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Rogier van der Weyden (h. 1399-1464). Comisario: Lorne Campbell. Museo Nacional del
Prado. Hasta el 28 de junio

En la temprana fecha de 1445, el rey Juan |l de Castilla, padre de Isabel la Catdlica, dond a la
Cartuja de Miraflores, que habia fundado en las cercanias de Burgos, un triptico cuyas tablas
no median mas alld de metro y medio de longitud y, en su parte mas alta, no llegaban a los
setenta y cinco centimetros. En la escena central se representod el episodio del
Descendimiento de Cristo, mientras que a la izquierda lo que aparecia era el tema del
Nacimiento y a la derecha la Aparicidn de Cristo a su madre tras la Resurreccion.

El autor de esta obra es Rogier van der Weyden, y se trata de la Unica pintura cuya autoria
estd acreditada de manera directa por un documento. Muy probablemente fuera realizada a
inicios de la década de los cuarenta del siglo XV y adquirida por el culto monarca espafiol con
el fin de donarla a la Cartuja de su fundacion en el afio que hemos mencionado. En el Libro
Becerro del monumento se apunta que «Hoc oratorium a Magistro Rogel, magno, & famoso
Flandresco, fuit depictum». Las pinturas estuvieron en este lugar hasta, al menos, 1783,y
salieron de Espafa en el momento de la Guerra de la Independencia.
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Rogier van der Weyden (o de la Pasture, en francés) habia nacido hacia 1399 en Tournai,
actual Bélgica, aunque en aquel tiempo formaba parte del ducado de Borgofia, ya bajo el
gobierno del duque Felipe Il el Atrevido, de la Casa de Valois, pero independiente del rey de
Francia. Su actividad fundamental la realizo, por tanto, en la primera mitad del siglo XV,
sobre todo en Bruselas, donde desde 1436 era pintor oficial de la ciudad, lo que explica una
serie de importantes encargos a los que nos referiremos de inmediato. La calidad de sus
obras explica igualmente las solicitudes de retratos por parte de la corte de los duques de
Borgofa, aunque buena parte de los mismos sélo los conozcamos a través de copias de
taller. Si bien no es este el tema basico de la exposicién del museo del Prado, en ella
podemos contemplar el retrato de Isabel de Portugal, duquesa de Borgona, procedente del
The J. Paul Getty Museum de Los Angeles, una obra de su taller, como también lo es el
retrato de Felipe el Bueno, de las colecciones de Patrimonio Nacional, presente Unicamente
en el catdlogo de la muestra.

Rogier van der Weyden retraté igualmente a personajes como Carlos el Temerario o Felipe Il
el Bueno, ambos duque de Borgofia, en obras de las que nos han llegado Unicamente
excelentes réplicas, pero suficientes para comprender no sélo su calidad, sino su importancia
en la creacidén de un género como es el del retrato oficial con el personaje vestido de negro,
que tan decisivo sera para el retrato real espafol del Renacimiento y el Barroco. Retratos ya
de su mano son los excepcionales de Antonio, el Gran Bastardo en los Museos Reales de
Bellas Artes de Bruselas o el Philippe de Croy en Amberes, parte de un diptico cuya otra ala
se conserva en la Huntington Library de San Marino en California, asi como la magnifica
miniatura en la que Jean Wauquelin presenta a Felipe el Bueno sus Croniques de Hainaut. Se
trata de una imagen realizada hacia 1445/1448, también de extraordinaria significacion en la
historia del retrato dulico. En ella nos presenta al duque, rodeado de su corte, de cuerpo
entero, bajo un dosel y enteramente vestido de negro. Se trata, en buena medida, del mas
antiguo precedente, por supuesto ignorado por nuestro pintor, de los retratos de Felipe IV,
obra de Diego Veldzquez doscientos afios mas tarde.

Durante la primera mitad del siglo XV, una nueva manera de ver la realidad se habia abierto
paso en dos regiones muy determinadas de Europa: las Provincias del Norte y la Toscana

Desgraciadamente destruidos en 1695, los cuatro grandes paneles con las Historias de la
Justicia de Herkenbaldo y |a Justicia de Trajano y del papa Gregorio | para la Sala Dorada del
Ayuntamiento de Bruselas eran sus obras mas conocidas y fueron admiradas por el mismo
Felipe Il de Habsburgo a su llegada a Bruselas en 1549. La composicion de alguna de estas
escenas la conocemos por algunos suntuosos tapices de las colecciones del Museo de Berna.
Otra obra monumental, esta si, conservada, es el Poliptico del Juicio Final en el Hotel-Dieu de
Beaune, un encargo del famoso canciller Rollin, que también poseia obras de Jan van Eyck,
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como la célebre Virgen del Canciller Rollin, hoy en el Louvre, fuente de inspiracion, por su
parte, para la tabla San Lucas dibujando a la Virgen, de nuestro artista, conservada en el
Museo de Boston.

