Resumen / Abstract

El viaje a Espafia de Jan van Eyck y la reinterpretacion de la qubba
palatina en la Virgen del Canciller Rolin

TRADUCCION: LAURA SUFFIELD.

Jan van EycK’s trip to Spain and the reinterpretation of the palatial
qubba in the Rolin Madonna

Este articulo analiza por primera vez la Madonna Rolin (ca. 1435) en relacién
con el viaje de Jan van Eyck a Castillay Granada (1429). El espacio y la
tipologia arquitecténica del cuadro denotan influencias hispanas explicables
GUnicamente a través de la experiencia in situ del artista, elementos que sus
colegas flamencos no comprendieron y readaptaron a sus usos locales. Como
consecuencia, esta investigacion permite resituar los intereses de Van Eyck y
del canciller Rolin en linea con la pluralidad de modelos y con las tensiones
entre hegemonias y multiculturalidad de las grandes potencias europeas en
la temprana Edad Moderna.

Palabras clave: Jan van Eyck, Espafia, Madonna Rolin, arquitectura, qubba.

Las Meninas: perspectiva, luz y tiempo

This article offers the first analysis of the Rolin Madonna (ca. 1435) in
relation to Jan van Eyck’s trip to Castile and Granada (1429). The space

and the architectural typology in the painting reveal Hispanic influences
which are only explicable through first-hand experience by the artist. These
elements were not fully understood by his Flemish peers, who adapted them
to local use. This study allows us to re-position Van Eyck and Chancellor
Rolin’s interests in line with the plurality of artistic models and the tensions
between the existing hegemonies and the multiculturalism of the major
global powers during the Early Modern period.

Keywords: Jan van Eyck, Spain, Rolin Madonna, architecture, qubba.

Las Meninas: perspective, light and time

El presente estudio pretende realizar un andlisis geométrico del espacio y la
luz en Las Meninas, revisando algunos trabajos anteriores y estableciendo
un modelo tridimensional técnicamente riguroso que permita especular
con garantias sobre la 16gica de la escena y reproducir la incidencia de la
luz solar. Se aplican los actuales instrumentos de dibujo digital, segin los
postulados de la perspectiva cénica.

Palabras clave: Las Meninas, perspectiva, espacio, luz, tiempo.

Manhattan en 1782: un retrato cartografico

This paper presents a geometrical analysis of the space and light in
Las Meninas, reassessing various previous studies and establishing a
technically rigorous three-dimensional model which allows for serious
hypotheses on the logic of the scene and for the fall of the sunlight to
be reproduced. Advanced digital drawing tools are used, based on the
principles of one-point perspective.

Keywords: Las Meninas, perspective, space, light, time.

Manhattan in 1782: a cartographic portrait

Entre el profusamente estudiado patrimonio cartogréfico relacionado con

la guerra de la Independencia americana, existe un plano que constituye un
caso singular, ademas de por sus caracteristicas intrinsecas, por cuanto ha
permanecido practicamente ignorado durante mas de dos siglos. Conocido como
British Headquarters Map, es una representacion de toda Manhattan elaborada
por el ejército britanico en 1782, cuando el paisaje natural de la isla apenas habia
sido transformado més alla del territorio ocupado por una atiin poco extendida
Nueva York. Este trabajo pretende abundar en la verdadera dimension de este
plano como objeto histérico y fuente de conocimiento cientifico.

Palabras clave: Manhattan, Nueva York, cartografia, plano, guerra de la
Independencia Americana.

Jilia Peraire, bitlletaire y musa de Ramon Casas

Among the large number of widely-studied maps relating to the American
War of Independence, one represents a unique case, given that in addition to
its inherent characteristics it has been virtually ignored for more than two
centuries. Known as the British Headquarters Map, it is a representation
of the whole of Manhattan prepared by the British Army in 1782, when the
island’s remarkable natural landscape remained largely untouched beyond
the territory occupied by the still small area of New York. This paper will
focus on the true significance of this map as an historic object and a source
of scientific knowledge.

Keywords: Manhattan, New York, cartography, map, American
Revolution.

Julia Peraire, lottery ticket seller’ and Ramon Casas’ muse

Julia Peraire es uno de los rostros mas conocidos del modernismo catalan
por ser la musa de Ramon Casas, el pintor mas brillante del movimiento. Su
trayectoria vital, de vendedora de loteria callejera a sefiora de Casas, se ve
reflejada tanto en los innumerables retratos realizados por el artista como
en el contexto social de la pareja, que lucha por ser aceptada en la sociedad
clasista de principios del siglo XX.

Palabras clave: Modernismo, Barcelona, Ramon Casas, Julia Peraire, musa.

Alberto Sanchez: la palabra y la escultura

Julia Peraire is one of the best-known faces of Catalan modernismo for her
role as the muse of Ramon Casas, the most outstanding painter of that
movement. Her life story, from street lottery ticket seller to the wife of Casas,
is reflected in both his numerous portraits of her and in the social context

of the couple, who struggled to be accepted by the class-based society of the
early twentieth century.

Keywords: Art Nouveau, Barcelona, Ramon Casas, Julia Peraire, muse.

Alberto Sanchez: word and sculpture

La palabra en Alberto tiene una gran significacion, ya sea para hablarnos
de como queria que fueran sus obras, de su gestacion o de su credo
artistico, ya para arropar a sus esculturas, aspecto este que, si bien no ha
pasado desapercibido, no ha ido mucho mas alla de constatar su presencia
y recordar la belleza que entrafiaba. Leer la obra de Alberto a través de

sus titulos y, en consecuencia, poner de relieve su funcion como elemento
orientador de su lectura, ver a estos incardinados en el arte de su tiempo y
comprobar que se ha convertido en un referente de la titulacion, poner de
relieve el valor poético de los mismos, es el propdsito de este trabajo y una
nueva manera de ver su obra.

Palabras clave: Alberto Sanchez, titulo, escultura, vanguardia, “Escuela de
Vallecas”.

In Alberto’s work the word has great significance, used to communicate
how he wished his works to be, their gestation and his artistic beliefs. He
also used words to provide a framework for his sculptures, an aspect which,
although not completely ignored, has not extended much beyond recognition
and appreciation of their beauty. This study aims to read the artist’s work
through his titles and as a result emphasize their function as an element
that assists in comprehending his oeuvre, seeing them in the context of the
European avant-garde movements of his time and appreciating how Alberto
has become a reference point for titles, thus highlighting their poetic merit.
The result is a new way of seeing his work.

