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Este trabajo pretende establecer las relaciones existen-
tes entre el poemario Descendimiento (2018) de la poeta 
española Ada Salas con el cuadro El Descendimiento 
(antes de 1443) del pintor flamenco Rogier van der 
Weyden. Se propone mostrar la manera en que algu-

nos elementos formales del cuadro se 
reflejan en el poemario y señalar los 
motivos propios de la tradición judeo-

cristiana que son recogidos y resignificados en el diálo-
go que establece Salas con la obra de Van der Weyden. 
Al mismo tiempo, se pondrán en relación algunos 
aspectos del poemario Descendimiento con la búsque-
da artística y espiritual de su autora en el marco de la 
llamada «poesía del silencio». Para ello, se comenzará 
contextualizando y analizando el cuadro del flamenco 
y, a continuación, se mostrará el recorrido que traza 
el poemario en su acercamiento al mismo.

This essay aims to establish the existing connections 
between the collection of poems Descendimiento (2018), 
by the Spanish poet Ada Salas, and the painting The 
Descent from the Cross (before 1443), by the Flem-
ish painter Rogier van der Weyden. The purpose is to 
show the way in which some of the formal elements of 
the painting are reflected in the poems and to point 
out the motifs of the Judeo-Christian tradition that 
are collected and given a new meaning in the artistic 
dialogue that Salas establishes with the work of Van 
der Weyden. At the same time, some 
of the aspects of Descendimiento will 
be linked to the spiritual and artistic 
pursuit that began the so called «poesía del silencio». 
For that purpose, this essay will begin by contextual-
izing and analyzing the painting to then show how the 
collection of poems is structured in its approach to it. 
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1. Marco teórico: concepto de écfrasis

Resulta pertinente comenzar señalando que estamos ante un ejemplo de écfrasis, defi-
nida por Luz Aurora Pimentel como el procedimiento retórico discursivo mediante el 
cual «ciertos textos literarios, de naturaleza descriptivo-narrativa […], establecen una 
relación tanto referencial como representacional con un objeto plástico» [Pimentel, 
2003: 205]. Más concretamente, de acuerdo a la distinción que esta misma autora esta-
blece entre écfrasis referencial, nocional y genérica, se podría considerar el poemario 
Descendimiento como un ejemplo de écfrasis referencial, a saber, «cuando el objeto plás-
tico tiene una existencia material autónoma», y no se trata de una representación verbal 
que «solamente existe en y por el lenguaje» [Ibidem: 207], ni que pretende un acerca-
miento a la obra artística global de un autor. En este caso, Ada Salas dialoga e introduce 
en su poemario elementos y motivos de un solo cuadro.

La écfrasis, en tanto que «representación verbal de una representación visual» 
[Heffernan, 1993: 3], sería considerada, junto al iconotexto, como uno de los procedi-
mientos que manifiestan la relación entre pintura (o escultura) y literatura. Victoria Llort 
Llopart considera que el texto literario, en tanto que representación de una representa-
ción, es más una ilusión que una representación real del objeto [Llopart, 2011: 129]. Este 
carácter aparente que le atribuye al texto ecfrástico es la razón por la que, a su modo de 
ver, no retrata lo mismo ni de igual manera que la obra pictórica. Además, un discurso 
poético o narrativo, aun en el caso de que fuera puramente descriptivo, fija la atención 
sobre una serie de motivos y elementos retratados por el cuadro, que, en la medida en 
que son descritos, adquieren significaciones distintas a aquellas que contiene en la obra 
pictórica. Es decir, el proceso de selección y, por ende, de exclusión que el texto ecfrástico 
lleva a cabo con respecto al cuadro, conlleva inevitablemente una resignificación de los 
elementos representados en la obra pictórica que se pretende describir. Por otra parte, a 
menudo se alude a elementos relacionados, pero no recogidos por el cuadro (p. ej. géne-
ros pictóricos, técnicas o convenciones artísticas). Esto implica que el texto ecfrástico va 
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más allá de su propio significado —écfrasis en griego antiguo significa «explicación»— 
y, por consiguiente, más allá de su propósito inicial.

Según Llopart:

El relato explicativo permanece periférico, exterior a la imagen comentada, de tal forma que 
acaba mostrando únicamente lo que precede o lo que sigue al instante elegido para represen-
tar una historia, o elementos que están al margen del lugar y de los objetos representados. 
En definitiva, la Écfrasis tiende a seleccionar todo aquello que el cuadro excluye [2011: 130].

