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El retablo del Descendimiento de la Cruz que se con-
serva en la Capilla Real de Granada (fig.1), estudiado
por R. Van Schoute en 19631, ha vuelto a ser exami-
nado en 1992, en el marco de un programa interna-
cional coordinado por el Instituto Andaluz del Patri-
monio Histdérico de Sevilla; la Universidad libre de
Bruselas quedd encargada del estudio de las pinturas
flamencas.

Se acepta, por lo general, la atribucién del triptico a
Dieric Bouts sobre la base de argumentos de tipo en

su mayor parte estilistico. De modo que, en este arti-
culo, nos proponemos estudiar mds particularmente
la técnica de ejecucion, apoydndonos para ello en las
macrofotografias tomadas en el momento del exa-
men en profundidad realizado in situ y en las corres-
pondientes radiografias hechas en 1992 por el Institu-
to del Patrimonio Artistico de Bruselas; el triptico no
habfa podido ser radiografiado con ocasién de la mi-
sidn llevada a cabo en 1963.

Antes de desarrollar los nuevos datos de atribucidn y,
sobre todo, antes de comparar la obra de Granada
con la del Museo del Colegio-Seminario del Corpus
Christi, de Valencia (fig.2), recordemos brevemente
las principales opiniones emitidas a propdsito de estas
dos pinturas, y situemos la obra autdgrafa de Bouts
en el conjunto de su produccién.

Si bien el cardcter autdgrafo del triptico del Descendi-
miento de la Cruz, de Granada, fue a veces cuestiona-
do en favor de la versién de Valencia, la mayoria de
los historiadores del arte —y ello siguiendo a W. Sché-
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ne— consideran hoy que se trata de una obra de Die-
ric Bouts ejecutada entre 1450 y 1460 2. M. J.
Friedldnder3 dudd primero acerca de la atribucion del
retablo de Valencia; pero termind finalmente recono-
ciendo que se trata de una réplica muy exacta del de
Granada, ejecutada en el taller del maestro 4. C. Justi 3
considerd que la obra de Valencia era una copia, opi-
nién compartida por los mds recientes autores, entre
quienes cabe citar a R. Van Schoute y C. Périer-D'le-
terené. En 1969, G. Prades, después de un estudio
detallado del estilo y de la iconograffa del triptico del
Corpus Christi, se une a la opinién vertida por
Friedldnder en 19377, El cuadro de la Capilla Real fue
considerado mds recientemente como obra de refe-
rencia para la atribucion vy la datacién de otras pintu-
ras del maestro; en particular, porJ. M. Collier, R.
Koch, D. Wolfthal y M. Wolff 8,

El triptico del Descendimiento de la Cruz (fig.1) pre-
senta numerosas analogfas con otras obras de Dieric
Bouts de atribucidn admitida. Entre tales analogias
destacaremos las muy esbeltas siluetas de algunos
protagonistas, que anuncian ya las de algunos perso-
najes de las tablas de la Justicia del emperador Otén °.
Aungue no son tan «verticalizantesy», desempefian
no obstante una funcién en la estructura de la com-
posicién y le dan ritmo a la progresidn en el espacio.
La construccidén del paisaje en profundidad por me-
dio de planos sucesivos vuelve a darse, entre otras,
en el Enterramiento de Londres y en la Resurreccion
de Pasadena !9, donde destaca ademds la manera
muy similar de representar los saledizos rocosos v el
cielo con nubes deshilachadas. La morfologfa de va-
rios personajes aparece asimismo de modo recu-
rrente en la obra de Bouts; por ejemplo, la cabeza
del Cristo de la Resurreccién, parecida a la cabeza del
Salvador en la Ultima Cena ! o de la Resurreccién de
Pasadena; o el rostro vy el torso del Cristo de la tabla
central (fig.3a), muy similares a los del Cristo de
Londres, y también a la cara de José de Arimatea,
que aparece muy en especial en el Tiichlein de Lon-
dres y el Martirio de san Erasmo '2. En el Enterra-
miento de Londres, por ultimo, podemos reconocer
en particular el rostro de la Virgen (fig.6a), muy defi-
nido, y el de las Santas Mujeres, de rasgos depura-
dos, que apuntan mds a un tipo de belleza idealiza-
da, propia de Bouts.

La influencia de Rogier van der Weyden en Dieric
Bouts y las composiciones del maestro de Bruselas,
que probablemente sirvieron de modelo para el
Descendimiento de la Cruz, la Crucifixidn y la Resurrec-
cion, ya han sido mencionadas en varias ocasiones
por los historiadores del arte !3. De ahf que nuestro
estudio se base mds particularmente en el paisaje y
en la presentacidn general del triptico (fig.1) que,
como el de la Vida de la Virgen, del Museo del Prado
14, recupera una férmula elaborada por el pintor
bruselense !5. Bouts modifica sensiblemente, no obs-
tante, el papel que desempefa la arquitectura: mien-
tras la accidn se ubica en el umbral de los pdrticos
en el retablo llamado de Mirdflores, y en el de la Vida
de san Juan Bautista '¢ los personajes quedan inte-
grados en la arquitectura, las escenas resultan en el

que es objeto de nuestro estudio como «vistas a
través de» los pdrticos esculpidos. Tal impresién re-
sulta incluso acentuada en el panel central por el ca-
pialzado del pdrtico, que parece alin mds importan-
te porque los arcos de las tablas laterales pierden en
profundidad y no sirven ya como elementos que in-
troducen al espacio pictérico. Al suprimir los umbra-
les de piedra, ademds, presentes en el retablo del
Prado, Bouts libera el primer plano de la composi-
cién e introduce asf alin mds al espectador en el es-
pacio pictdrico. Esta tendencia a abrir el espacio
aboliendo el limite creado por el umbral se da ya, en
cierto modo, en el retablo del Prado, donde un fal-

ddn de la tdnica de la Virgen vy el tocado de uno de
los Reyes Magos invitan al fiel a penetrar en el cam-
po del cuadro. La sensacién de espacio, no obstante,
no estd tan lograda como en el triptico de Granada,
en el que un paisaje continuo, segln pone ya de re-
lieve Schéne 17, sirve de decorado a las tres escenas.
Panofsky apunta como probable fuente de influencia
el triptico del Calvario, de Viena, atribuido a Van der
Weyden v realizado hacia 1440, que ofrece un ejem-
plo de paisaje comun a las tres tablas !8.