Keywords: Alberto Sanchez, title, sculpture, avant-garde, “School of
Vallecas”.



El viaje a Espana de Jan van Eyck
y la reinterpretacion de la qubba palatina
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Panofsky inicia su clasica obra sobre los primitivos flamencos
con un guifio a la tépica reduccion de la pintura europea de
los siglos XV y XVI a las escuelas italiana y flamenca: “Lute-
ro aprobaba la flamenca, mientras que Miguel Angel, no; pero
ninguno prestaba consideracion a lo que se producia fuera de
estos dos grandes centros™. En efecto, desde el gran constructo
ideoldgico que es el Renacimiento —sea italiano o “ndrdico”- se
ha pretendido una separacion y especializacion de las discipli-
nas artisticas creando un sistema clasificatorio que favorecio6 a
la pintura como reina de las artes y que acabaria imponiendo
los conceptos de “centro” y “periferia” como elementos recto-
res del debate historiografico. Italiay Flandes se tomaron como
protagonistas, aunque asimismo se favorecié una visién limi-
tante o purista de tales centros y se despreciaron otras geogra-
fias no menos implicadas en la vanguardia cultural. Dicha tarea
ha dado lugar a jugosas lecturas del arte europeo, pero también
ha favorecido apartar la mirada de un mundo interconectado
a través de un complejo sistema de redes y nodos, ademas de
alejarla de una produccion en la que se conjugaban e interac-
tuaban entre si todas las artes y otras actividades comerciales,
diplomaticas o intelectuales. Cabria preguntarse por qué segui-
mos estudiando inercialmente el “Renacimiento nérdico” con
atencion casi exclusiva a la pintura. Si hoy nos fascinan “gran-
des artistas” como Leonardo da Vinci o Jan van Eyck es por su
versatilidad y su personalidad poliédrica. Seamos conscientes
de que las politicas gracias a las que se formula el debate de
reivindicacion del artista y los parametros teérico-ideoldgicos
del Renacimiento supusieron a la larga una gran paradoja: a
partir de ese nuevo orden, y mucho mas con el empefio de las
academias, se dificultaba que surgiesen figuras como las que
ayudaron a formular el sistema, en aras de una especializacion
y una profesionalizaciéon de las que hoy bebemos. Asimismo,
hemos de recordar que depositamos extrema confianza en las
fuentes literarias y tedricas italianas —o italianizantes- en lugar
de analizarlas cotejando otras muchas realidades y discursos.
Los siglos XV y XVI en Espafia, frente a la definicién de una
profesion y su discurso teérico-formalista-reivindicativo, nos
llevan hacia otro panorama, con gran reflexion conceptual, de
implicaciones pluriculturales pese a servir a un interés mono-
religioso como cualquier otra potencia del momento. Si a ello
sumamos las miradas sesgadas desde el origen mismo de la “gé-

nesis del Estado moderno”, la Leyenda Negra, el surgimiento
de los nacionalismos —con su peculiar vision partidista- y final-
mente los juegos de poder de las potencias del mundo contem-
poraneo que vieron nacer la Historia del Arte como disciplina
cientifica —contexto en el que Espafia quedaba como una suer-
te de periferia subdesarrollada- entenderemos como lecturas
como la que proponemos sobre la Madonna Rolin (fig. 1) -y el
mundo que refleja- dificilmente se hayan barajado.

LA PENINSULA IBERICA EN EL CONTEXTO DE LAS “MISIONES
SECRETAS” DE JAN VAN EYCK

Jan van Eyck es un icono cultural que mantiene intacta su ca-
pacidad de fascinacion hasta nuestros dias. Su personalidad ha
gozado de una romantica aureola de misterio, no solo gracias a
los secretos en la innovacion de la pintura al éleo, su magistral
tratamiento del color y las calidades, sino especialmente por
los viajes y “misiones secretas” al servicio de Felipe el Bueno,
duque de Borgofia. Sobre ellas se ha especulado constantemen-
te, proponiendo viajes alo largo y ancho de Europa, desde Flan-
des a Marruecos, a Italia e incluso a Tierra Santa’.

Su primera mision se conoce gracias a un pago el 26 de agosto
de 1426 de 91libras, 5 sueldos y 3 groses para que el artista hicie-
ra “certain pélerinage” que Felipe el Bueno le ordend, asi como
“certain voiage secret”. La segunda mision tendria que ver con
el notable pago satisfecho el 27 de octubre de 1426, un total de
360 libras y 40 groses por “certains loingtains voyaiges secrez™,
lo cual ha hecho pensar en la participacion de Van Eyck en la
embajada enviada por Felipe el Bueno a la Corona de Aragén
en 1427-1428. El objetivo de la embajada era negociar el matri-
monio del duque con Leonor, hermana de Alfonso V el Magna-
nimo, pero la mision fracasd, pues Leonor casaria finalmente
con Duarte, primogénito de Juan I de Portugal. La presencia
del pintor en esta embajada fue defendida por Tramoyeres y
Weale, aunque se ha desestimado a partir de la investigaciéon
documental de Paviot’. No obstante, la considerable suma reci-
bida haria pensar en un costoso viaje, dificil de precisar.

En 1428 —sin especificar fecha concreta- se pagaron a Jan van
Eyck 160 libras y 40 groses por “servicios prestados y que pres-
tard” al duque y por “certains voyaiges secrez”, incluyendo el
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que hacia en ese momento “en compaiiia del sefior de Roubaix”*.
Weale puso dicho pago en relacion con el inicio de la embaja-
da a la Peninsula Ibérica de la que Van Eyck formo parte’. Esta

tercera mision —encabezada precisamente por el sefior de Rou-
baix- se conoce con detalle gracias a un relato contemporaneo,
la “Copie du verbal du voyaige de Portugal, qui se feist de par feu

monseigneur le bon duc Phelippe de Bourgoingne en I'an mil qua-
tre cens et vingt huyt, pour amener en ses pays de pardeca mada-
me Elisabeth, infante du roy de Portugal, etc., sa compaigne” y su

version en castellano con lusitanismos de principios del siglo

XVI titulada “Como no anno de 1428 vierdo os Embaixadores

do Duque de Borgonha, Felippe o Bom para o cazamento da

Infanta D. Izabel™. La embajada parti6 de Sluis el 19 de octubre

de 1428 yregresé al mismo lugar el 25 de diciembre de 1429°. En

relacion con dicha misién se conoce otro documento en el que

con fecha de diciembre de 1428 se dota a los embajadores con

9.240 escudos de oro®.