De esta forma, esos elementos metatextuales mencionados por Llopart deben ser 
identificados con el fin de comprobar la relación que mantienen con la obra pictórica con 
la que el texto (poema o narración) dialoga. Solo así se podrá alcanzar una comprensión 
total de la relación ecfrástica que ambas creaciones mantienen entre sí.

2. El Descendimiento (antes de 1443), Rogier van der Weyden. Contextualización 
y análisis

La obra El Descendimiento de Rogier van der Weyden [véase imagen 1], actualmente forma 
parte de la colección permanente del Museo del Prado de Madrid, fue pintada para la capi-
lla de Nuestra Señora Extramuros de la ciudad de Lovaina. Esta capilla fue fundada en el 
siglo xiv por el gremio de ballesteros de esa misma ciudad, a lo que el cuadro alude con 
las dos pequeñas ballestas doradas que ocupan las esquinas de la parte superior del lienzo.

El Descendimiento retrata el momento en que Cristo, tras su muerte en la cruz, es 
desclavado y descendido. Este acontecimiento forma parte de los episodios evangélicos 
conocidos con el nombre de «Pasión de Cristo», bajo el que se comprenden los últimos 
momentos de la vida de Jesús, desde la última cena hasta su muerte. Se trata de un epi-
sodio muy representado en la historia del arte occidental, constituyéndose como motivo 
artístico, al igual que «La Piedad» o la «Lamentación sobre Cristo muerto».

En el cuadro se representan los personajes bíblicos habituales en este tema según la 
iconografía medieval. De izquierda a derecha aparecen, en primer lugar, María Cleofás 
y María Salomé, quien, junto a San Juan, asiste a la Virgen María, que acaba de des-
mayarse. Nicodemo, protagonista de un diálogo con Jesucristo [Juan, 3:1-12], se sitúa 
entre la parte frontal de la Cruz y el cuerpo de Jesús, al que sostiene por los hombros. 
Detrás de la cruz y subido a ella, aparece representado un joven que sostiene el brazo 
izquierdo de Jesús mientras desciende unas escaleras. José de Arimatea, propietario del 
sepulcro de Jesús, sostiene sus piernas de lado, y María Magdalena junta sus manos en 
dirección al pecho, sobre las que inclina su rostro en un gesto de dolor indescriptible 
[véase imagen 2]. Detrás de ellos, un hombre vestido de verde, que parece ser otro cria-
do, observa la escena mientras sujeta una urna blanca que podría contener los perfumes 
con que Magdalena ungió los pies de Jesús.

Cristo aparece en el eje central del cuadro, suspendido de los brazos de Nicodemo y 
José de Arimatea. Es representado con la corona de espinas en la cabeza, y son claramente 
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visibles las llagas de la crucifixión en las manos y los pies, y la herida del costado dere-
cho que le hizo un soldado, de la que «salió sangre y agua» [Juan, 19.34]. La sangre des-
ciende por su costado derecho sin llegar a manchar el paño con el que, pudorosamente, 
está cubierto, y que parece de la misma tela que la del velo de María (como si ella hubie-
ra querido ocultar su desnudez). Mantiene a grandes rasgos la posición que tenía en la 
cruz, pero está representado de tal manera que su cuerpo se asemeja a la estructura de 
una ballesta.

Según la interpretación de Erwin Panofsky [1966: 280], Jesús y María tendrían el 
mismo protagonismo en este cuadro (lo que parece señalar la inscripción «IHESVS 
MARIA» en el cinturón de Magdalena). El cuerpo de María reproduce la posición del 
cuerpo de Cristo [véase imagen 3], lo que para muchos alude a la condición de María 
como «corredentora» («corredentris»), concepción según la cual el dolor físico que 
Cristo sufrió en el momento de la Pasión, habría sido vivido emocionalmente con igual 
intensidad por María. Representada de esta forma, la compasión de María se entiende 
como pasión compartida. En palabras de Lorne Campbell: «la importancia dada a la 
Virgen y su Compassio, o sufrimiento con Cristo, habría sido apropiada. Su Compassio 
le permite ser honrada como Salvatrix-mundi, corredentora junto a su hijo» [Campbell, 
2010: 37, N. T.]1. Según este planteamiento, con ella también se redimirían los pecados 
de la humanidad.

