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(Re)construcción iconográfica del Auto de la Pasión de Lucas Fernández 

 

Sara Sánchez-Hernández1 
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El Auto de la Pasión de Lucas Fernández, inserto en las Farsas y églogas de 

1514, narra los hechos bíblicos de la Pasión y Muerte de Cristo, a través de una serie de 

personajes de procedencia evangélica, Mateo, Pedro y las Tres Marías; la 

contemplación del dolor de Cristo provocará que el personaje del pagano Dionisio se 

convierta al cristianismo. A partir de este argumento, el Auto desplegará todo un 

conjunto de recursos escénicos de gran teatralidad que se pretenden analizar aquí para 

intentar reconstruir la escenografía que pudo haberse empleado en su puesta en escena. 

Para ello, ante la escasez de didascalias explícitas, pretendo analizar el propio 

texto dramático en busca de marcas teatrales que puedan indicar el modo de 

representación de la pieza y ponerla en relación con el espacio escénico donde pudo 

haberse realizado. A este respecto, conviene recordar que el teatro renacentista que hoy 

conservamos es resultado de su paso por la imprenta. Este traslado de lo espectacular a 

la página impresa conlleva la pérdida de elementos teatrales destinados exclusivamente 

a la representación y que en su versión leída ya no son esenciales y se pierden. Sin 

embargo, no se produce una pérdida total de la parte teatral de la obra, sino que los 

recursos propiamente dramáticos se suelen insertar en el propio diálogo de los 

personajes, lo que permite llevar a cabo una reconstrucción de lo que los espectadores 

del siglo XVI pudieron observar en la representación del Auto (Chartier; García-Bermejo 

Giner 2003 y 2014; San José Lera 2013 y 2017). 

Esas marcas de teatralidad insertas en el diálogo de los personajes, y presentes 

también en forma de acotaciones, pueden ser de variada tipología: de tipo icónico, 

señalando el empleo de vestimenta y atrezo concreto, así como el espacio dramático en 

el que se desarrolla la acción; de tipo motriz, es decir, indicando los movimientos que 

realizan los actores por escena, así como sus gestos y posturas; y de tipo enunciativo, 

remarcando si los actores deben ejecutar música y canto en escena, gritar, llorar, etc. En 

esta ocasión, me detendré sobre todo en las didascalias que indican el espacio dramático 

del Auto y los recursos escenográficos empleados para reconstruir dicho espacio ficticio 

(Hermenegildo, 7-52). 

A este respecto, conviene recordar que el concepto de “espacio” en la Edad 

Media y a inicios del Renacimiento puede designar a elementos diferenciados: el 

escénico, el escenográfico, el lúdico y el dramático (Ubersfeld; Pavis; Bobes Naves 

1997, 395-396; Cueto Pérez). De esos cuatro tipos distintos de “espacios”, me voy a 

detener en dos de ellos en este trabajo: el espacio dramático y el espacio escenográfico. 

Como es sabido, en esta época no existía un edificio fijo para representar las obras 

dramáticas, sino que cualquier lugar podía convertirse en espacio de una representación, 

aunque había espacios predilectos para las distintas prácticas escénicas. Así, los lugares 

de representación más comunes eran los recintos eclesiásticos y catedralicios, la calle y 

los palacios nobiliarios (Bobes Naves 2001, 228-229). Como se verá más adelante, el 

Auto de la Pasión pudo representarse en la catedral salmantina, para un público privado 

y cautivo (Crawford, 45; Hermenegildo, 54-55).2 

                                                             
1 El presente trabajo ha sido cofinanciado por la Junta de Castilla y León, a través de la Consejería de 

Educación, y por el Fondo Social Europeo, Programa Operativo de Castilla y León. 
2 Han señalado que el Auto fue representado en un lugar sacro Cañete (Fernández 1867, XCV-XCVII), 