La cuartay tltima misién documentada de Jan van Eyck se rela-
ciona con un pago de 360 libras el 20 de agosto de 1436, en con-

2011

cepto de “certains voyaiges loingtains et estranges marches™.

EL UNICO VIAJE SEGURO DE VAN EYCK A LA PENINSULA
IBERICA (1428-1429)

Pese a los datos enumerados, por el momento la tinica eviden-
cia segura de la presencia de Jan van Eyck en un lugar concreto
fuera de las posesiones de su sefior continuia siendo el viaje ala
Peninsula Ibérica segun el relato de la embajada de 1428-1429,
que se emprendid principalmente con el objetivo de concertar
el matrimonio entre Felipe el Bueno y la infanta Isabel de Por-
tugal, hija mayor del rey Juan 1. La “Copie du verbal du voyaige
de Portugal..” se ha manejado a partir de la transcripcién de
Gachard (1834), que copiaron Vasconcellos (1897) y —~de modo
incompleto— Weale (1908), mientras que Paviot (1995y 2013) la
considera perdida y vuelve a tomarla de Gachard”. En 2016 he-
mos redescubierto y estudiado a fondo el documento original,
las circunstancias del viaje y otra serie de pormenores novedo-
sos que complementan este articulo®.

Omitimos aqui los detalles del viaje desde Flandes a Portugal,
ya conocidos. Baste con recordar que la comitiva sali6 de Sluis

1 Jan van Eyck: Madonna Rolin,

ca. 1435. Musée du Louvre, Paris.
(Foto © RMN-Grand Palais (Musée du
Louvre) / Hervé Lewandowski).

el 19 de octubre de 1428 y Juan I larecibid en Avis el 13 de enero
de 1429. Al dia siguiente se prepard una cédula para informar a
Felipe el Bueno; es entonces cuando el relato describe el papel
del pintor:

juntamente con esto, los dichos embajadores, por un maestro
llamado Jan van Eyck, ayuda de camara de dicho monsefior de
Borgoiia y excelente maestro en arte de pintura, hicieron pintar muy
al natural [o muy al vivo] la figura de la dicha madama la infanta
Isabel™.

El 12 de febrero de 1429 —una vez seca la labor pictérica- se en-
vi6 a cuatro mensajeros —dos por tierra y dos por mar- a Flan-
des con la cédula de condiciones del matrimonio y “la figura de
la dicha dama hecha en pintura”. Tal vez un retrato acompa-
fiaria una copia de la documentacion por tierra y otro la copia
enviada por mar. Mientras llegaba la respuesta del duque para
formalizar el acuerdo matrimonial, la mayor parte de los emba-
jadores y su séquito realizaron un viaje —desde el 12 de febrero
hasta fines de mayo de 1429- que les llevo a Castillay a Granada.
Del recorrido se detalla tnicamente que visitaron Santiago de
Compostela, al rey de Castilla (Juan II), al duque de Arjona (Fa-
drique Enriquez), al rey de Granada (Muhammad VIII o bien
Muhammad IX) y “otros muchos sefiores, tierras y lugares”:

esperando nuevas y respuesta de dicho monseiior de Borgoiia,
algunos de los dichos embajadores, a saber el sefior de Roubaix,
misser Baudouin de Lannoy y André de Toulongeon [...] y otros
gentilhombres y familiares, se fueron a Santiago en Galicia, y de alli
fueron a visitar al duque de Arjona, al rey de Castilla, al rey de la villa

de Granaday a otros muchos sefiores, tierras y lugares®.

Cruzamos la informacién con otras fuentes de la época como la
Cronica de Juan I1 y los documentos recogidos por Cafas Gal-
vez en su Itinerario de Juan II, cotejando asimismo la veloci-
dad de los medios de transporte disponibles y las distancias, de
modo que obtuvimos un recorrido hipotético que combina ru-
tas maritimasy terrestres, entre ellas el Camino de Santiagoy la
Via de la Plata”. Se ha propuesto que el encuentro con el rey de
Castilla tendria lugar en Valladolid® o en Segovia®. No obstante,
segun nuestros calculos tuvo lugar en Madrid hacia el 10-13 de
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abril o en Avila hacia el 13-17 de abril de 1429”°. Ahora podemos
confirmar tal hipédtesis, pues el 13 de abril Juan IT expidié una
carta en Avila para levantar el bloqueo comercial entre Castilla

y Flandes con motivo de la Guerra de los Cien Afios™; por su
parte, Felipe el Bueno habia retirado dicho bloqueo y conce-
dido privilegios a la nacién espafiola de mercaderes en Brujas
segun documentos datados el 11 de octubre de 1428, pocos
dias antes de la salida de los embajadores desde Sluis. Sin duda,

MANUEL PARADA LOPEZ DE CORSELAS

uno de los objetivos del encuentro con Juan II era la puesta al
dia de las relaciones comerciales entre Castilla y Flandes para
proteger intereses econémicos comunes, asi como la seguridad
misma de la embajada y —en su ida a Flandes- del gran séquito
con la infanta Isabel. Asimismo, convenia informarse sobre la
inestable situacidn granadina y obtener salvoconductos. Juan
IT habia renovado su tregua con Muhammad VIII en cartas
fechadas en Illescas el 5 de febrero de 1429, aunque también




tramaba su destronamiento, a favor de Muhammad IX -quien
lleg6 a Vera en mayo de 1429 procedente de Tunez*-.