Los rostros de los personajes muestran una enorme aflicción, subrayada por el deta-
lle de las lágrimas, nítidas y transparentes, que Van der Weyden perfila en la mayoría de 
ellos con absoluta maestría [véanse imágenes 4 y 5]. El enorme realismo de las figuras 
contrasta con el espacio que habitan: «es una caja dorada, pavimentada con un paisa-
je rudimentario compuesto por piedras, hierba y plantas» [Campbell, 2010: 43, N. T.]2. 
Una «caja dorada», opuesta a lo que consideraríamos un escenario verosímil, con apenas 
dos elementos significativos: el fémur y la calavera aluden al paisaje donde tuvo lugar la 
muerte de Cristo y que, a su vez, se corresponde con el lugar donde fue enterrado Adán.

Es posible que Van der Weyden quisiera reproducir unidimensionalmente la estruc-
tura de los altares de madera policromada y recubiertos de oro, habituales del gótico tar-
dío, conocidos en alemán con el nombre de «Schnitzaltar», pero dotando a las figuras 
de una mayor precisión [Panofsky, 1966: 280]. En este tipo de altares, los personajes se 
tallaban de acuerdo a la iconografía de los pasajes bíblicos escogidos, pero el escenario 
no era modelado: les rodeaba una pared dorada y, frente a la escena, se tallaban tracerías 
para enmarcarla (como aparecen pintadas en las esquinas superiores de este cuadro). El 
casi inexistente paisaje y la extrema frontalidad de la escena generan en el espectador la 
impresión de que está frente a un espacio dramático, teatral; sensación subrayada por el 
estado de conmoción y extrema sensibilidad en que se encuentran todos los personajes.

1  «The importance given to the Virgin and her Compassio, or suffering with Christ, would have been 
appropriate. Her Compassio allowed her to be honoured as Salvatrix-mundi, co-Redeemer with her son» 
[Campbell, 2010: 37].
2  «It is a guilded box, floored with a rudimentary landscape of stones, grass and plants» [Campbell, 
2010: 43].
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Cada uno de ellos ocupa un espacio inalterable y geométricamente calculado, lo que 
genera una impresión de equilibrio en el conjunto. Están perfectamente posicionados 
con respecto al esquema compositivo y, sin embargo, con respecto al espacio represen-
tado, todos ellos parecen estar a punto de caer —al igual que Jesús y María—. Llaman 
la atención las posturas de Nicodemo y José de Arimatea, quienes, sujetando el cuerpo 
de Cristo, se deslizan hacia delante, sin ningún punto de apoyo salvo sus rodillas lige-
ramente dobladas; incluso el pie derecho de José de Arimatea aparece desprendiéndose 
de su zapato. San Juan también se encuentra inclinado hacia delante, sosteniendo por el 
hombro el cuerpo desmayado de María. Él y María Magdalena, en el otro extremo, for-
man un paréntesis que parece envolver la escena. La posición de Magdalena también es 
llamativa: apoya su coxis en la pared derecha del cuadro con las rodillas semidobladas. 
En palabras de Lorne Campbell, «la impresión de inmutable estabilidad se fomenta solo 
para ser inmediatamente negada» [Campbell, 2010: 39, N. T.]3.

Se perciben también llamativas incongruencias espaciales; la más resaltable quizá 
sea la longitud del travesaño de la cruz, demasiado pequeño para los brazos de Cristo. 
Según José Juan Pérez Preciado:

Es por esas incongruencias que [El Descendimiento] provoca una absoluta angustia en un 
espectador sensible u observador; esa angustia visual se complementa con la angustia del 
acontecimiento representado, del dolor por la muerte de Cristo. El cuadro nos provoca 
incomodidad, no solo por ese acontecimiento, sino también por las incertidumbres que 
provoca el tipo de representación, el espacio en el que están colocadas las figuras [2021: 
32’ 00’’-32’ 29’’].

Anomalías y extrañezas semejantes, relativas a la perspectiva del cuadro y la posi-
ción de sus elementos, son algunos de los motivos que explican el magnetismo de esta 
obra que despierta en quien la observa una atracción instantánea y la necesidad de vol-
ver una y otra vez a detenerse en ella.