Bien es cierto que un paisaje que rompe los limites del
marco aparece ya en la parte inferior del célebre po-
Iiptico del Cordero Mistico, de los hermanos Van Eyck
19. Pero, tanto en el triptico del Calvario como en el
del Cordero Mistico, lo que se representa es un tema
unico; eso implica que haya unidad de decorado, para
que la propia comprensién de la escena resulte asf
mds fdcil. En el triptico de la Capilla Real, por el con-
trario, se yuxtaponen, en el interior de un espacio Uni-
co, tres episodios de la Pasién, dos de los cuales ocu-
rren, no obstante, en lugares y momentos diferentes.

La composicidn de estas tablas es, en nuestra opinidn,
absolutamente innovadora con respecto a los ejemplos
antes citados, puesto que hace abstraccién de las no-

IDEA

(pdg. anterior)

I. Dieric Bouts, triptico del
Descendimiento de la Cruz,
Granada, Capilla Real

(foto IAPH, Sevilla).

2. Copia de Dieric Bouts,
triptico del Descendimiento de
la Cruz, Valencia, Museo del
Colegio-Seminario del Corpus
Christi (foto C. Périer).



PH Boletin 27

3. Dieric Bouts, triptico del

Descendimiento de la Cruz

(fotos IAPH, Sevilla)

a. Descendimiento de la Cruz,
detalle del rostro de Cristo.

b. Resurreccidn, detalle del
paisaje.

ciones de tiempo y de lugar. El cardcter unitario del
triptico (fig.1), concebido como un todo, reforzado in-
cluso por el realce de las figuras de la Virgen (tabla de
la izquierda) y del soldado (tabla de la derecha), que se
responden la una a la otra, da testimonio del interés
precoz que Bouts manifiesta por la construccion del es-
pacio. Esta busqueda se extiende asimismo, segun lo
hace notar Friedldnder, a una «observacién personal
de la naturaleza, independiente de Van der Weyden»
20, Se observa, en efecto, una progresion fluida de un
plano a otro, que queda subrayada por el escalona-
miento de pequefias colinas a lo largo de caminos si-
nuosos, y por la utilizacidn armoniosa de los colores
que intervienen segin las modulaciones de la luz, con-
tribuyendo asf a crear una sensacién de espacio recesi-
vo (figs.3b y 8a). La atencidn que Bouts le concede al
paisaje por si mismo anuncia la importancia que éste va
a alcanzar en los tripticos del Martirio de san Erasmo y
el de san Hipdlito 2. En estas dos obras, no obstante,
en las que el paisaje desempefia un papel primordial
no sélo porque asegura la unidad de la composicidn si-
no también porque se hace eco de las escenas que se
representan, el artista sélo ubica en realidad una sola y
misma accidn, puesto que los personajes representa-
dos en las tablas quedan directamente unidos a ella.
Compardndolo con el resto de su obra, la disposicién

68

de las escenas del triptico de Granada se manifiesta
tanto mds original cuanto que parecen un caso aislado
en la produccién de Dieric Bouts 22,

Pasemos al estudio tecnoldgico del triptico de Grana-
da, situdndolo en el conjunto de la produccién del
maestro. Al examinar la técnica de ejecucién emplea-
da, ésta aparece como totalmente conforme a la que
puede observarse en las restantes obras autdgrafas
del maestro. Cabe destacar, en especial, la calidad
cristalina y esmaltada de los modelados, la fluidez de
transicidn en los propios volimenes y el gran rigor de
ejecucién de los detalles. El trazo es enérgico, preciso
y nervioso, ya sea en el tratamiento del cabello, de la
barba y de los lineamentos de los rostros, o en el aca-
bado de las texturas, de las materias y del paisaje (figs.
3a, b;4a; 8ay 9).

El examen de las radiograffas permite poner de relieve
procedimientos de ejecucidn propios de la génesis de
las obras autdgrafas de Dieric Bouts estudiadas hasta
hoy. Se observa la abundante utilizacién, por un lado,
de partes de composicidn reservadas (figs.5a. b) y, por
otro, la de contornos reservados (fig.5c). El detalle de
las formas con respecto a los volimenes reservados
es el resultado de una segunda fase de ejecucidn, y al-
gunos de los contornos quedan determinados me-
diante un trazo ligeramente en relieve; en particular,
en los elementos del paisaje (fig.5b).

El recurso a contornos reservados entre las formas
pintadas es constante. Esta técnica, que resulta expli-
cada por lo fino de la materia pictdrica y por su trans-
lucidez, queda bien ilustrada en la Crucifixion (fig.5¢).
También se encuentra en otra obra del maestro que
se conserva en Granada y que estudiamos en 1994
La Virgen con cuatro dngeles 23.

Cabe observar, por Ultimo, en lo que al proceso de
elaboracién de la obra se refiere, los numerosos cam-
bios de composicién que se dan entre la primera y la
segunda fase pictdrica. Estos cambios consisten, la
mayorfa de las veces, en juntar las formas o en des-
plazarlas ligeramente para crear espacio. Esta tenden-
cia ya habfa sido mencionada por Johannes Taubert y
Paul Philippot a propdsito del dibujo subyacente y de
la fase de ejecucidn pictdrica de la Justicia del empera-
dor Otén, del museo de Bruselas 24. En el retablo de
Granada, las modificaciones de este tipo aparecen so-
bre todo en los pies del soldado echado de la Resu-
rreccién (fig. 5d) y en el grupo de personas que se en-
cuentran al pie de la cruz.