Pese a que el relato de la embajada no lo detalle, existe un con-
senso general sobre la participacion de Jan van Eyck -entre los
‘gentilhombres y familiares” de la embajada, ya que no se le atri-
buye el cargo de embajador- en el recorrido fuera de Portugal. De
los cuatro embajadores, inicamente el jurista Gilles d’Escornaix,
permaneci6 en Lisboa; la colaboracién de Jan van Eyck tendria
mas sentido en el resto del viaje, como sucede con otros artis-
tas que acompanan misiones diplomaticas™. Es evidente que di-
cho recorrido no fue caprichoso. Tras tal experiencia, a finales
de mayo la embajada llegd de nuevo a Lisboa, donde asisti6 al
recibimiento de Leonor de Aragén —con motivo de su matrimo-
nio con el principe Duarte- y el 4 de junio marché a Sintra para
visitar de nuevo al rey portugués en “un palacio muy bello”, a
donde lleg6 casi al mismo tiempo el mensajero de Flandes con
la respuesta de Felipe el Bueno. El acuerdo matrimonial entre el
duque y la infanta Isabel se cerr6 el 11 de junio en Sintra, el 23
de julio se protocolarizo ante notario en Lisboa y alli se celebrd
la boda por poderes el 25. La comitiva partié de dicha ciudad el
8 de octubre y, tras sufrir varios contratiempos climaticos, el 25
de diciembre llegé a Sluis, donde tuvo lugar el encuentro entre
Felipe e Isabel el 7 de enero de 1430. Al dia siguiente partieron
para Brujas y el 10 de enero comenzaron las celebraciones de su
matrimonio en dicha ciudad, en las que se incluyé la fundacién
delaorden del Tois6n de Oro el 11 de enero. El relato termina con
lallegada de los duques a Gante el 17 de dicho mes.

11

Segun el informe del viaje, Jan van Eyck ya era un reconocido
maestro. Abordando el periplo, la historiografia se preocupd
por destacar la influencia del flamenco sobre el panorama ar-
tistico peninsular”. Dicho impacto —segun Post y sus seguido-
res- seria tardio y por via de Rogier van der Weyden, con lo cual
el viaje de Van Eyck no habria tenido gran repercusion entre
sus colegas peninsulares, salvo quizds algunas excepciones™.
En nuestra opinion, si que tuvo un impacto de cara a futuros co-
mitentes e ide6logos castellanos como Alonso de Cartagena, a
quien creemos que se vincula la Fuente de la Gracia. Por su par-
te, el impacto eyckiano sobre la obra de Lluis Dalmau esta bien
documentado, aunque -mds que en su hipotético encuentro en
Portugal a la llegada de la infanta Leonor de Aragon- habria
que contextualizarlo en el viaje del pintor hispano a Flandes en
1431, cuestion sobre la que volveremos.

Varios autores se han preocupado por tratar de establecer li-
neas de estudio en sentido inverso, esto es, de la influencia
peninsular sobre Jan van Eyck, que es la que nos interesa en
este trabajo. Justi sefiala la inspiracion en una “custodia espa-
fola” para la fuente en la Fuente de la Gracia, aunque el mo-
delo también podria tratarse de un tabernaculo flamenco”. Es
Peman quien mas se detiene en una prolija serie de elementos
puntales que demostrarian la influencia hispana en Van Eyck.
Cita el impacto de los pavimentos valencianos en la producciéon
del maestro flamenco, ya hipotizado por Weale y demostrado

por Gonzalez Marti*. Dichos estudiosos olvidan, no obstante,
una llamativa coincidencia: el mismo afio del viaje de Jan van
Eyck por Castilla, 1429, se colocaban los azulejos de Manises
del exterior de la torre de la catedral de Toledo, entre los que
se incluye un modelo casi idéntico al presente en la Virgen del
Candénigo Van der Paele”. Ello refleja que eran piezas en boga en
dicho periodo.

Peman se interesa por el uso de paisajes y de especies vege-
tales que tedricamente el artista solo pudo conocer en Espa-
fia. Esta euforia analitica le lleva a proponer interpretaciones
resbaladizas, como la presencia de las murallas de Avila en el
Camino del Calvario de Budapest o la influencia de la Torre del
Oro de Sevilla en varios cuadros eyckianos®. Llega a reconocer
“su personal impresion del paisaje espafiol patente y reitera-
damente reconocida en su obra posterior”, como las rocas de
Montserrat en la Estigmatizacién y diversas especies vegetales
mediterraneas que introduce en el Poliptico del Cordero Misti-
co, como el naranjo, el granado, el ciprés, la higuera, la palmera
datilera y el pino sombrilla; finalmente, refiriéndose al mismo
poliptico, habla de “sierras andaluzas” en la tabla de los Ermi-
tafios, de “paisaje granadino” en los Peregrinos, de las Ardenas
en los Caballeros de Cristo y del “olivar andaluz” en los Jueces®.
El mismo Peman hizo vagas alusiones a los jardines granadinos,
“jardines paradisiacos de los arabes de fabula””, que concreta
Bialostocki al referirse al jardin representado en la Madonna
Rolin: “parece como si Van Eyck hubiera querido evocar los jar-
dines darabes de Granada que él habia visitado en 1429”7,

A pesar de los esfuerzos de Peman, a la hora de analizar las in-
fluencias peninsulares en Jan van Eyck la nota dominante en
la historiografia son referencias vagas a la luz, flora, ceramica,
alfombras y arquitecturas del 4mbito mediterraneo™. El estado
de la cuestion sobre dichas observaciones se refleja de modo
claro y sintético en las palabras de Fransen al analizar el viaje
peninsular:

En la bibliografia reciente se advierte con razén del valor excesivo
que se ha concedido a este viaje. Efectivamente, no se conocen
documentos que atestigiien la realizacion de otras obras por Jan

van Eyck durante este viaje, ni la recepcion de encargos de Espaiia o
Portugal. Sin embargo, tampoco debemos infravalorar la importancia
de este viaje. Como observador minucioso que era, Jan van Eyck
debi6 sin duda quedarse impresionado por los nuevos paisajes, los
trajes locales, las costumbres, los productos surefios y las lujosas
fiestas de la corte de Portugal. Posiblemente el pintor llevara consigo
un cuaderno de bocetos durante el viaje. La vegetacion mediterranea,
la arquitecturay los azulejos valencianos de sus pinturas pueden

tener su origen en este cuaderno®.