Williams (27-28) y Cirot (338). 
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El período en el que nos movemos en este trabajo es el inicio del siglo XVI, 

concretamente entre 1501, fecha en la que Lucas Fernández es cantor de la catedral de 

Salamanca (Espinosa Maeso, 397-400), y 1514, año en el que salen de la imprenta de 

Liomdedei las Farsas y églogas que contienen su Auto de la Pasión. A pesar de que 

carecemos de información acerca de la fecha exacta en la que se representó la obra, los 

datos biográficos de Lucas nos sitúan en esas coordenadas. Lucas, como cantor, debía 

organizar fiestas en honor a distintos momentos litúrgicos, por lo que es lógico pensar 

que precisamente su Auto fuera resultado de su papel como organizador de eventos 

sacros. Uno de los recintos de la Catedral Vieja de Salamanca es la Capilla de Santa 

Catalina (FIGS. 2 y 4), espacio lo suficientemente amplio como para poder albergar 

representaciones teatrales en su interior, de carácter privado. De hecho, existen 

testimonios posteriores del empleo de este lugar como espacio de representación de 

comedias (Marcos Rodríguez, 237-238). 

Antes de continuar, conviene resaltar aquí el auge de la Devotio moderna y de la 

corriente franciscana.3 Esta nueva forma de entender la religión consiste en un 

acercamiento más íntimo con Dios, enfatizando la contemplación de la humanidad de 

Cristo y de la Virgen, destacando precisamente su dolor y sufrimiento, mostrando 

imágenes patéticas henchidas de sangre y gestos de dolor, con el fin de conmover al 

destinatario y moverle a devoción. Su aplicación se aprecia en la elaboración de 

pinturas, esculturas y tapices, entre otros muchos soportes, que muestren de manera 

muy codificada la humanidad de Cristo. Así, las bellas artes reproducirán la Pasión y 

Muerte de Jesucristo con una iconografía muy tópica que contiene esos elementos 

patéticos, como lo son los Ecce Homo que se muestran a continuación (FIGS. 1 y 2). 

                                                             
3 Véase Surtz para la influencia de la Devotio moderna y la corriente franciscana en el teatro litúrgico; 

véase Cátedra García (2001, 191-298), para un estudio sobre la producción de poesía pasional en la Edad 

Media. González García señala la estrecha relación entre el consumo de imágenes pasionales y la nueva 

devoción franciscana en un ámbito cortesano doméstico, mientras que Valero Moreno (2003) estudia la 

devotio moderna y las tradiciones medievales del ciclo pasional de la postrimería de la Edad Media e 

inicios del XVI a nivel europeo; en (2014, 71 y ss.) relaciona el Auto con esta corriente. También Molina i 

Figueras estudia la Devotio moderna presente en distintas manifestaciones artísticas y literarias. Véase 

Domínguez Casas (139-144) para los llamados “paños de devoción” destinados a capillas palaciegas. La 

producción de imaginería sacra también se vincula con la creación de obras literarias de carácter y fin 

devocional, así como las celebraciones paralitúrgicas nobiliarias. Sánchez-Hernández (2017) realiza un 

repaso de ese contexto de renovación y aclimatación de las casas nobiliarias de Castilla y Portugal. 
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FIG. 1. Ecce Homo, hacia 1500, Jan Provost. Museo Diocesano de Palencia (Molina y 

Figueras, 88) 
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FIG. 2. Ecce Homo. ¿Jan Mostaert? hacia 1520. Museo de Burgos (Molina y Figueras, 

319) 

 

Estas imágenes, y otras muchas que podrían añadirse como los tapices de La 

crucifixión, de Pierre de Panemaker, o la Misa de San Gregorio, de Pierre van Aelst4, 

contienen numerosas similitudes con el Retablo de Santa Catalina que, en origen, se 

encontraba situado en el ábside de la capilla de la catedral salmantina dedicada a la 

santa.5 Su parte inferior reproduce escenas de la Pasión, Muerte y Resurrección de 

Cristo (FIG. 7). 