En el triptico de la Ultima Cena, de la iglesia de san Pe-
dro, en Lovaina, también son aparentes algunos cam-
bios en la posicién de los pies de un apdstol, en la fase
de dibujo; y de Melquisedech, en la fase de pintura 2.

El triptico de Granada auln no ha sido, por desgracia,
sometido a un examen de reflectografia infrarroja; pe-
ro las fotograffas con infrarrojos realizadas en 1963
permitian ya ver numerosas modificaciones y determi-
nar caracteristicas propias de las obras autdgrafas del
maestro.
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El pigmento empleado para el dibujo es esencialmen-
te el negro vegetal, segiin han puesto de manifiesto
los andlisis realizados en Madrid 26. Negro del mismo
origen ha sido encontrado también en el triptico de la

Ultima Cena 2.

La lectura de las imdgenes radiogrdficas pone de ma-
nifiesto en los espacios de colores originales, sobre
todo en los rojos y en los azules, la existencia de grie-
tas muy profundas, que son, sin duda alguna, el resul-
tado de una utilizacién excesiva de dleo. Este error
recurrente en la produccidn de Dieric Bouts puede,
no obstante, sorprender en obras tan cuidadas 2.

Los modelados son muy fluidos y estdn construidos
con mucho cuidado. Hay dos tipos de imdgenes ra-
diograficas para las rostros. Los de los personajes sa-
grados, entre otros el de la Virgen de la Crucifixidn y
el del Cristo de la Resurreccion, estan bastante carga-
dos de blanco y realzados con amplios espacios de lu-
ces altas, presentando todo ello un aspecto homogé-
neo caracteristico que no se ve turbado por ningdn
efecto de factura (figs.6a y 6c). En los rostros de los
personajes masculinos secundarios, sélo las luces altas
muy reducidas quedan marcadas; el resto estd cons-
truido mediante glacis. El rostro del soldado del tur-
bante (figs.4a y 4c) es el ejemplo mds extremo de es-
ta técnica de ejecucidn. En los tejidos blancos, el
juego de las partes llenas y translicidas correspon-
diente a los espacios de sombra y de luz, alterna hd-
bilmente en una materia lisa y fina.

La materia pictdrica es muy fina en todo el triptico,
cosa que confirman los cortes estratégicos vy las ra-
diografias, incluso en los empastes y los realces de luz,
ya sea en los ropajes blancos, los tocados y los cascos

o los tejidos. La escritura de todas estas partes es
muy apretada (fig.4a). En los brocados en particular,
los puntos, las estrias vy las lineas de poco espesor son
de gran acuidad de trazado, mayor que la que hallare-
mos luego en el triptico de la Ultima Cena.

Asi pues, tanto el examen de la técnica de ejecucion
como el del estilo confirman la paternidad del triptico
atribuido a Bouts. Con ocasién de un primer estudio
de la obra, en 1992, habfamos propuesto que se ad-
mitiera como pintura autdgrafa del maestro, que ha-
bria que datar no antes de 14502% y que presenta
muchas analogfas con el retablo de la Vida de la
Virgen, del Prado, y el Enterramiento, de Londres.

El estudio dendrocronoldgico realizado por J. Vync-
kier del IRPA, en septiembre del mismo afo, confirma
que el triptico no pudo ser pintado antes de 1448, fe-
cha en que fueron cortados dos de los robles que
proporcionaron cuatro de las doce tablas que consti-
tuyen el conjunto del soporte 0.

La horquilla cronoldgica establecida para la ejecucidn
del triptico irfa, pues, de 1448 a 1458 y, mds exacta-

IDEA

4a. Dieric Bouts, triptico del
Descendimiento de la Cruz,
detalle de uno de los soldados
de la Resurreccidon

(foto IAPH, Sevilla).

4b. Copia de Dieric Bouts,
triptico del Descendimiento
de la Cruz, detalle de uno de
los soldados de la Resurrec-
cién (foto C. Périer).

4c. Dieric Bouts, triptico del
Descendimiento de la Cruz,
radiograffa del mismo detalle
(foto ACL. IRPA/KIK, Bruselas).
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5. Dieric Bouts, triptico del Descendimiento de la Cruz, radiografias de detalles (foto ACL. IRPA/KIK,
Bruselas). a. Detalle de la Crucifixion.

b. Detalle del paisaje del Descendimiento de la Cruz.

c. Detalle de la Crucifixion, brazo de Cristo.

d. Detalle de la Resurreccién, pies del soldado que se encuentra echado en primer plano.
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mente, 1450, si se considera un miimo de dos afios
como tiempo de secado; o 1458, si se considera la
estimacion tradicional de diez afos.

Las fechas asignadas a las demads tablas muestran que
un mismo conjunto puede estar compuesto por ele-
mentos provenientes de drboles talados con mucho
tiempo de diferencia; la fecha mds antigua en los casos
que estudiamos es 1417, Se desprende de estas ob-
servaciones que las tablas no fueron encargadas espe-
cificamente para el triptico 3!, contrariamente a como
fue para el Juicio Final, de Lille, y la Justicia del empera-
dor Otdn; sino que fueron mds bien elegidas con un es-
pecial cuidado en algin taller, puesto que entre la tabla
mds antigua y la mds reciente hay unos treinta afios de
diferencia 32. Ademds, todas estdn cortadas, como
también ocurre con las tablas del triptico de Lovaina,
exclusivamente en madera del corazdn del tronco 33,
es decir la mejor madera puesto que es la mds estable.
Hay que poner indudablemente en relacién con la im-
portancia del comanditario esta sefialada voluntad de
asegurarse sobre la calidad de los materiales utilizados.