LA MADONNA ROLIN COMO CASO DE ESTUDIO

Muchos de los elementos hispanos que se indican, como la cera-
mica, las alfombras y otros bienes muebles, incluso especies ve-
getales como el naranjo, gozaban de gran prestigio en el mercado
europeo y eran bien conocidos en Flandes gracias al activo co-
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mercio de la época. Plantas ornamentales mediterraneas como
la peonia —extendida desde Portugal a Grecia- aparecen en ta-
blas como la Adoracion del Cordero Mistico y la Madonna Rolin
de Jan van Eyck, aunque quizés ya estuvieran introducidas en
la jardineria centroeuropea, como sugiere el Pequerio jardin del
Paraiso (ca.1410-1420) por el Maestro del Alto Rhin*. El ejemplo
paradigmatico del alcance de tales intercambios lo ofrece la pre-
sencia de pavimentos valencianos en ambito flamenco, eviden-
ciada arqueoldgicamente gracias al hallazgo de azulejos de Ma-
nises en el palacio de Pierre Bladelin en Middelburg (mediados
del siglo XV)¥. Otros elementos podrian conocerse de manera
indirecta a través de dibujos y relatos de viaje®; en algunos de
ellos, como la Relacion de Shaschek (1465-1467), llaman la aten-
cién de los viajeros paisajes y plantas como el romero, la jara y
la palmera datilera, que se describen con detalle e incluso —en el
caso de la palmera- se contextualizan con anécdotas®.

Aunque dichos objetos pueden servir para reforzar el conoci-
miento del medio hispano por los artistas flamencos, no signifi-
ca necesariamente que dicho conocimiento derivase de un via-
je ala Peninsula. Es cierto que Van Eyck es uno de los artistas
mas precoces en denunciar este tipo de contactos y su fidelidad
al detalle es sobresaliente, pero ;como contrastar —y en su caso
demostrar- la pretendida influencia directa? Una vez explota-
das las fuentes escritas relativas a su viaje a Espafia, para pro-
fundizar en esta cuestion de la biografia de Jan van Eyck propo-
nemos tomar como caso de estudio una de sus obras con mayor
numero de elementos que analizar: la Madonna Rolin. Creemos
que su arquitectura y su concatenacién de espacios —ademads
de sus objetos muebles, que complementan el estudio- son un
buen punto de partida.

La Virgen del Canciller Rolin o Madonna Rolin es una obra poco
posterior al viaje de Van Eyck a la Peninsula Ibérica*. Su data-
cion oscila entre 1430 y 1437, aunque la fecha mas admitida es
hacia 1435/1436, préxima a la realizacion de la Virgen del Cand-
nigo Van der Paele (ca. 1434-1436) y al Triptico de Dresde (firma-
do y datado en 1437)*. Se ha reiterado la importancia de la Ma-
donna Rolin por las innovaciones que supone para el retrato, el
paisaje y la representacion de un espacio arquitectonico®. Son
estos tres parametros elementales los que han determinado el
analisis de la obra; nos detendremos brevemente en cada uno
de ellos rastreando las principales observaciones de la critica y
profundizaremos en la arquitectura. Aunque citaremos lectu-
ras iconoldgicas, cuyos objetivos no compartimos en el presen-
te trabajo, para eventualmente revisarlas es necesario realizar
antes una lectura formal, atenta y detallada de los elementos
arquitectdnicos y la tipologia de la sala.

RETRATO DEVOCIONAL

Tradicionalmente se consideraba el retrato de Nicolas Rolin,
canciller de Borgofia y Brabante al servicio de Felipe el Bueno,
como un acto de ostentacion y soberbia, un atrevimiento del
comitente por representarse casi en pie de igualdad con la Vir-
geny el Nifio, del mismo tamafio, ocupando un espacio aparen-
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temente real y sin santos intermediarios®. Esta interpretacion
anacronica ha sido superada a partir de la lectura de la inscrip-
cion del manto de la Virgen realizada por Roosen-Runge —que
se complementa con el libro de horas del canciller, que comien-
za con la “O” posiblemente de las oraciones Obstecro te'y O in-
temerata, o la “D” inicial de Domia labia mea aperies—- momento
a partir del cual se inicia el debate historiografico sobre la re-
lacién del cuadro con el Officium parvum beatae Mariae Virgi-
nis, el aprecio de Rolin por la devotio modernay la comparacion
con un nutrido grupo de retratos flamencos semejantes tanto
en pinturas de caballete como en miniaturas*. La investigacion
ha cobrado tal intensidad que, uniendo el retrato devocional a
los demas elementos del cuadro se han llegado a proponer lec-
turas filos6fico-teoldgicas de gran refinamiento que, no obs-
tante, corren el riesgo de caer en la sobreinterpretacion®. Por
nuestra parte, hemos sefialado que el lujoso traje de brocado
del canciller no es una osadia del magnate, sino un regalo de
Felipe el Bueno con motivo de las fiestas de su matrimonio con
Isabel de Portugal, como se refleja en el relato de la embajada:
“..miembros del consejo [...] fueron ese dia vestidos de ropas de
pafio de Damasco o de satén azul que dicho monsefior les rega-
16, a saber: los jefes de oficio, ropas largas hasta los pies...”.

JARDIN Y PAISAJE

La importancia del jardin y del paisaje en la Madonna Rolin
radica en su papel fundamental dentro de la perspectiva mul-
tiple del cuadro, en su posible valor simbdlico y en las dos
figuras que ocupan el camino de ronda de la muralla, muy
proximas a los puntos de fuga y que podrian retratar al propio
Jan van Eyck —con turbante rojo- y a su hermano Hubert, tal
vez una reafirmacion del papel intelectual del pintor y una in-
vitacion al observador para entrar en complicidad con los se-
cretos del artificio visual. El jardin se ha interpretado repeti-
damente como hortus conclusus”, mientras que la lectura mas
ambiciosa del paisaje urbano lo pone en relacién no solamen-
te con la alusidn topica a la Jerusalén Celestial, sino mas con-
cretamente con el libro De civitate Dei de san Agustin®. Se ha
intentado identificar la ciudad representada con Brujas, Gan-
te, Lyon, Maastricht, Namur, Lieja, Ginebra, Praga, Utrecht,
Bruselas o Stein am Rhein®. En definitiva, se trataria de una
urbe imaginaria construida a partir de modelos de vanguardia
de la arquitectura tardogdtica, como la torre de la catedral de
Utrecht o la catedral de San Lamberto de Lieja*™. Ni siquiera el
puente se ha escapado del entusiasmo analitico, pues debido
a que luce una cruz se ha sostenido una hipotética alusiéon a la
muerte de Juan Sin Miedo en el puente de Montereau (1419)
-sobre el que se coloco una cruz en recuerdo del duque asesi-
nado-y al posterior tratado de Arras (1435), referencia que se
ha querido reforzar por el nimero de baldosas que recorren
un extremo a otro de la sala desde el espectador hasta el jar-
din, 16, el nimero de afios pasados desde el asesinato hasta la
firma del tratado; por su parte, el viiiedo de la parte izquier-
da del paisaje se ha puesto en relacién con las posesiones de
Rolin en el entorno de Autun®. ;Hasta qué punto queremos
abundar en este tipo de lecturas?”