 
 

                                                             
4 La crucifixión es de hacia 1518-1520, mientras que la Misa de San Gregorio es de hacia 1502/ 1504. 

Ambos tapices, que han sido reproducidos en imagen por Concha Herrero Carretero (109 y 38, 

respectivamente), se encuentran actualmente en el Palacio de La Granja de San Ildefonso. 
5 Según las cuentas de la fábrica de la catedral salmantina, en 1500 Francisco Gallego, familiar de 

Fernando Gallego, finaliza el retablo. Pedro Bello, discípulo de este, construye las puertas para dicho 

retablo entre 1494 y 1503, fecha en la que recibe su pago por acabar el encargo. También se testimonia un 

pago realizado en 1500 al cantero Juan de Navajeda que “rompió la pared donde se puso el retablo de 

señora Santa Catalina” (Sánchez Cantón, 282-283; Gómez-Moreno, 143-145). 
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FIG. 3. Retablo de Santa Catalina. Capilla de Santa Catalina. Catedral Vieja de 

Salamanca. Fotografía: Javier San José Lera (2015)6 

 

Así, la puerta izquierda muestra a Cristo ante Pilatos, el panel central izquierdo 

reproduce el pasaje del Camino de la Cruz, el central derecho contiene el motivo de la 

Muerte de Cristo y la puerta derecha muestra su Resurrección (FIGS. 5-7 y 9). En la 

hornacina que queda en la parte central del retablo se colocaba una imagen de bulto 

redondo de un crucifijo que hoy no se conserva, pero del que se testimonian gastos de 

su encargo. Sin embargo, en la actualidad, el ábside de la capilla muestra un crucifijo 

que contiene una hechura y unas medidas muy similares a la original y que, además, 

encaja perfectamente en el hueco central del retablo (FIG. 4), lo que permite imaginar el 

tipo de escultura que pudo existir en origen. 

 

 
 

FIG. 4. Retablo y crucifijo. Capilla de Santa Catalina. Catedral Vieja de Salamanca. 

Fotografía: Javier San José Lera (2015) 

 

Para la puesta en escena del Auto de la Pasión bien pudo recurrirse a telones y 

cortinas que cubrieran la parte superior del retablo, dedicado a la santa y a cortinas que 

taparan individualmente cada lienzo de la parte inferior con el fin de ser descubiertos 

según el desarrollo de la acción lo demandara, como se irá viendo. 

El Auto de la Pasión se inicia con la entrada de San Pedro, que se lamenta de 

haber negado a Cristo tres veces.7 Desde el mismo comienzo, puede apreciarse la 

                                                             
6 La imagen consiste en un montaje realizado por la catedral de Salamanca disponible en el Museo 

Diocesano, situado en las salas capitulares de la Catedral Vieja. 
7 Sigo la edición que realiza María Josefa Canellada de las Farsas y églogas (Fernández 1976), por lo que 

a lo largo del trabajo solo indicaré el número de versos que se corresponden con dicha edición. Las 
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influencia de la corriente franciscana al resaltar los aspectos más dolorosos de la Pasión, 

realzando el sufrimiento de los personajes bíblicos a través de la reiteración de vocablos 

relacionados con el llanto y la sangre y con verbos que interpelan directamente al 

espectador: 

 

PEDRO  Oýd mi boz dolorosa, 

oýd los biuientes del mundo, 

oýd la passión rabiosa 

que en su humanidad preciosa 

sufre nuestro Dios jocundo. 

Salgan mis lágrimas biuas 

del abismo de mis penas, 

pues que d[e]ansias tan altiuas, 

tan esquiuas, 

mis entrañas están llenas. (vv. 1-10). 

(…) 

  Mis mexillas regaré 

con lágrimas de mis ojos. 

Mis carnes afligiré, 

y estaré 

siempre en la tierra de hinojos. 