La técnica pictdrica de Dieric Bouts, muy caracteriza-
da, permite, por referencias, descubrir tanto las copias
como las obras que se aproximan a su manera de ha-
cer, pero que no provienen de su mano. Bouts, al
igual que Van der Weyden, tuvo, en efecto, varios
émulos —algunos, de alto nivel— cuya produccidn es
aun hoy objeto de vivas controversias en lo que a su
atribucién se refiere, o provoca otras cuestiones.

Examinemos el triptico del Descendimiento de la Cruz,
de Valencia (fig.2), copia exacta 3 del triptico de Grana-
da, reducida a un tercio de sus dimensiones originales 3.

El triptico aparece recubierto por un barniz que se ha
ido oscureciendo mucho con el paso del tiempo vy
que atenua los efectos pldsticos, reduce la sensacion
de espacio y ahoga los colores. La superficie pictdrica
sucia presenta algunos retoques y sobrepinturas que
recargan las formas, asf como varias lagunas. A pesar
del estado de conservacién en que se encuentra
—que deja bastante que desear 36—, la obra en su con-
junto sigue sorprendiendo por su calidad pictdrica.

Bajo la apariencia general del estilo boutsiano, habil-
mente imitado hasta los mds minimos detalles, pue-
den reconocerse algunas caracteristicas especificas del
maestro anénimo y ajeno a Dieric Bouts.

Desde el punto de vista estilistico, observaremos la ri-
gidez de los personajes y la pesadez de los ropajes,
mds marcados que en la obra de Bouts. Estas caracte-
risticas aparecen, por ejemplo, en los personajes de la
Crucifixién y en el busto del soldado tocado con un
turbante, que queda en un plano (figs.4a y 4b), lo que
le confiere una actitud poco natural. En la misma ta-
bla, los rostros expresan el dolor de una forma mas
dura y mds estereotipada.

De modo general, puede decirse que la sensacién de
serenidad y de profundidad de los sentimientos, carac-
teristica del retablo de Granada, se transforma aqui en
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una sensacién de agitacion y de expresién superficial
del dolor (figs.6a y 6éb). El dibujo de las manos y de los
pies es flojo, (figs.7a 'y 7b) y ello a pesar de que morfo-
logfa y posicién de estos sean tomadas de Dieric Bouts.
El maestro manifiesta también cierta dificultad en cap-
tar las justas proporciones y la plasticidad de las formas.
La variedad y la sutileza de los colores son menos pro-
nunciadas, principalmente en el paisaje. El detalle de las
arquitecturas, de los drboles y de las rocas (figs.8a y 8b)
resulta asimismo menos trabajado.

Algunas particularidades de escritura se repiten en las
tres tablas y se distinguen de las peculiares de Dieric
Bouts. Las mds sorprendentes son la manera idéntica
de distribuir puntualmente toques de luz intensa so-
bre los modelados bastante opacos y contrastados de
los rostros. Pueden asf observarse, en los rostros de
la Virgen, del dngel y de José de Arimatea, dos acen-
tos claros en forma de punto de exclamacion sobre la
nariz, y toques blancos encima del arco superciliar iz-
quierdo (figs.6b y 7b).

El mismo procedimiento de golpes de luz logrados
por medio de una alternancia de acentos gréficos se
utiliza para las manos y los pies (fig.7b).

El maestro recurre ademds a finas lineas claras, a ve-
ces de acusado relieve, que subrayan algin elemento
de la composicidn, ya sea en los rostros o en los ves-
tidos; por ejemplo, alrededor del ojo izquierdo de
Cristo o en el alba del dngel de la Resurreccién.

El acabado de las materias y de las texturas es esque-
mdtico y repetitivo. En el casco y en la coraza del sol-
dado de la Resurreccidn, las formas son especialmente
planas y las partes iluminadas estdn pintadas unifor-
memente en una materia clara. No se reconoce la
manera tan caracteristica de Bouts, que consiste en
insertar lineas perpendiculares finas y cortas, de traza-
do variado, a uno y otro lado de los espacios amari-
llos modulados con la luz (fig.9).

El efecto de conjunto del brocado del personaje que
estd al pie de la cruz es hermoso y se acerca mucho a
los modos del maestro. Esta pintado con mucho cui-
dado, utilizando una técnica de miniaturista: una gran
cantidad de pequefias estrfas paralelas y de puntos
aparecen sobre un tono de fondo pardo plano. La im-
presién de estar modelado queda dada por el cardc-
ter mds o menos apretado de los toques. Comparan-

6a. Dieric Bouts, triptico del Descendimiento de la Cruz, detalle
de la Crucifixidn, rostro de la Virgen (foto C. Périer).

6b. Copia de Dieric Bouts, mismo detalle (foto C. Périer).
6c. Radiografia del mismo detalle ( foto ACL. IRPA/KIK, Bruselas)

IDEA
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dolo con el brocado pintado por Dieric Bouts resulta,
no obstante, de escritura menos segura.

La individualidad artfstica del copista puede incluso
quedar inserta en el marco de una copia exacta. Sur-
ge, no obstante, la pregunta sobre cudl es el origen
de este copista de Dieric Bouts. ;Se trata de un ému-
lo flamenco, o es mds bien un artista hispanoflamen-
co, segun la definicién dada por Tormo y Monzo y re-
cogida por nosotros en 1994377 Y si se trata de esto
Ultimo, ;puede inscribirse el maestro en la esfera de
influencia del taller que trabajaba a finales del siglo xv
para los soberanos de Castilla?