Van der Weyden forma parte, por tanto, junto con los hermanos Hubert y Jan Van Eyck,
Robert Campin, en cuyo taller trabajd, y Hans Memling, del selecto grupo de los grandes
artistas, a los que podriamos afiadir los nombres de Petrus Christus, Dirk Bouts o Hugo van
der Goes, que emprendieron en el norte de Europa la renovacion del arte medieval en
paralelo -y, en muchas ocasiones, anticipandose- a los avances renacentistas de los italianos
de la Toscana.

En efecto, durante la primera mitad del siglo XV, una nueva manera de ver la realidad y, por
lo tanto, de representarla, se habia abierto paso en dos regiones muy determinadas de
Europa. Una de ellas era la de las Provincias del Norte, agrupadas en torno al ducado de
Borgofia, con las ciudades de Brujas, Bruselas y, mas tarde, Amberes como centros capitales,
y otra era la regién de Toscana, con ciudades como Florencia, Siena o Arezzo como
escenarios clave de la renovacion. En Italia, este primer Renacimiento, denominado
Rinascita, se encontraba apoyado por una exploracién en buena medida cientifica y teérica
del entorno que queria representarse y pronto se vio avalada, ademas, por el surgimiento de
especulaciones tedricas, matematicas y geométricas, que adquirieron incluso, con Leon
Battista Alberti, Piero della Francesca y otros, la forma de tratados escritos. Y, a finales del
siglo XV, el progresivo interés por la Antigliedad clasica, que desde Petrarca habia sido
cultivado por humanistas y clases cultas, se incorpordé de manera imparable a la arquitectura
y las otras dos «artes del disefio», es decir, pintura y escultura, como demuestra la obra de
autores como Andrea Mantegna o Donatello.

Los pintores del norte encontraron otras vias de oposicion al gético internacional, no tan
tedricas ni tan abiertamente especulativas, pero no menos -y, en algunos casos, mas-
efectivas. La representacion directa y minuciosa de la realidad fue mas intensa en el norte
que en el sur, lo que permitiéd un desarrollo pionero del arte del retrato, aunque no tuvieran
en cuenta las reglas de la proporcién, del orden, la medida e incluso la perspectiva clasica,
desde presupuestos cientificos como estaban haciéndolo algunos de sus colegas toscanos. Se
trataba de un ars nova, tal como ha venido denominandose este arte, en paralelo a como se
denomind la maravillosa musica flamenca de la época, o, como dijo Erwin Panofsky, un
Renacimiento «sin Antiguedad».

(]

El Triptico de Miraflores de Van der Weyden con el que comenzabamos es uno de los
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ejemplos seneros de lo que venimos diciendo. En el Libro Becerro de Miraflores se lo califica
de «pretiosum et devotum», dos precisas denominaciones que nos explican muy bien lo que
su autor pretendia y su cliente demandaba. Para Weyden, la cualidad de «pretiosum» tiene
que ver con la delicadeza y arte supremo de las figuras, de sus actitudes, de sus trajes, del
cuidado maximo a la hora de componer cada una de las escenas y el efecto del triptico en
general. Tiene que ver, igualmente, con el sentido con que ha iluminado los espacios: un
interior en el Nacimiento, un exterior en la Piedad o Quinta Angustia, y una combinacion de
ambos en la Aparicién de Cristo a su madre. Nada de esto tiene que ver ya con el sentido
espacial del gotico, sino con un nueva y mas «realista» captacién del entorno. Pero, ademas,
el artista, amigo y colaborador de escultores y pintores en su taller de Bruselas, ha realizado
una sabia combinacién de arquitecturas en las tres escenas y, sobre todo, una soberana
leccion de como pueden relacionarse las figuras con las arquitecturas y con la naturaleza y el
paisaje que, como decimos, adquiere casi total protagonismo en la tabla central. No contento
con esto, ha enmarcado las escenas en tres arcos decorados con esculturas resueltas a
través de grisallas, demostrando -no tanto con palabras y escritos, a los que tan aficionados
eran y seran los italianos- las posibilidades de la pintura como arte primordial sobre
arquitectura y escultura. A todo ello, habria que anadir la presencia de la palabra escrita,
tanto en el refinadisimo filo del manto de la Virgen en sus tres representaciones, como en la
filacterias de los angeles que culminan los tres arcos, procedentes en su mayor parte del
Magnificat, texto a menudo cantado, con lo que, en cierta medida, se alude también a la
musica y al sonido.