  De solloços y gemir 

de oy más será mi manjar; 

de penitencia, el vestir, 

y el beber de mi viuir 

le proueerá mi llorar. (vv. 26-35). 

 

  Este discurso que apela al pathos está muy presente durante todo el Auto, sin 

importar el tipo de personaje que pronuncie su parlamento. El modo de hablar apela 

tanto a la contemplación divina, es decir, a la vivencia interior de la Pasión de Cristo, 

sintiéndola el espectador como propia, como a la contemplación física de los hechos 

bíblicos. De esta forma, se logra empatizar con el público de una forma más profunda. 

Dadas las características del Auto, es muy posible que se recurriera a elementos 

pictóricos y escultóricos presentes en el recinto catedralicio para su puesta en escena, 

independientemente de si se emplearon elementos preexistentes en el templo, como el 

citado retablo de Santa Catalina, o si se construyeron algunos de ellos específicamente 

para la ocasión.  

En el Auto, Mateo narra el pasaje bíblico de Cristo ante Pilatos: 

 

¡O, qué fué verle acusar! 

¡O, qué fué ya, como os dixe, 

                                                                                                                                                                                   
características de la pieza han hecho que se haya etiquetado conjuntamente como “forma dramática” y 

“forma épica”, según la teoría brechtiana: “el Auto de la Pasión tiene ‘forma dramática’ (según el 

concepto brechtiano) en tanto que consiste en una sugestiva representación de vivencias en las que el 

espectador se siente partícipe por afinidad de sentimiento. La acción—tensa desde el comienzo— es 

linealmente creciente y su curso está determinado por evolución. Pero el Auto tiene al mismo tiempo 

‘forma épica’ en cuanto que la acción no se actúa, sino que se reduce a una mera narración que desarrolla 

un argumento y que, convirtiéndonos a los espectadores en simples observadores, despierta en nosotros 

sensaciones y razonamientos que nos llevan a una toma de conciencia y por ende a tomar decisiones.” 

(Serra). 
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todo el pueblo vozear 

y clamar: 

crucifixe, crucifixe! 

  Pilatos, por contentar 

aqueste pueblo maluado, 

luego le hizo desnudar, 

y tantos açotes dar 

que todo quedó llagado. 

Y d’espinas coronado 

le ví y quedé no sé cómo. 

Mostrógelo enpurpurado 

y denostado, 

diciéndoles: ecce homo. 

  Díxoles ¿quedáys contentos? 

 Véysle aquí bien castigado. 

Sosegad los pensamientos, 

que asaz ásperos tormentos, 

 por cierto, le tengo dado. 

Sin cessar vozes jamás, 

crucifixe siempre claman. (vv. 342-363). 

 

Mientras el personaje pronuncia el parlamento anterior, bien pudo mostrarse a 

los espectadores el lienzo del retablo que representa a Cristo ante Pilatos (FIG. 5), con 

un mecanismo de cortina empleado con frecuencia en esta y otras piezas medievales, 

mediante el cual se deja al descubierto el cuadro de forma inesperada, “de improviso”, 

para el público.8 Esta acotación lo señala: 

 

Aquí se ha de mostrar vn eccehomo de improuiso para prouocar la gente a 

devuoción, ansí como le mostró Pilatos a los judíos, y los recitadores híncanse 

de rodillas, cantando a cuatro boces: Ecce homo, Ecce homo, Ecce homo (vv. 

356/357). 

 

El lienzo posee la función de reforzar estas palabras que San Mateo que, con una 

entonación muy afectada por el dolor que siente al rememorar la Pasión de Cristo, 

contribuye a conmover al espectador; este pasaje queda, además, incrementado por la 

pieza cantada. Destaca, asimismo, el uso de los verbos de vista: “verle”, “le ví” y 

“véysle” (vv. 342, 253 y 354). Las filacterias del lienzo reproducen precisamente las 

palabras del pueblo que Mateo está transmitiendo tanto a los personajes bíblicos como 

al público en el pasaje anterior (FIG. 6). 