LA SALA DE LA MADONNA ROLIN

ELEMENTOS SUBSIDIARIOS Y DECORATIVOS

La sala representada en la Madonna Rolin utiliza soluciones
decorativas del gusto de Jan van Eyck muy habituales en su
obra, un neorromanico antiquizante al que el maestro adapta
sus escenografias™. Al igual que sucede en casos como Velaz-
quez, se ha llegado a hablar de Van Eyck como arquitecto y no
ha de descartarse su implicacion en la decoracién de los pala-
cios de su sefior*. Pese a la epidermis de caricter neorromani-
co y anticuario, en la Madonna Rolin se introducen otros ele-
mentos decorativos de neta filiacién hispana medieval. El mas
evidente es el pavimento de influjo valenciano®. Sus losetas se
utilizaron después con el mismo disefio y medidas en el nivel
inferior de la Fuente de la Gracia, lo que indica la utilizacion
de una técnica mecanica de copiado®, procedimiento habitual
en el taller de Jan van Eyck”. Resulta de gran interés el dise-
fio del pavimento, pues no se trata de la habitual composiciéon
de azulejos azules y blancos —que se encuentra en las tablas
de los angeles del Poliptico del Cordero Mistico, en la Virgen
del Canonigo van der Paele y en el nivel superior de la Fuen-
te de la Gracia®™- sino que se trataria de una tipologia que va
mas alla de los azulejos de colores o escarabadets, pues emplea
una combinacion especialmente rica a base de marmoles y es-
tucos -tipologia descrita por Gonzalez Marti- que también se
refleja en obras de pintores activos en Valencia como Jacomart,
Joan Reixach y Joan Barcel6™; asimismo, en la citada Relacién
de Shaschek (1465-1467) se indica que en el alcazar de Segovia
habia “un elegantisimo palacio adornado de oro, plata y de co-
lor celeste que llaman azul, y con el suelo de alabastro” y “cinco
salas o camaras adornadas y hechas de alabastro y oro con pa-

2 Jan van Eyck: Madonna Rolin.
Detalle del asiento de la Virgen.

vimentos de marmol”®. En las losas del pavimento de la Ma-
donna Rolin, sin contar aquellas lisas, Van Eyck emplea tres di-
sefos geométricos fundamentales: estrella inserta en octégono,
cuadrado dispuesto en punta enmarcado por otro cuadrado y
el mismo motivo cuyo cuadrado-marco es ajedrezado. Los dos
primeros motivos se observan en la alfombra de la Virgen del
Canénigo Van der Paele, que a su vez repite patrones de sedas
nazaries®. El tipo de combinacion de materiales y el motivo de
estrella dentro de octégono —asi como cuadrados ajedrezados-
se emplean en obras de Reixach como el Salomén, el Moisés
y la Dormicién del Museo de Bellas Artes de Valencia y el San
Martin del Museo de la Catedral de Segorbe®.

Otro detalle que relaciona la Madonna Rolin con Espaia es el
arca utilizada como asiento para la Virgen (fig. 2). Esta reali-
zada con taracea de técnica y solucion decorativa claramente
nazari de Granada®. En su lateral visible se dispone un lazo
cerrado de dieciséis ojos. Este motivo se forma por la fusion
de cuatro lazos de cinco ojos, unidad decorativa que encon-
tramos en un tablero de juego realizado en Granada en los si-
glos XIV-XV que se conserva en el Museo de la Alhambra*
(fig. 3). El nudo de dieciséis ojos comparece con frecuencia en
las volutas de sillas jamuga nazaries o post-nazaries, como la
del Museo Arqueoldgico Nacional en Madrid® (fig. 4). En las
piezas nazaries se introducen asimismo cuadrados ajedreza-
dos -véase el tablero citado- y nudos de Salomén como los
presentes en el arca de la Madonna Rolin, motivos que son co-
munes a otros objetos decorativos, como de nuevo la alfom-
bra hispana representada en la Virgen del Candnigo Van der
Paele. Los cuadrados ajedrezados de las taraceas nazaries y su
distribucién de colores —por ejemplo, como los de la caja del
Victoria and Albert Museum, inv. 270-1895- se asemejan asi-
mismo a los del pavimento de la Madonna Rolin. Como vemos,
Van Eyck es sensible a la transferencia de motivos decorativos
entre textiles, pavimentos y taracea.

Pero si analizamos la sala de 1a Madonna Rolin con mas detalle,
hallamos dos elementos arquitectonicos singulares que, por su
tipologia, sorprenderian en un contexto flamenco. En primer
lugar, deducimos que todos los vanos de las arquerias llegan
hasta el pavimento; de ello nos informa la triple arcada del fon-
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3 Tablero de juego nazari, detalle.
Museo de la Alhambra, Granada.
(Foto: cortesia del Museo).