Pero esta obra no sélo fue calificada en su tiempo de oratorio «pretiosum», sino, como
decimos, también «devotum». No olvidemos que, como se nos recuerda por dos veces en el
texto del Libro Becerro, estamos ante un oratorio, es decir, ante una serie de imagenes cuyo
fin practico expreso era el de excitar la devocién y provocar la oracién. Las tres escenas,
cuya iconografia detalla igualmente el texto al que venimos refiriéndonos, representan tres
de los momentos capitales de la vida de Cristo: el de su nacimiento, el de su muerte y el de
su vida gloriosa tras la resurreccion. Es, por tanto, toda una historia de la Redencién la que
Se n0S muestra en una escasa pero muy intensa superficie pictérica en la que la figura de la
Virgen, vestida de blanco, de rojo y de azul, adquiere un especial protagonismo, siempre
como madre, dulce y devota en el Nacimiento (blanco), atribulada y sufriente en la Quinta
Angustia (rojo), turbada y sorprendida ante su hijo resucitado (azul).

Esta visidén «de cerca», tan querida de los flamencos, se impone a través del no excesivo
tamano de las figuras

La devotio moderna habia surgido en los Paises Bajos pocas décadas antes y los Hermanos
de la Vida Comun habian extendido un tipo de piedad y devocién que primaba la relacién
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directa del fiel con la divinidad, y la consideracién humana y préxima de las figuras sagradas
mas importantes, como Jesucristo o su Madre, de manera que el devoto podia sentirse cerca
de ellas como seres de carne y hueso. No cabe duda de que Rogier van der Weyden y sus
clientes se sentian muy préximos a este tipo de religion, que tuvo sus puntos culminantes en
las figuras de Tomas de Kempis o de Ludolfo de Sajonia, el Cartujano.

Esta devotio moderna tuvo consecuencias decisivas para la pintura religiosa y este Triptico
es una de las de mayor valor artistico en la Europa de su tiempo. Aunque, como veremos,
Weyden amaba la monumentalidad, en este caso, como pintura explicitamente denominada
«de oratorio», es una obra para ver y apreciar de cerca, pausada y minuciosamente. De ahi
la implicacién en la perspectiva de las figuras, tan en el limite del espacio del espectador,
casi invadiéndolo, pero sin hacerlo, salvo en el pie derecho del Cristo muerto y en una
pequenisima parte del manto rojo de la Virgen de la escena central, obviamente la mas
dramatica de las tres. Esta visidn «de cerca», tan querida por los flamencos, se impone a
través del no excesivo tamafio de las figuras, del cuidado con que se han pintado sus rostros,
manos Y, sobre todo, vestidos, y también por esa llamada a la curiosidad visual del
espectador para comprender lo que hay detras de la escena, observar el fondo, y, de esta
manera, implicarse en una historia que, como es la de la Redencidn, obviamente le
concierne.

El espacio, la luz, la arquitectura y las figuras impresionan aln mas en el Triptico de los Siete
Sacramentos, del Koninklijk Museum voor Schone Kunsten de Amberes, que ahora se exhibe
en el Prado. La obra se ha iluminado perfectamente para la ocasién, sobre un fondo azul
oscuro, sostenido por una discreta y bien disefada base. Esta experiencia del espacio y la
arquitectura es tan emocionante e intelectual como la que, de una manera totalmente
distinta, nos propuso Piero della Francesca en su Flagelacién de Urbino, pintada por los
mismos afos en un ambiente cultural y artistico tan distinto como es el centroitaliano de
mediados del siglo XV.

Mientras que Piero della Francesca presenta unos personajes hieraticos, monumentales,
jugando con sus proporciones y situacién espacial en la composicién, y los encuadra en una
arquitectura deliberadamente clasica y vitruviana, las figuras de Los Siete Sacramentos de
Van der Weyden poseen hasta tres tipos de escalas y proporcion distintas (la de la escena
central de la Crucifixién, la de los personajes que escenifican los Siete Sacramentos en los
paneles laterales y en el mismo panel central, y la de los angeles de la parte superior). Todo
ello dentro de un interior gético con el que chocan en sus proporciones de manera
deliberada, sobre todo en el grupo de la Crucifixiéon de la escena central. Sin embargo, todo
resulta de una armonia, una concordia y una verosimilitud espectaculares, en realidad mucho
mayor, en lo que a las proporciones y relaciones espaciales se refiere, que la de la famosa
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Virgen en una iglesia de Jan van Eyck (h. 1438-1440) de la Gemaldegalerie de Berlin, de
donde procede la idea.