                                                             
8 Este recurso escenográfico era frecuentemente usando en el teatro sagrado castellano y luso (Williams, 

27-28; Egido, 121-122; Camões, 170-171; San José Lera 2015). Véase también el análisis de Sánchez-

Hernández (2017, 32-33). 
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FIG. 5. Cristo ante Pilatos. Retablo de Santa Catalina. Capilla de Santa Catalina. 

Catedral Vieja de Salamanca. Fotografía: Javier San José Lera (2015) 
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FIG. 6. Cristo ante Pilatos. Detalle 

 

La plasmación pictórica del Ecce homo aparece también en numerosos grabados 

de Martin Schongauer, de Lucas van Leyden, de Alberto Durero o de Lucas Cranach el 

Viejo, de finales del siglo XV y de inicios del XVI9. Las representaciones iconográficas 

de estos artistas, a los que se podrían sumar muchos otros, bastan para apreciar los 

rasgos tópicos y tan teatrales de la Pasión, como si de una puesta en escena se tratase, en 

la que Cristo, elevado sobre una tarima a modo de escenario es contemplado por el 

pueblo, como si fuera el espectador de la representación 

Tras revivir el episodio de Cristo ante Pilatos, Mateo prosigue con la narración 

del Camino de la Cruz. De nuevo, los detalles de otro lienzo de Santa Catalina, 

dedicado a este momento bíblico (FIG. 7), refuerzan nuevamente la carga emotiva del 

relato del Auto, incidiendo en el sufrimiento de Jesucristo y en la sangre10: 

 

  Luego allí los mohatrones, 

rabís y aljama y sinagoga, 

asen de sus cabeçones; 

vnos le dan empuxones, 

otros le tiran la soga. 

¡O, qué fué verle acezando 

con vna cruz muy pesada, 

cayendo y estropeçando 

                                                             
9 Los grabados citados aparecen reproducidos Sánchez-Hernández y San José Lera 2015). 
10 La imagen contiene bastantes semejanzas con un tapiz de inicios del XVI, Jesús camino del Calvario, de 

Pierre de Panemaker, que muestra un mismo modo de representar la escena citada, con los mismos 

empujones y patadas que en el lienzo de la catedral salmantina. Concha Herrero Carretero (62) reproduce 

el lienzo, que actualmente se encuentra en el Palacio de La Granja de San Idelfonso. 
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y leuantando, 

con la cara ensangrentada! (vv. 390-396) 

 

 
 

FIG. 7. Camino del Calvario. Retablo de Santa Catalina. Capilla de Santa Catalina. 

Catedral Vieja de Salamanca. Fotografía: Javier San José (2015) 

 

Otro de los momentos en los que Mateo se detiene es, naturalmente, la Muerte 

de Cristo. En el Auto se recurre de nuevo a otro mecanismo escenográfico, marcado 

mediante esta didascalia explícita: 

 

Aquí se ha de demostrar o descobrir vna cruz, repente a desora, la qual han de 

adorar todos los recitadores hincados de rodillas, cantando en canto de órgano 

(vv. 537/538). 

 

  Este recurso pretende contribuir a que el espectador se identifique con el dolor 

de Cristo y sienta devoción hacia él. Como he comentado antes, el retablo de la Santa 

cuenta con un hueco que encaja perfectamente en la hornacina practicada en el centro 

del ábside de la capilla, en el que se colocaba un crucifijo (FIG. 4), que, 

convenientemente tapado con cortinas, provocaría el efecto de descubrimiento “repente 

a desora” de la acotación. Por otra parte, el propio Auto contiene en su folio final un 

taco xilográfico que reproduce un crucifijo, con el fin de reforzar visualmente el pasaje 

al lector (FIG. 8). 
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FIG. 8. Crucifijo, Farsas y églogas de Lucas Fernández, 1514, fol. XXXr, detalle 