3. Descendimiento (2018), Ada Salas. Análisis del poemario y su diálogo con 
la pintura

La relación existente entre este poemario y el cuadro de Van der Weyden es explícita, 
declarada por la propia autora tanto en el libro como en otros medios, y manifiesta 
en la elección del título y en las continuas alusiones al cuadro que sus poemas con-
tienen «“Descendimiento” fue el título que le di a unos poemas que estaba escribien-
do tras una dura ruptura sentimental, era mi forma de expresar mi propio descenso 
personal a los infiernos. Hasta que se me cruzó ese cuadro, y se adueñó de mi escri-
tura» [Llamazares, 2020]. Esta obra se impone ante la mirada de Salas como interlo-
cutor y acompañante en un viaje que le permite paulatinamente esclarecer y ordenar 

3  «The impression of immutable stability is fostered only to be immediately denied» [Campbell, 
2010: 39].
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su conciencia. El Descendimiento se propone como punto de referencia y de apoyo en 
una búsqueda poética y espiritual que arranca desde una actitud ensimismada del yo 
poético a la independización de los personajes del cuadro, a los que la poeta da voz en 
las últimas páginas del libro en forma de oratorio — el análisis de esta segunda parte 
queda fuera de este ensayo. Es preciso señalar también que, al igual que el cuadro es 
la representación de un acontecimiento narrado en las Sagradas Escrituras, Salas no 
solo dialoga con la obra del flamenco, sino también con diversos elementos del ima-
ginario religioso cristiano que la pintura no recoge de forma explícita. Puesto que 
los poemas del libro carecen de título, serán citados por su primer verso siguiendo la 
numeración establecida en la edición original del poemario en la editorial Pre-Textos, 
publicada en el año 2018.

En esta obra, Ada Salas depura enormemente el lenguaje poético, despojándolo de 
gran parte de su dimensión retórica y figurativa. Su fuerza descansa, sobre todo, en el 
ritmo —juega con la métrica y la sintaxis, creando fracturas constantes en los versos— 
y en la dimensión simbólica de los elementos del imaginario cristiano a los que alude, 
la mayoría representados en la pintura. El carácter metafísico del poemario determina 
la forma que adopta, pues, en su búsqueda de lo esencial, Salas procura que el estilo de 
los poemas sea lo más esquemático, lo más medular, posible. «La palabra, en el poema, 
debe ser como la acuarela en el papel: la mínima mancha imprescindible para dotar de 
significado (conceptual y/o musical) al texto» [Salas, 2005: 74]. La depuración del len-
guaje poético acompaña a la gradual clarividencia hacia la que tiende y que va adqui-
riendo a lo largo del poemario.

 Esta tendencia entraña una concepción de la poesía que comparten los poetas llama-
dos «del silencio» en estrecha relación con la crisis del lenguaje que postuló la poética 
y el pensamiento europeos del siglo xx. Nace de un cuestionamiento de la capacidad 
expresiva del lenguaje, la sensación de que la palabra es incapaz de asir la experiencia en 
su totalidad y complejidad frente a lo que la poesía no puede más que callar. «El poeta, 
como nos ha enseñado Valente, parte de una “cortedad del decir” que es su batalla, su 
perenne frustración y, a la vez, su única posibilidad de gloria» [Salas, 2005: 78]. De esta 
manera, se vuelve la mirada hacia el silencio, cultivando un lenguaje poético desnudo, 
concentrado, que encuentra su carácter en la alusión y la insinuación frente a la eviden-
cia explícita.

Multitud de poemas de Descendimiento señalan la insuficiencia de la palabra conoci-
da a la hora de nombrar aquello que retrata el cuadro con el que dialoga. En el primero, 
«[No]»: «otras / han de ser las palabras / […] Otras / habrán de ser. Eso ya / no nos sirve. 
Ya no nos sirven / odio / por ejemplo / humillación desdicha sacrilegio / desgracia» [2018: 
11]. O, en «[Humillación. Vergüenza]», donde comienza con estos versos que advierten 
sobre la necesidad de reparar en la entidad, en el peso, de los nombres: «Humillación. 
Vergüenza / —no te deslices sobre / las palabras / como si fueran / nada» [2018: 19]. Y 
continúa: «La compasión / nos dicen / es / un sentimiento. Como si alguien supiera / 
—sí, como si / lo supiéramos— / qué significa esto: sentimiento» [2018: 19]. En «[Una 
piedra en la boca]», traslada esa agonía a los personajes del cuadro:
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Una piedra en la boca.
Y no pueden hablar.
Por eso están inmóviles.
Lo que han de decir
los sobrepasa
	     —lo que han
de decir
los sobrepesa—.
Lo que digo es más grande que yo [2018: 36].

De esta forma, el itinerario que traza Descendimiento es tanto espiritual como intelec-
tual, en la medida en que aspira a refundar los «nombres sagrados» con la voluntad de 
hacer frente al dolor que el cuadro representa y por el que ella, a su vez, transita.