4 Sillajamuga postnazari, detalle.
Museo Arqueoldgico Nacional, Madrid.
(Foto del autor).

do en sus vanos central e izquierdo, el cual se entrevé en toda

su altura tras el reclinatorio; también es visible un plinto tras

el asiento de la Virgen. En segundo lugar, deben sefialarse las

dos ventanas de la parte superior del cuadro (fig. 5), que estan

descentradas respecto alos arcos —en eje con las columnas y no

con los arcos como cabria esperar en la arquitectura romanica

o0 gotica—; asimismo, dichas ventanas se decoran con vidrieras

de colores en contraste (rojo, amarillo, verde y azul) formadas

por piezas pequefas que componen disefios vegetales y geomé-
tricos. Pese a que tales disefios pueden recordar soluciones del

gbtico francés —como cabe esperar del neorromdnico eyckia-
no, aunque solamente equiparables, en sus motivos vegetales,
a las del Triptico de Dresde-, 1a disposicién y tipologia de estas

ventanas es netamente andalusi y norteafricana; ademas no se

repiten en ninguna otra obra de Van Eyck y en su orla emplean

elementos geométricos como el nudo de Salomén habituales

en ambito isldmico. Dichas ventanas reciben el nombre de ga-
mriyya, gamariyya o samsiyyay estan formadas por una celosia

o bastidor de yeso, madera o plomo que sostiene los vidrios®.
En Marruecos se conocen como al-samasa y suelen estar “si-
tuadas en el muro frontero al de la principal puerta de ingre-
so a la sala”. En dicho pais han sobrevivido ejemplos en las

madrasas Al-Attarine (fig. 8) y Bou Inania de Fez (siglo XIV),
contemporaneas de los palacios nazaries de la Alhambra®.
En cuanto a la tipologia y materiales, en la Peninsula Ibérica
existieron este tipo de vidrieras, al menos en Murcia, Toledo

y Granada. Se conserva una magnifica armadura apeinazada
de cintas con vidrios de colores —también rojo, amarillo, verde

y azul- del mirador de la qubba mayor o de Lindaraja (fig. 7)
en la Alhambra® -donde existieron otros ejemplos en lugares

emblematicos como el Salon de Comares, cuyo nombre podria
remitir a sus ventanas segun Torres Balbas- asi como otros mu-
chos fragmentos recuperados arqueoldgicamente, como en los

Alixares™. En cuanto a la disposicion en eje con las columnas

-0 al menos descentrada de los arcos- basta con recordar los

numerosos ejemplos de pequeiias ventanas —que hoy no con-
servan vidrieras- sobre las arquerias del Salon de Embajadores
del Palacio de Pedro I en Sevilla y otros ejemplos de la Alham-
bra que acusan esta tendencia situados en el mirador alto de la
Sala de Dos Hermanas hacia el Patio de los Leones (fig. 6) o en
el del Palacio del Partal.
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TIPOLOGIA DE LA SALA

Una vez comentados algunos elementos secundarios de la sala
representada en la Madonna Rolin que denuncian relaciones
con el 4mbito hispano, dirigimos ahora nuestra atenciéon hacia
la tipologia de dicho ambiente. Jan van Eyck, maestro fiel a su
divisa “Als Ich Kan” en artificios y engafos visuales, plantea un
juego intelectual al espectador en el que el artista introduce ele-
mentos recurrentes en su lenguaje pictérico —como el neorro-
manico- jugando con la mezcla y la varietas, al mismo tiempo
dotando al conjunto de una aparente verosimilitud gracias al
detallismo y a la manipulacion espacial”. Esta afirmacion resul-
ta especialmente cierta ante la Madonna Rolin. En la sala, Van
Eyck aporta inteligentes referencias semiocultas para conocer
su estructuray caracteristicas, como los detalles ya comentados
del vano izquierdo de la arcada central y el plinto tras el asiento
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5 Jan van Eyck: Madonna Rolin,
detalle de las ventanas de la sala
central.

6 Sala de Dos Hermanas (foto: Jean
Laurent, detalle), Alhambra de Granada.

7 Armadura de lazos con vidrios
policromos del Mirador de Lindaraja,
Alhambra de Granada. (Foto: cortesia
de J. C. Ruiz Souza).

de la Virgen. Nos encontramos ante un espacio central cerrado
por arcadas en al menos tres de sus lados y flanqueado por dos
salas menores rectangulares —que llamaremos alcobas latera-
les, que estan decoradas con plaqueado marméreo como el de
la fuente de la Adoracién del Cordero Mistico y la Fuente de la
Gracia o el antepecho del fondo de la Virgen de Jan Vos y que
terminan en ventanas con cibas incoloras-. La arcada del fondo
posee dos columnas y tres arcos -los extremos apoyan en pilas-
tras— mientras que en las arcadas laterales se aprecian tres co-
lumnas y tres arcos. Debido a la presencia de la tercera colum-
na, al menos un arco mas —del cual se percibe el arranque- se
proyectaria hacia el espectador. En los dos angulos visibles del
fondo de la sala se situan sendos machones esquineros articula-
dos abase de pilastras; la misma estructura cabria esperar en el
muro frontero, con lo cual los arcos laterales que arrancan hacia
el espectador podrian terminar en pilastras correspondientes a
los machones que cerrarian este lado de la sala.

Van Eyck es ambiguo con la solucién de cubierta. La referencia
de las ventanas revela que el espacio pictérico es una seccién
de una sala mas elevada™. Ante una primera observacion po-
dria pensarse en una béveda de cruceria, como parecen indicar
los boceles sobre cada pilastra central de los machones esqui-
neros; pero es una solucién que no se emplea en otras obras
eyckianas, en las que sobre el mismo tipo de pilar compuesto
no apoyan boceles o medias columnillas, sino directamente los
nervios que forman la béveda, como en el Triptico de Dresde o
en la tabla central de la Virgen Van Maelbeke. Quizas los boce-
les sean una adaptacion al lenguaje neorromanico decorativo
de Jan van Eyck para comprender dicho espacio o bien para
sustituir el alfiz andalusi. El pintor podria haber pensado tanto
en una cubierta de armadura de madera de cierta complejidad,
como en una béveda pétrea”.

El pavimento ofrece algunas referencias para conocer las pro-
porciones de la planta de la sala. La fila longitudinal central
de losetas —que va desde el espectador hasta el centro de la
arcada del fondo- se diferencia por el disefio a base de dos
tipos de cuadrados en punta. En anchura, este disefo se dis-
tingue asimismo en la loseta que toca la esquina del reclinato-
rio m4s alejada del espectador, que formaria parte de una fila
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8 Oratorio de la madrasa Al-Attarine,
Fez. (Foto del autor).