No se conocen ni el origen del triptico de Granada
pintado por Dieric Bouts, ni la identidad del comandi-
tario. Sobre la base del estudio de estilo y técnica38, y
dendrocronoldgico, puede situarse su ejecucién, segin
hemos visto, entre 1450 y 1458 3%, La obra no aparece
mencionada en el inventario de bienes de Isabel de
Castilla. Se encontraba, no obstante, en Granada des-
de los orfgenes de la Capilla Real; es decir, en 1505.
Sabemos, por otra parte, que en 1523 es parcialmen-
te desmontada por el florentino Jacobo Indaco para
ser integrada en un retablo de estilo plateresco.

7a. Dieric Bouts, triptico del Descendimiento de la Cruz, panel
central, detalle, rostro de la virgen y mano de cristo (foto ACL. IR-
PA/KIK, Bruselas).

7b. Copia de Dieric Bouts, triptico del Descendimiento de la Cruz,
panel central, mismo detalle.

8a. Dieric Bouts, triptico del Descendimiento de la Cruz, panel
central, detalle del paisaje que se encuentra a la derecha de la cruz
(foto IAAR, Sevilla).

8b. Copia de Dieric Bouts, triptico del Descendimiento de la Cruz,
panel central, mismo detalle (foto C. Périer).



PH Boletin 27

Para Justi, la copia de Valencia habria sido utilizada co-
mo retablo portétil de devocién por el arzobispo Juan
de Ribera 40, quien lo habrfa heredado a su vez de
Fernando el Catdlico. jNo habria pertenecido, pues,
el triptico de Granada a Fernando de Aragdn o a al-
guien de su mds préximo entorno que hubiera desea-
do tener una copia exacta! Obsérvese el limosnero
que lleva atado a la cintura José de Arimatea —de ras-
gos individualizados, mds aparentes en la copia, pues-
to que el rostro original queda alterado (fig.10)—. La
riqueza ornamental de este accesorio y la delicadeza
del trabajo de orfebrerfa incitan a pensar que segura-
mente pertenecia a algin personaje presente que se
habrfa hecho retratar con rasgos prestados. Idéntica
hipdtesis fue formulada a propdsito del Nicodemo
del Descendimiento de la Cruz, de Van der Weyden,
que se conserva en el museo del Prado 4!,

La copia de Valencia ya se encontraba en el Colegio
del Patriarca en 161 1; el triptico no aparece citado en
el inventario de obras heredadas en aquella fecha por
la institucidn religiosa. Ademds, nunca salié de Espafia.

En el marco de la copia exacta, una disminucion de
formato tan importante es un fenémeno interesante
de constatar. El corolario que se desprende es la utili-
zacién de un medio mecdnico de reproduccidn que
permitiera la reduccidn proporcional del conjunto de
la composicidn. No se trata, por consiguiente, ni de
un calco, ni de un dibujo picado o estarcido, sino mas
bien de un transporte por cuadriculas 42. Esta hipdte-
sis de trabajo no podrd verificarse, sin embargo, hasta
después de una examen de la obra mediante reflec-
tografia por infrarrojos 4.

Para concluir diremos que, en el actual estado de
conservacién del triptico recubierto con un barniz os-
curecido que perturba la lectura y en el estado lacu-
nario de conocimientos cientfficos debidos a la caren-
cia de examen de laboratorio, resulta dificil formular
una apreciacién definitiva. Nos limitaremos a retener
hoy, simplemente, como hipdtesis de trabajo, que se
trata de un retablo hispanoflamenco, quedando basa-
da la argumentacion en andlisis tradicionales.

En lo que se refiere a la técnica de ejecucion 4, recor-
daremos las pequefas pinceladas expresivas (figs.6b y
7b) que hacen estallar la unidad de transparencias v el
cardcter liso de los volumenes propio de Dieric Bouts
y de la pintura flamenca del siglo xv. En cuanto al esti-
lo, el cardcter gesticulante de los rostros de rasgos
crispados, los ojos enrojecidos vy las ldgrimas bien
marcadas retendrdn muy particularmente la atencion.
Caracteristicas todas ellas que intensifican la expre-
sién de dolor.
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9. Dieric Bouts, triptico del Descendimiento de la Cruz, tabla de la derecha, detalle
de uno de los soldados (foto IAAR Sevilla).

10. Copia de Dieric Bouts, triptico del Descendimiento de la Cruz, panel central,
detalle del rostro de José de Arimatea (foto C. Périer).
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Notas

74

I' R Van Schoute, La Chapelle Royale de Grenade. (Les Primitifs fla-
mands. |. Corpus de la peinture des anciens Pays-Bas méridionaux
au quinzieme siécle, 6), Bruselas, 1963, pags. 36-53.

2 W. Schéne, Dieric Bouts und seine Schule, Berlin-Leipzig, 1938,
pags. 79-82.

3 Véase a este respecto MJ. Friedlander, From Van Eyck to
Bruegel, Nueva York, 1981, pag. 27 (reedicién. de la ed. inglesa
de 1969. Primera edicién en alemdn, Von Eyck bis
Bruegel. Studien zur Geschichte der niederldndischen Malerei,
Berlin, 1916, pdg 36; segunda edicién alemana, aumentada,
Berlin, 1921, pag. 36) donde considera que el triptico de
Granada es una réplica del de Valencia. En 1925, es menos
preciso: en la parte de catdlogo del volumen Ill de su
Altniederldndische Malerei, da el ejemplar de Valencia como ori-
ginal, mientras en el texto considera ésta misma obra como
réplica exacta de la de Granada. Véase asimismo Early
Netherlandish Painting. [ll. Dieric Bouts and Joos Van Gent,
Leyden-Bruselas, 1968, pdgs. 23 y 59 (ed. inglesa revisada).