En este Triptico de los Siete Sacramentos, Van der Weyden juega incluso, a pesar de todas
estas ambigliedades, con el realismo mas intenso. La obra fue encargada por Jean Chevrot,
obispo de Tournai, que murié hacia 1460, con destino a la capilla de Poligny en el Franco
Condado, territorio que por entonces pertenecia al ducado de Borgofa. Sus armas, asi como
las de la didcesis de Tournai, aparecen en la parte superior de la tabla central y, ademas,
este personaje se halla retratado, pintado de negro, en la tabla izquierda de la composicién.

=]

Weyden ided la iconografia de los Siete Sacramentos -un asunto que debia de ser
especialmente querido a Chevrot, ya que encargé también una tapiceria sobre este tema-
como una sucesién de historias que se desarrollan en el espacio gético mencionado desde la
izquierda hasta la derecha, dedicando la tabla central, en la que se representa la historia de
la Crucifixion con Cristo y las Santas Mujeres, al sacramento de la Eucaristia, que aparece en
su parte posterior con un sacerdote oficiando en el momento de la consagracién. El realismo
al que aludiamos se refiere no sélo a la presencia de Chevrot, que parece entrar en la iglesia
desde la izquierda, sino en el hecho de que la mayor parte de los rostros de estas historias lo
son de personas reales. Estos retratos se han pintado sobre laminas de estafio que mas tarde
se pegaron a la tabla de roble, lo cual, dicho sea de paso, no ha redundado en la
conservacion posterior de estas partes, como todavia resulta hoy visible. Por tanto, este
realismo no sélo se debe a la minuciosidad y precisidon que caracteriza a la obra y a la pintura
flamenca, sino a un deseo expreso de integracidon de personajes reales en la historia.

Esta, por otra parte, posee un alto componente simbdlico y significativo. Desde el
Sacramento del Bautizo, en la parte mas a la izquierda, hasta el de la Extremauncién, en la
de la derecha, lo que Chevrot y Weyden nos proponen es un recorrido a través de la
existencia humana bajo el signo de la religion cristiana. Es la Iglesia -simbolizada por la
presencia absoluta de la arquitectura goética, que todo lo comprende- la que acoge como
escenario «natural» esta historia, y son el sacrificio de Cristo en la Cruz y la accién del
oficiante en el momento de la consagracién los momentos elegidos, centrales en la vida del
cristiano y aun en la propia Historia, concebida como Historia de la Redencion.

Alrededor de un siglo después de la vida de Roger van der Weyden y de estas grandes
experiencias visuales y piadosas que fueron las pinturas flamencas, el portugués Francisco
de Holanda, amigo de Miguel Angel Buonarroti, escribia presumiblemente en Roma la
afirmacidn siguiente, que ponia en boca del gran artista italiano: «La pintura de Flandes,
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satisfara, sefiora, generalmente a cualquier devoto mas que ninguna de Italia, la cual nunca
le hara llorar una sola lagrima, y la de Flandes muchas. Esto, no por el vigor y bondad de la
tal pintura, sino por la bondad de aquel tal devoto. A mujeres parecera bien, principalmente a
las muy viejas y muy mozas, y ansimismo a frailes y monjas, y a algunos caballeros
desmusicos de la verdadera armonia. Pintan en Flandes propiamente para engafiar la vista
exterior, 0 cosas que os alegren, o de que no podais decir mal, ansi como Santos y Profetas.
El su pintar es trapos, mazonerias, verduras de campos, sombras de arbores y rios y puentes
a que ellos llaman paisagenes, y muchas figuras hacia aca, y muchas aculla; y todo esto ,
aunque parece bien a algunos ojos, en la verdad esta hecho sin razén y sin arte, sin simetria,
ni proporcién, sin advertencia de escoger y sin desembarazo y, finalmente, sin ninguna
sustancia ni nervio [...]. Solamente a las obras que se hacen en Italia podemos Ilamar
verdadera pintura, y, por eso, a la buena llamamos italiana».

Esta célebre diatriba contra el arte flamenco, que Holanda pone en boca de Miguel Angel,
manifiesta, entre otras muchas cosas, no sélo el grado de oposicién a que se habia llegado
en ciertos ambientes italianos con respecto a la pintura flamenca -tema sobre el que
volveremos mas adelante-, sino, sobre todo, la peculiar caracterizacién a que se habia
sometido la pintura del norte -hemos de suponer que, sobre todo, la del siglo XV- en la Roma
miguelangelesca del Alto Renacimiento. La pintura flamenca, viene a decirsenos, era un arte
para mujeres, para frailes, monjas o, simplemente, devotos o contempladores ingenuos que
se contentaban con deleitar la «vista exterior», y que no atendian ni a la proporcion, ni a la
simetria, ni a la sustancia o al nervio del arte, cosa que sélo sabian hacer los italianos.