Llama la atención, también, el continuado uso de la segunda persona del singular en 
la mayoría de los poemas, a menudo como recurso que permite el desdoblamiento de la 
voz poética. Este «yo dialógico» es introducido por Luis Cernuda en su obra y será un 
recurso de estilo habitual en ciertos poetas españoles del siglo xx. Así, la poeta se dirige 
a sí misma como si fuera un otro, en una suerte de diálogo entre su mirada y su concien-
cia: aquello en lo que el ojo repara y hacia donde el pensamiento se dirige. Al mismo 
tiempo, permite que el lector se sienta comprendido o envuelto por el espacio confiden-
cial abierto por este diálogo. Como afirma Ada Salas:

La escritura no se produce en mí sin una especie de «desdoblamiento». A menudo he afir-
mado que no escribo para decir(me), sino para escuchar(me). Y toda escucha implica, al 
menos, al número dos. ¿«Otra» conciencia… mía? Ese posesivo me molesta, porque se trata 
de una des-personalización, de una des-posesión. Decía en una de las notas de Alguien aquí: 
«La voz de un poema es siempre un heterónimo [Salas, 2019: 15].

Se trata de un recurso intelectual, pero asiste a una necesidad emocional: vencer la 
soledad del sujeto que escribe. En Descendimiento, ese yo derrotado necesita de un otro 
que le asista en su caída.

Es posible identificar una línea narrativa subyacente en la primera parte del poemario      
que comienza con un primer acercamiento general al cuadro para, progresivamente, ir 
reparando en elementos más concretos del mismo, creando la sensación en el lector de 
que la está acompañando en su visita. Recorre de izquierda a derecha la pintura, comen-
zando con la figura de María y de María Cleofás, para luego centrar su atención en Jesús, 
dedicando varios poemas a su tránsito hacia la muerte. Tras este momento, recogido en 
«[El vacío]», parece que la poeta hubiese perdido de vista su referente debido al prota-
gonismo que adquiere el yo poético en los poemas sucesivos; sin embargo, lo que suce-
de es que ha logrado introducirse en el cuadro, compartiendo espacio y reflexión con 
los demás personajes, iniciando así una búsqueda similar a la que deberán iniciar ellos 
una vez Jesús ha muerto.
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Los poemas «Miras» y «Nadie mira hacia nadie» constituyen esa primera toma 
de contacto con la obra pictórica, al tiempo que permiten a la poeta afirmarse en su 
búsqueda: «Miras / lo que pintó el maestro. Pintó / la diagonal del rayo / del dolor / 
—pintó / lo que fulmina—» [2018: 13]. Prosigue llamando la atención sobre los per-
sonajes de Magdalena, «cómo / se apoya sobre nada cómo / se vuelve sobre sí» [2018: 
13], y de María: «Observa la columna de María / —cómo se ha / derribado—. Escucha 
/ en su caída el ruido / de una rendición» [2018: 13]. Estos últimos versos entroncan 
con la lectura particular que hará la poeta sobre el cuadro, visión que atraviesa todo el 
poemario y hacia la que apunta más adelante cuando afirma:

Lo que pintó Van der Weyden
Es
la verdad de la muerte.
Y no el lamento. El acto. El acto
de morir
el acto
de sufrir
que no son tan pasivos
Como
pudiera parecer. Y no es
un martirio no es
un sacrificio —Cristo no
nos importa
él tenía un porqué— [2018: 13-14].

Estos versos suponen un recordatorio de que la muerte es la experiencia humana 
que más define nuestra condición. Frente a «sacrificio» o «martirio», designaciones 
habituales en el imaginario religioso que, de alguna manera, encubren la realidad de la 
muerte, la poeta vuelve la mirada sobre el acontecimiento en sí, su representación en la 
pintura, despojado de toda mediación.

A su vez, en «[Nadie mira hacia nadie]», encontramos una mención al escenario del 
cuadro: «—cuatro plantas / raquíticas un fémur / y una calavera / ahí / a nuestros pies 
/ por si no habíamos / tropezado bastante—» [2018: 15]. El fémur y la calavera, además 
de ser una referencia a los elementos del paisaje, se proponen en este contexto como 
memento mori, similar a la función que cumplen en la pintura de vanitas. La naturaleza 
de esta alusión viene confirmada por los últimos versos del poema: «Estamos todos / 
muertos. Ninguno de nosotros / ya es / una persona» [2018: 15], y es acentuada por el 
uso de la primera persona del plural, recurso mediante el que apela tanto a los personajes 
como al lector. La flecha del poema «[Allí donde la flecha se ha clavado]» tiene la mis-
ma función: «algo / que apenas reconoce» [2018: 21], pero que ya nos ha atravesado, es 
la conciencia de nuestra propia mortalidad, tan rápida e inmediata como el pinchazo de 
una avispa, pero cuyo dolor persiste en el pensamiento. De nuevo, comprobamos que la 
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poeta tiende hacia una reflexión más cercana a una concepción existencialista que reli-
giosa de este acontecimiento.