4 Véase M. |. Friedlander, Die Altniederldndische Malerei. XIV. Pieter
Bruegel und Nachtrdge zu den friiheren Bénden, Leyden, 1937,
pdg. 90: “Der Altar in Granada ist das Original, die erheblich klei-
nere, erstaunlich genaue Replik wohl eine Arbeit der Werkstatt.”
En la traduccién inglesa, los complementos aportados por el
autor han quedado colocados al final de cada uno de los tex-
tos que se refieren al pintor. No hemos encontrado los que se
refieren a Bouts en el volumen Il de la versién inglesa.

5 C. Justi, Aus der Capilla Real zu Granada, en Zeitschrift fur christli-
che Kunst, Ill, 1890, pdgs. 203-210.

6 R. Van Schoute, op. cit., pdgs. 47-48. Para un estado de la
cuestién con bibliografia exhaustiva sobre la obra estudiada
hasta 1963, véase también pdgs. 42-45 y pdgs. 49-51, y
C. Périer-D'leteren, Les peintures flamandes de la Capilla Real.
Hypotheses de travail et orientation a donner aux recherches, en
les Actes du séminaire de Conservation du Patrimoine Mobilier :
Théories, Méthodes et Techniques appliquées a la conservation
du Patrimoine mobilier : un projet pour la Capilla Real.
Universidad Antonio Machado, en Cuadernos, Granada, 1992,
pags. 19-34 (pags. 31-32). E. Bermejo no se pronuncia sobre
el cardcter autégrafo o no de la versién de Valencia y escribe
tan sélo que «es una réplica a menor escala ... del de la Capilla
Real de Granada..». Véase E. Bermejo, Las Tablas Flamencas,
en D. José Manuel Pita Andrade (dir), El Libro de la Capilla
Real, Granada, 1994, pdgs. 178-213 (pdgs. 190-191) y La pin-
tura de los primitivos flamencos en Espafia, Il, Madrid, 1982,
pags. 25-26.

7 G. A. Prades, Estudio del triptico de la Pasion que se conserva en
el museo del Real Colegio del Corpus Christi de Valencia, memo-
ria de licenciatura, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad
Catdlica de Lovaina, 1969, pag. 63.

8 ]. M. Collier, The "Pearl of Brabant” reattributed to Dirk Bouts, en
Pantheon, XLIV, 1986, pdg. 12; R. Koch, The Getty
“Annunciation” by Dieric Bouts, en The Burlington Magazine,
CXXX, ndm. 1024, julio de 1988, pdg. 516; D. Wolfthal, The
Beginnings of Netherlandish Canvas Painting : c. 1400-1530,
Nueva York, 1989, pdg. 40 y M. Wolff, An Image, of
Compassion: Dieric Bouts's Sorrowing Madonna, en The Art
Institute of Chicago Museum Studies, XV, ndm. 2, pag. 122.

9 Bruselas, Museos Reales de Bellas Artes de Bélgica, inv. 1447-
1448. lll. Véase M. Smeyers, Dirk Bouts, peintre du silence,
Tournai (La Renaissance du Livre), 1998, pags. 72-73.

10 Londres, National Gallery, inv. nim. 664 y Pasadena, The
Norton Simon Foundation. lll. Véase M. Smeyers, op. cit,
pdgs. 101y 103.

|| Tabla central del triptico de los Santos Sacrementos, Lovaina,
iglesia de Saint-Pierre. lll. Véase A. Bergmans (dir), Leuven in de
Late Middeleeuwen. Dirk Bouts. Het Laatse Avondmaal, Bruselas,
1998, pdgs. 2, 6 y 136-137.

12 Lovaing, iglesia de Saint-Pierre. En el propio triptico aparece la
fecha de 1468 en el borde inferior del marco de la tabla cen-
tral lll. Véase M. Smeyers, op. cit, pags. 60-61 vy, sobre todo, la
fotografia de detalle, pdg. 63.

I3 Véase entre otros E. Panofsky, Early Netherlandish Painting. Its
Origins and Character, ed. inglesa revisada, Nueva York, 1971,
pags. 315-316, y R, Van Schoute, op. cit, pags. 39-40.

|4 Madrid, Museo del Prado, inv. nim. 1461. Ill. Véase
M. Smeyers, op. cit,, pags. 80-81.

|5 Véase a este respecto KM. Birkmeyer, The Arch Motif in
Netherlandish Painting of the Fifteenth Century, |* parte, en The
Art Bulletin, XLIIl, 1, 1961, pdgs. 1-20 y 27 parte {dem, A Study in
changing Religious Imagery, en op. cit,, XLIII, 2, 1961, pags. 99-
['12 'y A. Esch, Het Boogmotief bij de Viaamse primitieven. Een
Synthese, en Dirk Bouts (ca. 1410-1475) een Viaams primitief te
Leuven. Tentoonstellingscatalogus, Leuven, Sint-Pieterskerk en
Predikherenkerk, 19 sept. - 6 déc. 1998, Lovaina, 1998, pdgs.
165-180.

|6 Berlin, Staatliche Museen, respectivamente inv. nim. 534A y
534B. lll. Véase M. Friedidnder, Early Netherlandish
Painting. Il. Rogier van der Weyden and the Master of Flemalle,
Leyden-Bruselas, 1969, pags. | a 5.

17 W. Schéne, op. cit., pag. 81.
18 E. Panofsky, op. cit., pags. 266, pags. 315-316.

19 Gante, Catedral de Saint-Bavon, el poliptico del Cordero misti-
co fue terminado el 6 de mayo de 1432.

20 MJ. Friedidnder, op. cit, Ill, pdg. 23.

21 Brujas, Catedral del Saint-Sauveur, en depdsito en el
Groeningemuseum. lll. Véase M. Smeyers, op. cit, pags. | 18-
I'19. Aunque esta obra sea generalmente atribuida por la critica
de estilo a Dieric Bouts, nosotros somos algo mds circunspectos
en lo que a su atribucidn se refiere. Recordemos que
W. Schéne (op. cit, pags. 41-42, pags. 168-169 cat. nim. 51)
reconoce en ella la mano del Maestro de la Arrestacién, de
Munich, y la sitda hacia 1470. Nos inclinarfamos mds bien a rela-
cionarla con el triptico de la Adoracién de los Magos, de la Alte
Pinakothek de Munich, atribuida por Schéne al Maestro de la
Perla de Brabante, que aventura que puede ser Dieric Bouts el
Joven (op. cit, pags. 43-49). Observemos que K. Voll en parti-
cular atribufa ya el Martirio de san Hipdlito al Maestro de la Perla
de Brabante. Véase K. Voll, Die altniederlindische Malerei von Jan
van Eyck bis Memling, Leipzig, 1906, pags. 128-130.