Resulta muy curiosa esta polémica posicién de Miguel Angel en una afirmacién que se dirige,
precisamente, a una mujer, Vittoria Colonna (esta es la «sefiora» de la cita), profundamente
intelectual y profundamente devota, aunque de una religiosidad en absoluto convencional.
Vittoria era uno de los adalides de los circulos religiosos valdesianos de Roma, no tan
alejados de las propuestas de la devotio moderna a la que nos hemos referido mas arriba.

Aunque no podamos entrar ahora en el decisivo tema de las relaciones entre el arte y la
cultura del norte y el sur de Europa en el periodo altomoderno, no debemos olvidar que
Flandes no era de ninguna manera desconocido por los cultos italianos del reino de Napoles,
de la corte papal, de las Marcas o de la Toscana. Es probable que hacia 1450 Rogier de la
Pasture visitara Italia, como desde luego lo hizo Jan van Eyck. El Metropolitan Museum de
Nueva York conserva un extraordinario Retrato de Francesco d’Este, obra de Rogier van der
Weyden. Se realizé seguramente hacia 1460, en el momento del viaje de este personaje, hijo
de Leonello d’Este, gobernador de Ferrara, a los Paises Bajos. No debemos olvidar que el
humanista Bartolomeo Fazio, que vivié entre 1400 y 1457, incluye a nuestro pintor entre sus
biografiados en su libro De viris illustribus, que dedicd a Alfonso V de Aragdn, rey de Napoles.
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Lo importante de esta cita, en la que dice que poseia un cuadro de Weyden con el tema de
unas mujeres en el bafio, es que sélo biografia a cuatro pintores: dos italianos, Pisanello y
Gentile da Fabriano, y dos flamencos, Jan van Eyck y Rogier.

Las dos obras maestras absolutas de Van der Weyden que también podemos contemplar [x|
en la exposiciédn del Museo del Prado, nos sirven para entender los limites y la

singularidad de la polémica entre el «sentimental» arte flamenco y el «racional» arte de
Italia. Tanto el Descendimiento, del Museo del Prado, como E/ Calvario, del Real Monasterio
de San Lorenzo del Escorial, son, sin duda, dos muestras de la mayor calidad posible de esta
pintura destinada a provocar la compasion y las lagrimas de fieles y devotos. En ambas se
encuentran varias de las mejores representaciones de lagrimas y de personajes llorosos de la
historia de la pintura: lloran, e incluso se desmayan, no sélo las mujeres ante el cuerpo
muerto de Cristo, sino el recio rostro de José de Arimatea en El Descendimiento, y, en El
Calvario, incluso el mismo Cristo, que derrama tres significativas y necesariamente
simbdlicas lagrimas, como veremos mas adelante.

Sin embargo, en modo alguno puede decirse que ninguna de estas dos obras, al igual que
sucede con el Triptico de Miraflores con el que comenzabamos, sean obras para «mujeres,
viejas y jovenes», o devotos mas o menos iletrados, como pretendia Miguel Angel. No lo eran
ni Juan Il Trastamara, ni Jean Chevrot, ni debia serlo la Cofradia de los Arcabuceros que
encargd en fecha anterior a 1443 El Descendimiento para su capilla de Lovaina, ni,
naturalmente, el propio Rogier, que dond E/ Calvario a la Cartuja de Scheut, en Bruselas,
poco antes de su muerte, entre 1457 y 1464. Tampoco eran devotos iletrados, en el siglo
siguiente, ni Maria de Hungria, la hermana del emperador Carlos V, que adquirié la obra de
Lovaina con destino a la capilla de su Palacio de Binche, ni su sobrino Felipe I, que hizo lo
propio con El Calvario.

El motivo de la exposicion que estamos comentando ha sido la restauracién en el Museo del
Prado de esta Ultima obra, conservada habitualmente en el Real Monasterio de San Lorenzo
del Escorial. En efecto, posiblemente a la vuelta de su viaje a Inglaterra en 1555, el todavia
principe Felipe compro6 esta pintura a los cartujos de Bruselas, que la habian situado en la
capilla de Santa Maria de Gracia de la Cartuja. Felipe |l trasladé la obra a Espafa a su vuelta
a los reinos de Castilla, ya como rey, una vez muerto su padre en 1558, y la instal6 en primer
lugar en el palacio de Valsain, o Bosque de Segovia, para, mas adelante, depositarla
definitivamente en El Escorial, donde entra oficialmente en 1574, aunque ya se encontraba
alli desde 1567. Su colocacion definitiva fue en el altar mayor de la Sacristia de la Basilica,
donde estuvo hasta el siglo XVII, cuando fue sustituida, en tiempos de Felipe IV, por La Virgen
de la Perla, de Rafael.