(Fernández 2015) 

 

Otro de los momentos que ilustra el retablo de Santa Catalina en sus lienzos es el 

de la Muerte de Jesucristo y la Piedad (FIG. 9). En el Auto, Mateo, testigo de la Pasión, 

rememora el momento del Desenclavo de Cristo y el posterior lamento de la Virgen ante 

Su Hijo muerto: 

 

¡Qué fué verlo desclauar 

de la cruz sus pies y manos, 

y en el regaço le echar 

de su Madre a reposar, 

ya contentos los profanos! (vv. 641-645). 

 

El propio Mateo reproduce el parlamento de María: 

 

Y después que se allegauan 

al son d[e]aquestos clamores, 

todos con ella llorauan, 

llorando la consolauan 

y ella hablaua con amores: 

Mirad ya quán maltrataron 

a mi Hijo los judíos. 

Pies y manos le enclauaron. 

¡Quál pararon 

los dulces amores míos! 

  Mirá este cuerpo sagrado 

cómo está lleno de plagas, 

muy herido y desgarrado. 

Todo está descoyuntado. 

¿Vistes nunca tales llagas? 
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Mirá qué fiera lançada 

que traspassa el coraçón. 

¡O qué herida tan resgada! 

¡Ay, cuytada! 

¡sola y sin consolación! (vv. 701-720). 

 

De nuevo, se pretende conmover al espectador con las palabras y con las 

imágenes que remarcan la humanidad de Cristo y con la insistencia en los verbos “ver” 

y “mirar” que apelan al público (vv. 641, 706, 711, 715 y 716). 

 

 
 

FIG. 9. Descendimiento. Retablo de Santa Catalina. Capilla de Santa Catalina. Catedral 

Vieja de Salamanca. Fotografía: Javier San José Lera (2015) 

 

En el Auto, tras este pasaje de la Pasión, el personaje de Dionisio se convierte al 

cristianismo, es decir, la contemplación del dolor y del sufrimiento de Cristo ha causado 

tal impresión en él que ha conseguido que un pagano haya sentido devoción por él y 

haya mudado su fe. Para honrarle, Dionisio pide a Mateo que le muestre el Santo 

Sepulcro de Jesucristo: 

 

DIONISIO  […] Muéstram[e]ora el monumento 

de aquel Dios de perfición, 

porque ya mi sentimiento 

me combate con tormento, 

y a muerto mi coraçón. 

MATEO  Que me plaz. 
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DIONISIO  Pues no tardemos. 

MATEO  Anda, que cerca está’quí. 

[…] 

DIONISIO  ¿Y adónde está? 

MATEO Veslo allí. (vv. 751-760) 

 

En este momento, se recurre nuevamente a un elemento muy frecuente en los 

recintos sagrados en el periodo de Semana Santa: el sepulcro. Este suele localizarse en 

la parte izquierda del ábside de los templos y, precisamente, la capilla de Santa Catalina 

alberga un sepulcro en él (aunque moderno) que bien pudo haberse empleado, en su 

versión original, con una función teatral para la escenificación del Auto (FIG. 1). Su 

proximidad con el propio retablo pudo haberse resuelto mediante un nuevo empleo de 

un telón o cortina que dejara al descubierto el Monumento para su oración conjunta 

final, en la que muy posiblemente se unirían todos los fieles que han asistido a la 

representación de la pieza y que conseguirían contemplar de forma eficaz la Pasión y 

Muerte de Cristo. Así lo señala la acotación: “Aquí se han de hincar de rodillas los 

recitadores delante del monumento cantando esta canción y villancico en canto de 

órgano” (vv. 760/761). 