22 Encontramos también un paisaje Unico en el triptico de la
Crucifixién de Juste de Gand (Gante, Catedral de Saint-Bavon),
ejecutado hacia 1470, donde las escenas de las tablas laterales
estdn sacadas del Antiguo Testamento, a la izquierda, Moises
convierte en dulces las aguas del Mara a la derecha, la Serpiente
de bronce. La unidad espacial de la imagen resulta, pues, privile-
giada en detrimento de la dimensién espacio-temporal del
relato. No resulta sorprendente encontrar este tipo de aproxi-
maciones en Justo el Gande, en quien se aprecia una fuerte
influencia de Bouts, en particular, por su manera de construir el
espacio.

23 C. Périer-D'leteren, Réexamen de la Vierge a I'Enfant entourée
de quatre anges, oeuvre autographe de Th. Bouts, en Art & Fact,
I'1, 1992, pdgs. 22-28.

24 P, Philippot, La Justice d'Othon de Thierry Bouts. Examen stylisti-
que et technique, en Bulletin de ['Institut royal du Patrimoine artis-
tique, I, 1958, pags. 32-48, v J. Taubert, Beobachtungen zum
schépferischen Arbeitsprozess bei einigen altniederldndischen
Malern, en Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, 1975, pags. 41-
71 (pags. 55-61).

25 1II. Véase M. Comblen-Sonkes, The Collegiate Church of Saint
Peter Louvain (Corpus of Fifteenth-Century Painting in the Southern
Netherlands and the Principality of Liége, 18)vol. Il. Plates,
Bruselas, 1996, p. CLVIl'y CLIV.
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26 En el Instituto de Patrimonio Histérico Espafiol

27 L. Kockaert, Onderzoek van de schilderstechniek, en
A. Bergmans (dir), op.cit., pag. 238. En la Virgen y el Nifio de
Dieric Bouts que se conserva en la National Gallery, el negro
del dibujo subyacente ha sido identificado como carbdn, otro
pigmento mads utilizado frecuentemente en la pintura flamenca
del siglo xvi. Véase D. Bomford, A. Roy y A. Smith, The
Techniques of Dieric Bouts : Two Paintings contrasted, en National
Gallery Technical Bulletin, vol. 10, 1986, pags. 39-57 (pdg. 51).

28 Encontramos el mismo tipo de alteraciones en los tripticos del
Martirio de san Erasmo y de los Santos Sacramentos, de la iglesia
de San Pedro, de Lovaina, en la Virgen del Nifio de la National
Gallery, de Londres, y la Virgen del Nifio rodeada por cuatro
dngeles, de la Capilla Real de Granada.

29 C. Périer-D'leteren, op. cit, nota 6, pags. 31-32.

30 El soporte estd compuesto por seis elementos unidos por
colas de golondrina dobles, colocadas por delante. Esta técni-
ca, desarrollada muy probablemente para reforzar las juntas
del encolado, dadas las dimensiones del retablo, habfa pareci-
do excepcional cuando J. A. Glatigny la habfa observado en
Granada. Después de entonces, sin embargo, ha sido encon-
trada en otro retablo flamenco del siglo xv, también muy
grande, el del Lingje de santa Ana que se conserva en
Brasschaat y que fue recientemente restaurado en el IRPA.
Véase a este respecto C. Currie, La Lignée de sainte Anne -
Credo. Examen technologique et traitement, en Catalogue de I'ex-
position SOS peintures anciennes. Sauvegarde de 20 oeuvres sur
panneau, Bruselas, Museos reales de Bellas Artes, 1996, pags.
[19-127 (pag. 119).— Para el examen dendrocronoldgico,
véase el informe de J. Vynckier del | de octubre de 1992
(2L/43/DI: 92/4899/MND). El soporte tiene doce tablas de
roble originario del Bdltico. Los drboles fueron cortados res-
pectivamente, como muy pronto, en torno a 1417, 1430,
1442, 1448 vy 1448. Agradecemos encarecidamente a
J. Vynckier; ingeniero industrial del IRPA, que nos haya propor-
cionado esta informacion.

31 Procedimiento diferente del conocido para el Juicio final, de
Lille (Museo de Bellas Artes), y para la Justicia del emperador
Othon, de Bruselas (Museos reales de Bellas Artes de Bélgica).
Se sabe que, para estas dos obras, las planchas fueron compra-
das a la vez, el |5 de junio de 1468, en Amberes.

32 En 1982 (véase C. Périer-D'leteren, Annales d'Histoire de I'Art
et d'Archéologie, IV, 1982, pdgs. 10-17), recomenddbamos ver
la Anunciacidn del Louvre, atribuida a Van der Weyden, no
como una obra autdgrafa del maestro, sino mds bien como
una obra ejecutada hacia 1470 por uno de sus émulos.
Aquella tesis fue dificilmente aceptada por los historiadores
del arte, que argumentaban que la fecha de tala del drbol del
que se obtuvieron las tablas se situaba hacia 1426 y eso data-
ba consiguientemente la ejecucion, contando diez afios de
almacenamiento de la madera, hacia 1436. En 1992, el exa-
men del dibujo subyacente conduce a la conclusién de que no
se trata de una obra de Van der Weyden (véase J.R/. van
Asperen de Boer (dir), Rogier Van der Weyden - The Master of
Flemalle, Zwolle, 1992, pags. 298-301). El tiempo calculado
entre la ejecucion de la pintura, probablemente alrededor de
1436, y la fecha propuesta por nosotros, hacia 1470, es de 34
afos. Esto significaria que el Maestro utilizé tablas antiguas que
tenfa en su taller:

33 Véase el estudio dendrocronoldgico de esta obra. . Vynckier,
Laboratoriumonderzoek : Onderzoek van de dragers, en
A. Bergmans (dir), op. cit, pags. 228-235.