© REVISTA DE LIBROS - ISSN 2445-2483 | D.L. M 43.283-1996. ®Derechos reservados. | 8



RI)I_I iPinturas para mujeres?

Revista de Libros

El resultado final de la restauracién de la pintura puede considerarse espectacular tras la
consolidacién del soporte, trece tablas de madera de roble colocadas transversalmente, y la
reintegracion de pérdidas y eliminacion de repintes procedentes de restauraciones
anteriores, no tan afortunadas. Carmen Garcia-Frias estudia y nos explica este proceso en su
documentado estudio publicado en el catdlogo. Por este nos enteramos de que,
afortunadamente, las partes superiores de la obra, con el cuerpo y el rosto de Cristo, estaban
entre las que menos habian sufrido, y de que ha sido posible restablecer el impresionante
blanco original de las vestimentas de la Virgen y de san Juan.

Alrededor de veinte afios antes de esta obra final, Rogier van der Weyden habia pintado su
Descendimiento para Lovaina. La historia «espanola» de esta obra es muy similar a la
anterior. Maria de Hungria la trajo a Espafia a su vuelta a Castilla en el mismo momento en
que regresd su hermano el emperador, y a poco de su muerte (ambos murieron en 1558)
pasé a ser propiedad de Felipe Il, quien, en un primer momento, la deposité en el Palacio de
El Pardo antes de que fuera llevada a El Escorial en 1566, donde también era posible
contemplarla en la Sacristia de la Basilica, encima de la cajonera que habia disefiado Juan de
Herrera.

La historia de estas pinturas en nuestro pais, uno de los argumentos esenciales de la
exposicion del Museo del Prado, demuestra que tanto en el siglo XV -con Juan Il y, mas tarde,
con Isabel la Catdlica- como en el siglo XVI -con Maria de Hungria y Felipe II- la estimacion
de la pintura flamenca se trataba mas bien de un fenédmeno de gusto, no sélo de devocidn,
como malinterpretaba Miguel Angel en sus conversaciones con Vittoria Colonna,
generalizando sobre los pintores flamencos. Es bien sabida la convivencia en las colecciones
escurialenses de Felipe Il de obras maestras de maestros italianos de la talla de Tiziano, con
otros flamencos como Rogier van der Weyden, Joachim Patinir o El Bosco, como lo
demuestran los llamados Libros de Entregas -que no inventarios, como a veces se los
denomina en el catdlogo- de Felipe Il al monasterio (véase al respecto su muy reciente
publicaciéon en 2013, por primera vez completa y correcta paleograficamente, en una edicién,
a cargo de Patrimonio Nacional, ignorada en el catalogo de la exposicién).

Las fuentes escurialenses sobre el tema son relativamente abundantes. El Padre Siguenza,
en su crénica de El Escorial de 1605, describia asi el Descendimiento de la sacristia: «En la
sacristia [...] esta una historia del Descendimiento de la Cruz, en cuadro grande, con sus
puertas, las figuras como del natural; una pieza de mucho primor y devocién, en aquella
manera alemana o flamenca, lindas cabezas y rostros, ropas, brocados y otros pafos
retirados del natural. Estan las Marias con mucha demostracién de tristeza; la Virgen, segin
el comun sentir o engafio de aquellos tiempos, desmayada y perdido el color, y aun la
compostura y decoro, pareciéndoles que si no era de esta manera, y haciendo este agravio a
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aquel corazdn fortisimo, no se podia significar el dolor, tristeza y vivo sentimiento de Madre».

Siglienza también estaba imbuido de la teoria italiana del «decoro», y de ahi sus reticencias
hacia este problema en el cuadro de Weyden. Pero, indudablemente, el fraile actuaba en
cierta manera con la furia del converso, como lo demuestran otras criticas en el mismo
sentido dirigidas incluso a pinturas del mismo Tiziano. Sin embargo, las dos tablas que
comentamos no han de verse s6lo como experiencias de piedad y devocion, sino también
como reflexiones sobre las posibilidades y limites de la pintura naturalista para representar la
realidad.

