskulpturen, Valladolid, Museo Nacional de Escultura und Iglesia de las
Angustias
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Abb.28: Gregorio Fernadndez, Kreuzigung Christi (Sed tengo), 1612-16, Polychromierte
Holzskulpturen, Valladolid, Museo Nacional de Escultura

Abb.29: El mudo Neyra, La Funcién del Desenclvo, 1722,
Ol auf Leinwand, Medina del Campo, Monasterio de la Magdalena
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Abb.30: Gregorio Fernandez, Die Kreuzabnahme Christi (paso del reventén), 1623, polychromierte
Holzskulpturen, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.31: Gregorio Fernandez, Kreuzabnahme Christi (paso del reventon) wahrend einer Prozession, 1623,
polychromierte Holzskulpturen, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.32: Gregorio Ferndndez, Die Kreuzabnahme Christi,
Detail Josef von Arimathéa, 1623, polychromierte

Abb.33: Juan de Juni, Die Grablegung Christi,
Detail Josef von Arimathéa, 1541-1545,
Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz polychromierte Holzskulptur, Valladolid,
Museo Nacional de Escultura Museo Nacional de Escultura

Abb.34: Gregorio Fernandez, Die Kreuzabnahme Christi, Detail Nicodemus,
1623, polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.35: Gregorio Fernandez, Kreuzabnahme Christi,

Abb.36: Gregorio Fernandez, Kreuzabnahme

Detail Jungling, 1623, polychromierte Holzskulptur, Christi, Detail Jiingling, 1623, polychromierte
Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera
Cruz Cruz

Abb.37: Gregorio Fernandez, Kreuzabnahme Christi,
Detail Christus, 1623, polychromierte Holzskulptur,
Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.38: Gregorio Fernandez, Kreuzabnahme Christi, Detail Christus, 1623
Polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz

L B RORU B ]
Abb.39: Gregorio Fernandez, Die Kreuzabnahme Christi, Detail Christus,
1623, polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.40: Gregorio Fernandez, Cristo Yacente, 1625-1630,
Polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Museo Nacional de Escultura
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Abb.41: Gregorio Fernandez, Kreuzabnahme Christi, Detail Abb.42: Francisco Zurbrén, Heilige
Maria Magdalena, 1623, polychromierte Holzskulptur, Agatha, 1630, Ol auf Leinwand,
Valladolid, Igleisa de la Santa Vera Cruz Montpellier, Musée Fabre
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Abb.43: Gregorio Fernandez, Kreuzabnahme Chrisi, Detail Maria Magdalena,
1623, polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de la Santa VVera Cruz
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Abb.44: Gregorio Fernandez, Kreuzabnahme Christi, Detail Johannes,
1623, polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de la Santa
Vera Cruz

Abb.45: Gregorio Fernandez, Nuestra §eﬁora de la Santa Vera Cruz,
1623, polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.46: Gregorio Fernandez, Nuestra Sefiora de la Santa Vera Cruz, 1623,
Polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz

Abb.47: Juan de Juni, Nuestra Sefiora de las Angustias, 1561,
Polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de las Angustias
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Abb.48: Juan de Jéuregu,nestigacic’)n sobe el sentido
oculto del Apocalipsis, San Juan y el &ngel que anuncia
la destruccion de Babilonia, 1614, Stichwerk

Abb.49: Gregorio‘ Férnéndez, Die Kreuztragung Christi, Detail Soldat,
1616, polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Museo Nacional de Escultura
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Abb.50: regorio Fernéndz, ie reuztragung Abb.51: Gfégorio Fernandez, Die Kreuztragung

Christi, Detail Christus, 1616, polychromierte Christi, Detail Maria, 1616, polychromierte
Holzskulptur, Valladolid, Museo Nacional de Holzskulptur, Valladolid, Museo Nacional de
Escultura Escultura

1521, Volterra, Pinacoteca e Museo Civico
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Abb.53: Pedro Machuca, Kreuzabnahme Christi, 1547, Ol auf Leinwand,
Madrid, Museo del Prado

Abbh.54: Pedro de Campafia, Kreuzabnahme Christi,
1547, Ol auf Leinwand, Sevilla, Kathedale
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Abb.55: Antonio Begarelli, Kreuzabnahme Christi, 1530,
Terrakotta Skulpturen, Modena, Chiesa di San Francesco
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Abb.56: Francisco Diaz de Tudanca, Kreuzabnahme Christi,
1663, polychromierte Holzskulpturen, Medina de Rioseco,

Saldn Capilla de los Pasos Grandes
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sco Fermin, Cristo de la Cruz a Maria, 1642,