34 Copia: tabla central, 66,7 cm x 55 cm; tablas laterales, 66 x 27
cm.- Original: tabla central, 190,5 cm x 143 cm; tablas laterales,
188 cm x 58 cm x 2 cm.

35 La composicién completa, en oposicién a la del triptico de
Granada cuya tabla de la derecha fue ligeramente reducida,
permite reconstituir las partes que faltan en la obra autdgrafa
de Bouts. El detalle de estas partes queda descrito por R. Van
Schoute, op. cit,, pags. 46-47.

36 Este barniz pardo forma pequefias manchas en toda la com-
posicidn y resufta muy molesto en las partes claras; por ejem-
plo, en el alba blanca del dngel de la Resurreccidn. El barniz
recubre el cielo, lo que le confiere un aspecto excesivamente
oscuro, casi negro, que estaba menos marcado en origen,
seglin lo prueba, en la tabla de la izquierda, un antiguo intento
de limpieza. También falsea el color gris-beige de las
arquerfas. Algunas pinturas superpuestas hacen mds pesado,
por ejemplo, el ropaje azul de la Virgen. En varios lugares apa-
recen algunas lagunas, en particular; en la vestimenta roja del
personaje que se encuentra al pie de la cruz, en la Crucifixién.

37 Véase a este respecto E. Tormo y Monzo, El retablo de
Robledo, Antonio del Rincon, pintor de los Reyes y la coleccién de
tablas de Dofia Isabel la Catdlica, en Boletin de la Sociedad
Castellana de Excursiones, 1, 1904, pags. 477-492 (pags. 490-
491); C. Périer-D'leteren, Lauteur du diptyque de la Descente de
Croix de Grenade serait-il espagnol?, en Annales d'Histoire de I'Art
et d'Archéologie de [Université libre de Bruxelles, XV, 1993, pags.
39-64 (pags. 63-64) y D. Cool, La peinture “hispano-flamande” :
approche historique et analyse du concept, en Annales d'Histoire
de I'Art et d’Archéologie de 'Université libre de Bruxelles, XX,
1998, pdgs. 83-94.

38 Para una sintesis critica, véase W. Schéne, Dieric Bouts und
seine Schule, Berlin-Leipzig, 1938, pdgs. 80-82 y R. Van Schoute,
op. cit, pags. 42-45.

39 El examen dendrocronoldgico ha demostrado que sélo cuatro
de las doce tables provienen de drboles cortados en 1448. Las
otras son mds antiguas. De ahf la probabilidad de que el tiem-
po de secado habitual de diez afios no fuera aplicado a las cua-
tro tablas provenientes de los robles talados en 1448. El tripti-
co podrfa, pues, haber sido pintado a partir de 1450, estiman-
do suficientes dos afios para secado de la madera.

40 F. B. Domenech, Museo del Patriarca. Catdlogo de pinturas,
Valencia, 1980, pdgs. 73-75.

41 Véase en especial a este respecto M. S. Frinta, The Genius of
Robert Campin, en Studies in Art, |, La Haya, 1996, pag. 97 y
D. Martens, Portrait explicite et portrait implicite a la fin du
Moyen Age : l'exemple du Maitre de la Légende de sainte
Catherine (alias Piérot de le Pasture), en Jaarboek van het
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen, 1998.

42 Para los medios de reproduccién de una composicién sobre
tabla, véase ). Dijkstra, Origineel en Kopie. Een onderzoek naar de
navolging van de Meester van Flémalle en Rogier van der Weyden,
Amsterdam, 1990, pdgs. 69-77; y para el dibujo por cuadricu-
las, véase el manuscrito de Volgato (1849) recogido por
M.P Merrifield, Original Treatises on the Arts of Painting, reedi-
cién, Nueva York, 1967, 1I, pags. 737-739. El reporte por cua-
driculas puede eventualmente verse mediante reflectografia.
Desafortunadamente, adin no se ha realizado ninglin examen
con tal método.— Observemos que el retablo de Maria, de
Granada, copia del retablo de Miraflores, de Berlin, encargado
por Isabel de Castilla, también es mds pequefio, pero sélo una
decena de centimetros. ). Dijkstra, op.cit, pags. 78-109.— Otro
caso semejante es el del retablo de San juan, de Francfort, en
relacién con el de Berlin. J. Dijkstra, op. cit, pags. 186-

194. Podrfa explicarse este rasgo comdn por la funcién de
obra de devocidn que tenfan. La copia reducida de las obras
amplifica, en efecto, su cardcter sagrado y facilita su buena con-
servacion y el transporte en caso de viaje.

43 Este examen no ha podido ser llevado a cabo en los plazos
deseados, pero lo serd en un futuro préximo.

44 ). Lavalleye y R. Van Schoute observaban ya un modelado y
acentos pictdricos «realizados de modo brutal, quizds al modo
de los maestros hispanoflamencos». Véase a este respecto
). Lavalleye, Considérations sur les Primitifs flamands conservés a
la Capilla Real de Grenade, en Bulletin de la Classe des Beaux-
Arts de I'Académie royale de Belgique, XLI, 1959, pdgs. 21-29 y
R. Van Schoute, op. cit., pdg. 48.
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