Siglienza también estaba imbuido de la teoria italiana del «decoro», y de ahi sus reticencias
hacia la pintura de Weyden

Lorne Campbell, comisario de la exposicién, ha llamado la atencién en el primero de sus
ensayos contenidos en el catalogo acerca de las relaciones que la pintura y la propia persona
de Rogier van der Weyden tenian con la escultura y la arquitectura de su época. De lo
segundo hemos visto ya lo sutil de su utilizacidn en el Triptico de Miraflores de la
Gemaldegalerie de Berlin o en el Triptico de los Siete Sacramentos de Amberes; de lo
primero son extraordinarias muestras estas dos pinturas que se destinaron a El Escorial. En
ellas, Weyden se recrea en la monumentalidad de las figuras, en la representacién de la
tridimensionalidad y volumetria de sus cuerpos, y en la geometria de la representacion:
cuestiones estéticas e intelectuales, en suma, precisamente aquello que Miguel Angel echaba
en falta en la pintura flamenca y que, sin embargo, la obra de de Weyden, o la de Jan van
Eyck, o Hugo van der Goes, derrochan hasta el infinito, si bien desde puntos de vista muy
diferentes.

No puede de ninguna manera pensarse que El Descendimiento, en el que las figuras de san
Juan a la izquierda y la de la Magdalena a la derecha actlian como «paréntesis» que engloban
el conjunto; donde la maravillosa postura del cuerpo de Cristo, presentado frontalmente, se
repite en la desmayada Virgen del primer término; o en el que el joven criado, Nicodemo, y el
rostro de Cristo dibujan el eje central, no obedezca todo ello a una composicion deliberada,
muy pensada y extraordinariamente resuelta. El historiador Erwin Panofsky, autor de uno de
los libros fundamentales sobre la pintura flamenca escritos en el siglo XX (Early
Netherlandish Painting. Its Origins and Character, 1953), y que no debié de ver el cuadro
directamente en muchas ocasiones, lo consideraba, sin embargo, una de sus obras favoritas.
Lo mismo decia del otro gran Descendimiento de la pintura del Renacimiento, este ya del
siglo XVI, obra de Jacopo Pontormo en la iglesia florentina de Santa Felicita, pintado entre
1525 y 1528. Efectivamente, podemos preguntarnos cudl de las dos obras refleja una
experiencia artistica, estética e intelectual mas profunda. Una dificil respuesta.
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Al igual que en Los Siete Sacramentos, los juegos de perspectiva y los de la situacién de las
figuras en el espacio, muy bien analizados por Campbell en el catdlogo, aunque «arbitrarios»
conforme a la «ldgica» de la «perspectiva artificialis» de la pintura italiana del Renacimiento,
que tan bien dominaba Piero della Francesca en su mencionada Flagelacién de Urbino,
obedecen sin duda a lo que pensaba y sentia el artista. La idea de profundidad espacial se
elimina en El Descendimiento del Prado y se sustituye por una imposible caja dorada carente
de perspectiva en la que los personajes se desenvuelven con presunta naturalidad. Habria
que hablar no sélo de su caracter monumental, de su cualidad de esculturas pintadas, tan
parecidas, en suma, a las de los retablos de procedencia antuerpiense que comenzaban
entonces a invadir el mercado europeo, sino también de la importancia de lo teatral, de la
pintura como escenario y como representacién. Algo no muy distinto a lo que comenzaba a
practicarse en ltalia, pero con una resolucién final y una imagen estética absolutamente
diversas. Este aspecto de lo teatral, que podria contemplarse no sélo desde el punto de vista
espacial, sino también desde el de la gesticulacién y la expresividad, es otro de los aspectos
esenciales de la pintura de Weyden.

El punto final de esta profunda meditacidn acerca de la pintura y sus posibilidades en la
carrera de nuestro artista, es, sin duda, E/ Calvario de El Escorial, culminacién de su manera
monumental y escultérica: obra de grandes dimensiones, realizada muy probablemente por
propia iniciativa del artista para la Cartuja de Bruselas, es, también, una declaracién de
caracter a la vez artistico y religioso. Algo muy similar a lo que haria pocas décadas después
el genial Alberto Durero al donar al Ayuntamiento de Ndremberg sus Cuatro Apdstoles en
1526, como legado artistico y espiritual.

Ahora se trata de solo tres figuras, situadas, como en la anterior pintura, en un espacio
imposible, estrecho, irreal. Del Gélgota solo aparece en el suelo un pequefio monticulo,
mientras que la parte posterior estd ocupada por una tela de intenso rojo de la que llaman la
atencién las cuadriculas de sus plegados. La geometrizacion de la realidad llega aqui a su
punto de mayor intensidad, fundamentalmente en los plegados de los ahora ya (tras la
restauracién) blanquisimos pafios de la Virgen y san Juan, figuras que adquieren un grado de
realidad que me atreveria calificar de mondrianesco. La exposicién del Museo del Prado es,
por tanto, una reflexion acerca de la Pasion y Crucifixion de Cristo, segun la interpretacién de
Rogier van der Weyden.