El poema «[Humillación. Vergüenza]» está dedicado íntegramente a la figura de María:

Acoger
ese cuerpo. Lavarle las heridas como si
respiraran. Ungirlo con el llanto
que no pudo llorar. Luego abrazarlo como
si alguna vez hubieras sido
algo
parecido a una madre —a una
que supiera
en qué consiste eso—. No morir
de su muerte. Comprender
esa pena […] [2018: 20].

Aludiendo al carácter de María como corredentora, Salas se pregunta hasta qué punto 
es posible la compasión: sentir con el otro su muerte, abismarse y, sin embargo, no caer. 
Esta reflexión entronca con otra de las vertientes del libro mencionadas previamente, a 
saber, el cuestionamiento del lenguaje y su insuficiencia a la hora de nombrar el senti-
miento, y, en concreto, del significado de otras categorías cristianas como el amor o el 
perdón, a las que dedica los poemas que llevan por título «(Díptico irónico —o no—)»: 
los versos «Pero algo / me dice / que todo daño es / irreparable / que / no te puedo 
mirar porque el golpe rasgó la retina / o que puedo / mirar / pero no puedo ver / te» 
[2018: 41], dan cuenta de esa duda.

En el poema «Observa cómo ella se vuelve...» dedicado a la figura de María Cleofás, 
que en el cuadro pasa casi desapercibida, repara en su estado emocional:

[…] El brillo de esos ojos
es tus ojos. Ella cierra
los suyos los cubre
con su manto. Con su mano
Contiene
el flujo de las lágrimas. Y ve
lo que no ve lo que no ha visto [2018: 23].

El dolor que sufre ante la evidencia de la muerte, que es compartido por la poeta en 
una suerte de reconocimiento de su propia mortalidad, y el ensimismamiento que per-
cibe en los personajes retratados (señalado al comienzo de «Nadie mira hacia nadie»), 
del que María Cleofás también participa, se relaciona aquí con la imposibilidad de com-
partir el dolor del otro, en la que reparan el poema dedicado a María y el «(Díptico iró-
nico —o no—)», mencionados previamente.
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En «Jesús está desnudo» el personaje de Cristo es nombrado por primera vez, y los 
poemas siguientes se detienen en él como sujeto central del cuadro. Como en este poe-
ma, son reiteradas las menciones sobre su desnudez a lo largo del libro: «las curvas de su 
vientre / fueron / lo más cercano a lo voluptuoso. Con sus gotas de sangre. / Cuando el 
pene se adentra hace sangre» [2018: 24]. O en «Lo largo de esos dedos el pezón», cuyo 
primer verso continúa: «—si no fueras / un hombre / bien / podría ser / el cuerpo de 
mi hija / casi / adolescente» [2018: 38]. Estas observaciones contribuyen a la desacraliza-
ción de la figura de Jesús, a la que se unen los versos de «[El vacío.]»: «Ahora este cadá-
ver / que / hay que enterrar / este despojo / que / se nos cae de las manos» [2018: 29].

A través de estas alusiones al cuerpo inerme de Jesús puede leerse una observación 
sobre la condición humana: al igual que él, también el hombre se encuentra desabrigado y 
pendiente de un hilo a la hora de su muerte. Escribe Salas en «El ruido algo quebrándose»: 

[…] Y ahora
dices tú
creer en lo imposible
ahora dices no
vivir con este frío
—el brasero encendido pero ese
agujero en el techo
esa
grieta en la pared—.
¿Demasiado aterida? Pero qué
si me faltas [2018: 30].

La existencia del hombre constituye una fría intemperie que ha de atravesar del mismo 
modo que Jesús habrá de cruzar el desierto para comparecer ante la voz de Dios. Pode-
mos considerar que la posición subjetiva de la voz poética en este poemario se corres-
ponde simbólicamente con el desierto de los salmos, lugar del canto, en cuyo tránsito se 
espera, o se aspira a, una revelación.