La presencia del Monumento en los recintos sacros ya era muy normal a fines 

del siglo XV. A la altura de 1486, el Papa Inocencio VIII otorga a Isabel la Católica una 

bula para instalar el Monumento en la capilla regia durante la Semana Santa donde, al 

año siguiente, ya se documenta su presencia. Asimismo, el Viernes Santo de 1494 el 

servicio de la casa de la reina “se vestía de luto con ricas telas negras y margas mantillas 

de finamarcha para el rito de la Adoración de la Cruz y para las procesiones tan del 

gusto de la reina” (Domínguez Casas, 111 y 214). Unos años más tarde, en 1497, se 

testimonia nuevamente la instalación del Monumento en la capilla real durante la 

Semana Santa. Para dicha construcción se realización gastos “por ciertas cosas que 

fueron menester para el Monumento de la Semana Santa deste año” tales como hilo 

negro y blanco, varas de raso negro y de Holanda, cordeles, alfileres de diverso tamaño, 

clavos, tachuelas, cera roja e incienso (Domínguez Casas, 214). También en 1501 se 

documentan ciertos gastos por encargos ex profeso para la celebración de la Semana 

Santa; así, el Santo Sepulcro ubicado en la capilla regia contó con las siguientes 

imágenes de bulto redondo realizadas por Ruberto Alemán: “syete ángeles pequeños de 

bulto, cada uno de alto de un pie (…) para servir en el Monumento el día de la Pascua 

de la Reshurreçión” y “los Misterios de la Pasyón” (Domínguez Casas, 187).11  

A lo largo del análisis dramatúrgico del Auto de la Pasión, se ha podido mostrar 

el empleo de un sistema escenográfico complejo que está muy en consonancia con el 

nuevo modelo de religión de espiritualidad franciscana. Parece que, efectivamente, el 

objetivo final de la obra es mover a la devoción a los fieles tras contemplar el dolor de 

Cristo al morir por redimir a los cristianos. Se trata, pues, de una pieza teatral con unos 

fines muy concretos. 

Además, el carácter de la obra hace pensar en un público muy concreto, culto, 

cautivo y curial (al menos en alguna de sus distintas escenificaciones) y en un espacio 

concreto, cerrado y sacro, que permitiera esa experiencia contemplativa. Lucas 

Fernández, como cantor de la catedral, bien pudo haber empleado la capilla de Santa 

Catalina para escenificar, al menos en alguna ocasión esta pieza teatral. Para ello, es 
                                                             
11 En la catedral de Lincoln (Inglaterra) se documenta, en el siglo XV, la existencia de un sepulcro 

articulado que se empleaba en las ceremonias parateatrales de la Depositio y la Elevatio (Davidson, 8-9). 

Para la presencia del Monumento en otros espacios eclesiásticos durante la semana Santa véase Cátedra 

García (2005). 



Sara Sánchez-Hernández  356 
 

 

ISSN 1540 5877  eHumanista 41 (2019): 343-359 

muy probable que se valiera de una serie de soportes pictóricos y escultóricos, bien 

preexistentes en el templo, bien construidos ex profeso para la representación. El hecho 

de que yo haya empleado el retablo de Santa Catalina en esta ocasión para reconstruir la 

puesta en escena del Auto no quiere decir que fuera precisamente ese soporte artístico el 

empleado para su escenificación. Lo que se ha pretendido ha sido, más bien, señalar que 

por las fechas en las que Lucas compuso y representó su obra, la capilla contaba con ese 

recurso y con otros muchos con similar iconografía que contribuyeron a reforzar el 

mensaje que se quería transmitir en el Auto de la Pasión. En definitiva, el estudio de los 

recursos escenográficos presentes en la pieza deja entrever una suerte de técnicas 

dramáticas existentes en el teatro de la postrimería de la Edad Media castellana. El Auto 

de la Pasión representa en ese momento un complejo representativo que incorpora la 

acción de la palabra, el movimiento escénico, y el apoyo visual de la iconografía y 

auditivo de la música. 
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