[x] La Virgen con el Nifio del Museo del Prado es otra de las pocas obras indudables del
maestro. Es una pintura que, extrafiamente, nos empefiamos en denominar Madonna
Duréan: con ello no me refiero aqui al apellido del legatario, que sélo por este cuadro merece
estar, como esta, en la gran lista de benefactores del museo, sino por el calificativo de
madonna para referirse a la tabla, como si se tratara de una pintura italiana. La tabla nos
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ofrece, en la profunda imagen de tristeza y melancolia del rostro y la actitud de la Virgen,
una sutil premonicién de la Pasion que sufrira el inocente Nifio, que juega con el libro. La
Crucifixion del retablo de Laredo (gran acierto haberlo incluido en la muestra) nos permite
pensar sobre las mencionadas relaciones entre el artista y la escultura, ya que se trata de
una obra cuyos disefos proceden del taller del pintor. Varias de las otras obras expuestas,
aunque muy interesantes, deberian haberse limitado a ilustracién del catalogo.

Me gustaria concluir volviendo a El Calvario escurialense, la protagonista de la muestra. Ya
hemos mencionado con anterioridad el cuidado que pone Van der Weyden en la
representacion del dolor a través de las lagrimas. Frente a la profusidn de plorantes en E/
Descendimiento del Museo del Prado, en esta Ultima obra, como hemos dicho, el Unico que
llora es Cristo: no lo hacen ni la Virgen, que lloraba incluso ante la aparicién de su hijo
resucitado en el Triptico de Miraflores, ni san Juan, a pesar de sus expresiones de dolor.
Unicamente es Cristo el que derrama tres lagrimas, un Cristo que, sin embargo, ya ha
muerto, como atestiguan la expresion de su rostro y la herida que le ha producido la lanzada
de Longinos. Este es el texto del Evangelio de San Juan: «[...] llegando a Jesus, como lo
vieron ya muerto, no le rompieron las piernas, sino que uno de los soldados le atraveso con
la lanza el costado, y al instante salié sangre y agua». El dolor que expresan estas lagrimas
no puede ser ya, por tanto, fisico ni moral, imposible en un cadaver. Es, realmente, una
expresion del «dolor universal», es decir, la idea que queria expresar Van der Weyden por
medio de la composicion total de la obra y manifestarla externamente ofreciendo su obra a la
cartuja de Scheut. Una imagen del dolor infinitamente mas sutil e intelectual que el gran
Crucificado que, de manera patética y expresionista, pintd Matthias Griinewald entre 1512 y
1516 para el hospital de Isenheim en Alsacia (hoy en el Museo Unterlinden de Colmar).

Es obvio que la obra de Rogier van der Weyden no puede ser leida Gnicamente como la de
una serie de pinturas funcionalmente realizadas con el fin de excitar la devocién. Su autor las
llevo a cabo como medio de reflexion acerca de las nuevas posibilidades de la representacion
que ofrecia el Renacimiento. Tuvo muy en cuenta las complejas relaciones entre pintura,
escultura, arquitectura y literatura que le ofrecia la cultura de la época. Exploré con
originalidad las nuevas ideas sobre la perspectiva, la proporcidn, la luz o el espacio que
habian propuesto sus contemporaneos flamencos y las hizo avanzar. Renovo los intereses
acerca de una representacion directa y real de la naturaleza en una via similar a la de los
Van Eyck, Memling o Van der Goes. No olvidd el asombroso potencial que para la realizacién
de todo ello proporcionaba la técnica de la pintura al dleo que habian perfeccionado los
hermanos Van Eyck. Las tablas de Rogier, como sintetizaba genialmente el Libro Becerro de
la Cartuja de Miraflores, eran, efectivamente, obras «preciosas» y «devotas».

Fernando Checa es catedratico de Historia del Arte en la Universidad Complutense y ha
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sido director del Museo del Prado. Ha comisariado y editado los catdlogos de exposiciones
como La Orden del Toisén de Oro y sus soberanos (1430-2011) (con Joaquin Martinez-
Correcher), Durero y Cranach: arte y humanismo en el Renacimiento aleman, ambas en
Madrid, La materia de los suerios: Cristébal Coldon, en Valladolid, Tapisseries flamandes pour
Charles V et Philippe Il, en Gante y Paris, o De El Bosco a Tiziano. Arte y maravilla en El
Escorial, en el Palacio Real de Madrid. Es asesor cientifico del Museo Carlos de Amberes de
Madrid.
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