El poema «Y si ahora del puzle» se refiere al momento previo a la muerte de Jesús: «La 
mano / de la Moira / estrangulando el hilo / un aire que se pudre un aire que / se parece a 
la asfixia» [2018: 28]. Pareciera que el espacio del cuadro se hubiese quedado detenido en 
el último aliento de Jesús: esa asfixia que pretende designar la experiencia de la vida que 
huye se corresponde con el aire estático y enrarecido del espacio minúsculo e irreal que 
habitan los personajes del cuadro, del que también encontramos una reflexión en «Podría 
ser». En él, la poeta llama la atención sobre los colores y las telas que visten los personajes 
del cuadro y considera sus semejanzas con el espacio dramático: «Y no me importa / todo 
/ lo que esta vida tiene de teatro y de gesto. […] Entonces si ilusión es la belleza / también 
es ilusión / el sufrimiento» [2018: 26]. Al igual que el pintor flamenco, Salas reflexiona en 
torno a las posibilidades de la imagen artística, la captación de la realidad por parte del arte 
y, en particular, la posibilidad de representar este acontecimiento.
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Es en «El vacío» donde se presenta finalmente la muerte de Jesús; a partir de ese 
momento, los personajes que le acompañan habrán de iniciar su propio camino. En «El 
ruido de algo quebrándose» siguen al primer verso estos otros: «que emana del silen-
cio / la miel de la nostalgia pegándose a los ojos» [2018: 30]: lo que se rompe es la espe-
ranza de salvación que Jesús personificaba para ellos. En los poemas sucesivos, la poeta 
se vuelve sobre su propia intimidad y, en parte, pierde de vista su referente hasta «Una 
piedra en la boca» y «Ninguno», poema en el que constatamos que la voz poética se ha 
introducido finalmente en la escena y comparte espacio con los demás personajes: «Un 
extraño equilibrio / nos mantiene en un gesto imposible» [2018: 37]. Como hemos seña-
lado antes, aunque se encuentran perfectamente situados con respecto al cuadro, todos 
ellos (además del personaje de María de forma evidente) parecen estar a punto de caer. 
Esto es interpretado por la poeta como un descendimiento compartido: su inestabilidad 
representa la pérdida de su centro, que era su fe.

En el poema «(Écfrasis —ahora sí—. Inventario)» insiste de nuevo en esta cuestión: 
«Unos cuerpos / que pesan / y flotan sin embargo / que pueden que podrían / trope-
zarse/que parecen a punto / de caer uno encima del otro / —difícil / sostenerse / para 
siempre en el llanto» [2018: 45]. Este poema revisa y enumera algunos de los elementos 
del cuadro en los que la poeta, de nuevo en la posición de espectadora, no había repara-
do previamente. También, llama la atención de nuevo sobre el escenario representado, 
subrayando su condición irreal, casi teatral:

Luego están
el dorado
lo extraño de esa rara tracería
—de su
delicadeza así
como de orfebre—. Como un
elemento ilusorio. Como si esto ocurriera
en la
profundidad
de un espacio dramático
—la caja
donde ocurre
el sufrimiento—.
Y tú el espectador [2018: 44]

Señala una de las incongruencias espaciales más llamativas de la obra, mostrándola en 
paralelo a otra incongruencia, más bien de tipo moral, que encontramos en el seno del cris-
tianismo y que ella, al estilo del «(Díptico irónico —o no—)», cuestiona irónicamente: 

Y la cruz. Esa cruz
tan pequeña. Para ser
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un humano es preciso
—nos dice—
sufrir hasta la muerte.
También estar desnudo. O que la
Desnudez
es tan solo divina.
Y no existen los dioses.
Y ese cuerpo no sufre.
Y ese Dios no está muerto [2018: 45]

De esta manera, establece una distancia entre la representación pictórica y su viven-
cia personal a partir, y a través, de ella; distancia en la que insiste el poema siguiente, 
«Aparta ya los ojos», cuyo primer verso sigue así: «Atraviesa la sala. / Mira ahora 
hacia atrás […] Pero ves casi cuesta / pisar / fuera de este recinto. / O piensas que 
ya nunca / volverás a su reino» [2018: 46]. Estos versos dan cuenta del vértigo y, a la 
vez, de la liberación que suponen para la poeta la conclusión de su tránsito y el con-
secuente alejamiento de su referente. Tras habernos visto inmersos en él, este poema 
nos devuelve a la sala donde el cuadro solo es observado, de manera que recobra su 
carácter de objeto.

Sin embargo, la clausura definitiva de este trayecto tiene lugar en el poema final de 
la primera parte, titulado «(Elogio del paréntesis)»:

Somos
espacio
—me dijo alguien
hoy […]
El espacio que sigue al dolor.
La señal que lo cierra.
El gesto de ese trazo
pequeño y vertical
—el arco
que dibuja
el algo que se dobla— […] [2018: 48].