Abb.58: Antonio de Ribera/Franci
polychromierte Holzskulpturen, Valladolid, Museo Nacional de Escultura
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Abb.59: Andrés Solanes, Gebet am Oberg, 129-160, polychromiert
Holzskulpturen, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.60: Andrés Solanes, Gebet am Olberg, 1629-1630, polychromierte Holzskulpturen, Valladolid,
Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.61: Andrés Solanes, Gebet am Olberg, Detail Christus,
1629-1630, polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Iglesia
de la Santa Vera Cruz

Abb.62: Andrés Solanes, Gebet Christi am Olberg, Detail Engel, 1629-30,
polychromierte Holzskulptur, Valladolid, Iglesia de la Santa Vera Cruz
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Abb.63: Andrés Solanes, Gebet am Olberg/Verrat durch Js, 1629-
1630, polychromierte Holzskulpturen, Valladolid, Iglesia de la Santa
Vera Cruz und Museo Nacional de Escultura

Abb.64: Andrés Solanes, Verrat durch Judas, Detail Judas, 1629-
1630, Valladolid, Museo Nacional de Escultura
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Abb.65: Andrés Solanes, Gefangennahme, Detail Abb.66: Andrés Solanes, Gefangennahme,

Soldat, 1629-1630, polychromierte Holzskulptur, Soldat, 1629-1630, polychromierte

Valladolid, Museo Nacional de Escultura Holzskulptur, Valladolid, Museo Nacional
de Escultura

Abb.67: Anonymer Meister und C'I-éudicAJ.Cortijro, Gebet am Olberg, 1650 bzw. 1800, polychromierte
Holzskulpturen, Tordesillas, Iglesia de Santa Maria de la Asuncién
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Abb.68: Anonymer Meister, Gebet am Olberg, Detail Engel, 1650, polychromierte
Holzskulptur, Tordesillas, Iglesia de Santa Maria de la Asuncion

Abb.69: Claudio Cortijo, Gebet am Olberg, Detail Christus,
1800, polychromierte Holzskulptur, Tordesillas, Iglesia de
Santa Maria de la Asuncion
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Abb.70: Einblick Colegio de Santa Cruz, Die Begleitfiguren der Pasos im Museum,
1920, Schwarzweil3fotografie, Valladolid, Museo Nacional de Escultura
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1VV. Abstract

Die chronologische Entwicklung der spanischen Pasos, welche die Leidensgeschichte
Christi wahrend der Semana Santa auf theatralische Weise visualisieren und inszenieren,
ist Thema dieser Arbeit.

Die erste zu behandelnde Figurengruppe stellt den Einzug Christi in Jerusalem dar und
stammt von Francisco Giralte oder Francisco de Rincon. Diese esculturas de papelon, aus
ephemeren Materialien bestehende Kompositionen, wurden im 17. Jahrhundert von den
Schoépfungen des Gregorio Fernandez (bertroffen, wie etwa die Kreuzabnahme Christi
zeigt. Die nachfolgenden Bildhauer Gbernahmen die Ideen dieses groRen Meisters, was das
Prozessionsensemble des Gebets am Olberg von Andrés Solanes veranschaulicht.
Initiatoren und Organisatoren der Semana Santa Prozessionen, die den Schauplatz der
Pasos bilden, sind die BulRbruderschaften. Diese religidsen Gemeinschaften widmen sich
karitativen Aufgaben und sind der BuRe verpflichtet, weswegen in friiheren Jahrhunderten
die SelbstgeiRelung eines ihrer wichtigsten Merkmale war. Zudem spielte das Beteiligen an
den Umziigen der spanischen Karwoche eine essentielle Rolle. Auch heutzutage
beeindrucken die auf die Leidensgeschichte Christi fokussierten Prozessionen durch die
Vielzahl an teilnehmenden Mitgliedern und die beeindruckenden Prozessionsgruppen der
Bruderschaften. Mazen der Schépfungen, die in dieser Arbeit untersucht werden, war die
Santa Vera Cruz Bruderschaft von Valladolid. Diese BuRbruderschaft findet in der
vorliegenden Arbeit daher genauso Beachtung wie religionsgeschichtliche und
kunsthistorische Hintergrinde, die zur Entwicklung dieser Skulpturen und ihrer Umziige
beitrugen. Dazu zahlten etwa der Orden der Franziskaner, das Konzil von Trient, wie auch
die Orientierung an Kinstlern aus dem Raum Valladolid, von denen zwar nicht alle Pasos
schufen, deren kinstlerische Gestaltung aber dennoch entscheidend war fir die
Entwicklung dieser speziellen Skulpturengattung.

Die chronologische Entwicklung der Pasos ist schliellich nicht nur mit Hilfe des
verwendeten Materials zu erdrtern, sondern auch auf Grund der Weiterentwicklung der
Ausmalie und des gesteigerten Ausdrucks der Figuren sowie hinsichtlich der im Verlauf
des 17. Jahrhunderts feiner werdenden Gestaltung der Draperien dieser tberlebensgrofien

und polychromierten Holzskulpturen.
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