La imagen del paréntesis hace referencia a la forma en que los cuerpos de San Juan 
y María Magdalena dibujan en el cuadro, envolviendo la escena. Para Salas, el espacio 
que estos delimitan representa también el lugar que permite la floración del dolor que 
requiere ser acogido y «para que algo comience es preciso algún modo / por mínimo 
/ que sea— / de tensión» [2018: 48]. La curva que forma este paréntesis comparte con 
el arco —o la ballesta— la tensión que requiere para disparar. El título se propone así 
como una metáfora con múltiples niveles de significación.
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4. Conclusión

Tras este análisis, se puede concluir que el diálogo que Ada Salas establece en su libro 
con El Descendimiento del flamenco Rogier van der Weyden va más allá de un ejercicio 
ecfrástico descriptivo. Se trata de una labor de reinterpretación y resignificación del mis-
mo, desde una posición radicalmente subjetiva que dirige su lectura hacia un espacio de 
mayor relieve existencialista. Aun así, y pese a escribir desde un lugar profundamente 
personal, los elementos del cuadro son recuperados y mencionados y, como se ha mos-
trado, su carácter religioso es asumido por la poeta, quien mediante la escritura busca ir 
más allá de la mera presentación de los hechos. En este sentido, entronca con la noción 
de écfrasis de Llort Llopart citada al comienzo de este trabajo.

El examen de la obra de Van der Weyden se ha encaminado hacia la observación de 
los motivos que resultan más significativos en el poemario de Salas, aquellos elemen-
tos a los que aludirá o que serán del interés de la autora en su obra. Se ha comenzado 
subrayando la relación de simetría que une a las figuras de María y Jesús en el cuadro y 
el nexo que esta mantiene con el carácter de María como corredentora, arquetipo de la 
compasión, a la que Salas aludirá en diversos poemas. Se ha continuado describiendo 
la composición del espacio, subrayando el carácter opresivo del mismo y, finalmente, la 
posición irresuelta en la que se encuentran los personajes que lo habitan, ambas cues-
tiones suscitarán la atención de la poeta.

La última parte del trabajo, el análisis del poemario de Salas, ha comenzado seña-
lando el modo en que la autora, a través de un lenguaje poético depurado, manifiesta 
cierta desconfianza respecto a la capacidad expresiva del lenguaje, en estrecha sinto-
nía con la poética de la llamada «poesía del silencio». Esta duda se presenta de for-
ma evidente en los primeros poemas de Descendimiento, cuya búsqueda se encamina 
a la superación de esta imposibilidad. Se ha evidenciado también la manera en que el 
desdoblamiento de la voz poética, recurrente en toda su obra, le permite establecer 
una identificación entre la voz lírica y los personajes del cuadro del flamenco. La línea 
narrativa del poemario sigue la lectura visual que la autora lleva a cabo como especta-
dora atenta de la obra de Van der Weyden, contemplación que le permite subrayar lo 
esencial del acontecimiento representado: la caída, también interpretada como muerte, 
se presenta como la cuestión central en torno a la que se desarrolla Descendimiento. A 
través de la alusión a diversos elementos del cuadro y asumiendo la voz de sus perso-
najes (María, Jesús o María Cleofás, entre otros), con quienes establece una relación 
de identidad, muchos de los poemas analizados se proponen como memento mori. Por 
otra parte, comparte con el artista flamenco la reflexión acerca de las posibilidades 
expresivas del arte mediante las diversas alusiones al espacio representado, en concre-
to, a sus elementos materiales. El carácter asfixiante de este escenario entronca con la 
inestabilidad de los personajes, cuya falta de equilibrio en el plano físico se vincula en 
el poemario a la desorientación de tipo moral a la que les conduce haber sido testigos 
presenciales del descendimiento de Cristo.
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La linealidad del poemario ha permitido atender a las alusiones de los elementos del 
cuadro según su orden de aparición, señalando a su vez la relación que la interpretación 
que se ofrece en el poema mantiene con temas o cuestiones que atraviesan el libro en 
general y que no necesariamente se encuentran contenidas en un solo poema.
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5. Anexo de imágenes

Las imágenes comprendidas en el anexo se corresponden con: Van der Weyden, 
R. (antes de 1443): El Descendimiento, Museo Nacional del Prado. Disponible 
en: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-descendimiento/
856d822a-dd22-4425-bebd-920a1d416aa7 [Consulta: 04/10/2022].

Imagen 1

Imagen 2
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Imagen 3

Imagen 4

Imagen 5
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