transversal. Ambas filas se cruzan junto a la orla del manto
de la Virgen bajo los pies del Nifio. Dicha composicion estaria
realzando tal espacio y podria sugerir que la sala es aproxi-
madamente cuadrada; en los pavimentos hispanos de la época
también se recurria a este tipo de elementos que destacan un
lugar importante de la sala. Desde la loseta central —sin con-
tarla—- hay nueve losetas hasta el fondo y seis hacia el frente.
Pese a la cuadricula empleada, cuya referencia es la primera
fila horizontal de losetas que rigen una “representaciéon del
espacio en cubos” como sefialé Tolnay™, el escorzo de la sala
estd forzado de modo que las figuras parecen estar pintadas
sobre ella y no en ella, pero al mismo tiempo los pliegues de
sus vestiduras las introducen en el espacio pictérico disimu-
lando las incoherencias espaciales con las arcadas laterales,
que emplean puntos de fuga independientes de los del pavi-
mento. Asi se genera un artificio que consigue atraer la aten-
cion del espectador sobre los personajes y crea un continuum
hacia el paisaje™; y lo que es mas, la disposicién de losetas y la
forzada perspectiva de las arcadas laterales contribuyen a in-
troducir al observador en la sala. De tal modo este participa al
mismo tiempo de la intimidad y de la universalidad de la obra,
una de las grandes conquistas de Van Eyck, quien -en las cé-
lebres palabras de Panofsky- escudrifia el mundo a través del
microscopio y del telescopio™. Es por ello por lo que en una
reconstruccién del espacio pictérico debemos tener en cuen-
ta las incoherencias provocadas por la diversidad de puntos
de fuga y por la falta de correlacién entre el pavimento y las
arcadas laterales. Como referencia general, tomamos la rela-
cion entre la ultima fila transversal de losetas y la arcada del
fondo y consideramos que cada arco lateral tiene las mismas
medidas que cada uno de los del fondo. La sala, tendente a la
planta cuadrada como sugeria el pavimento, seria no obstante
mas profunda que ancha debido a que, como hemos sefialado
arriba, habria al menos un arco mads hacia el espectador. No
obstante, la posicidn del asiento de la Virgen y el reclinato-
rio del canciller Rolin ayudan a calcular el espacio, cuyo pavi-
mento seria mas amplio que el representado en el cuadro. Por
su parte, las medidas de las alcobas laterales se sugieren por
sus ventanas y por el plaqueado del muro, formado por dos
planchas pétreas colocadas simétricamente respecto de la
ventana. Teniendo todos estos datos en cuenta proponemos la
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reconstruccion de la sala que ilustramos (figs. 9-12). Podemos

concluir que en la Madonna Rolin se utiliza una tipologia de

sala central, aproximadamente cuadrada -ligeramente mads

profunda que ancha-, rodeada de arcadas —con vanos hasta

el pavimento, sin antepechos ni otras interrupciones- y flan-
queada por dos salas menores rectangulares. Pronto daremos

el nombre de este tipo de saldn, pero antes tengamos en cuen-
ta algunas de las escasas opiniones de la historiografia sobre

la tipologia de esta arquitectura.

Lasalarepresentada ha sido entendida como “espacio basilical””

e incluso como estancia deudora de los “palacios venecianos””.
A este respecto, hemos de sefialar que los elementos antiquizan-
tes empleados se limitan a soluciones decorativas comunes al

lenguaje arquitecténico de Jan van Eyck que nos hablaria de la

particular vision del mundo antiguo que propone Hoppe, pero

en ningun caso de un espacio basilical”. Por otro lado, podemos

dar la razén a Dhanens en que los elementos tipoldgicos de la

sala son mediterraneos y tomados de la arquitectura civil pala-
ciega, es decir, de tipologia palatina o “palatial setting”®, aunque

no podemos admitir que su filiacién sea veneciana. Tampoco se

trataria de un reflejo de Santa Maria del Naranco, como propo-
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9 Reconstruccion 3D del espacio de la
Madonna Rolin (© César Lopez Pierre
y Manuel Parada Lopez de Corselas).

10 Seccion transversal reconstructiva
del espacio de la Madonna Rolin

(© César Lopez Pierre y Manuel
Parada Lopez de Corselas).

1 Seccion longitudinal reconstructiva
del espacio de la Madonna Rolin

(© César Lopez Pierre y Manuel
Parada Lopez de Corselas).

12 Planta reconstructiva del espacio de
la Madonna Rolin (© César Lopez
Pierre y Manuel Parada Lopez de
Corselas).

13 Planta de Notre-Dame-du-Chastel
en Autun (detalle de la capilla de San
Sebastian), 13 de enero de 1773.
Archives départementales de la
Cote-d’Or, Dijon, G2390.

(Foto © CD21/F.PETOT/2015).
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ne Schauder®, pues la embajada no visité Oviedo y en cualquier las salas laterales. Otros autores han llegado mas lejos y pro-
caso dicho edificio no presenta todos los elementos que obser-  ponen que se trataria de la propia camara del canciller Rolin®,
vamos en el cuadro, como las pequefias ventanas superiores o aunque evidentemente no ofrecen paralelos con la arquitectura
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flamenca contemporanea, que no emplea este tipo de solucio-
nes sino mas bien plantas rectangulares o en “L” con cubierta
simple de madera como se observa en numerosas miniaturas
del periodo®. Por su parte, la interpretacion de este espacio
como “arquitectura sacra” se refiere en la mayoria de los casos a
su potente carga semantica de caricter religioso mas que a la ti-
pologia arquitectdnica empleada. Ejemplo de ello es la interpre-
tacién de la triple arcada del fondo, que se ha propuesto como
parte mas relevante de este “espacio sacro”, pero que finalmen-
te se lee como “férmula de soberania” que se referiria al “Reino
celestial del fondo™**.

Otra sugestiva teoria propone que el espacio de la Madonna
Rolin aludiria al &mbito para el cual estaria destinado el cua-
dro, la capilla de San Sebastidn en Notre-Dame-du-Chéstel en
Autun (fig. 13), reformada entre 1429-1430 por Nicolas Rolin,
donde este tenia permiso —gracias a una bula papal de 1434-
para celebrar oficio de Maitines antes de la hora tercera y
donde se enterraria®. Aunque —como vimos- es importante
la devocidn de Rolin y el referente liturgico de la capilla de
San Sebastidn para explicar el contenido religioso del cuadro,
no bastan para explicar el espacio arquitectonico del mismo,
pues el tnico fundamento formal de dicha teoria es la arca-
da de cuatro columnas -cuya separacion es en torno a un pie
segun la escala de la planta- que comunicaba visualmente la
capilla con lanave de laiglesiay que no tiene nada que ver con
las arcadas de la Madonna Rolin. Aun admitiendo un hipoté-
tico guifio a dicha iglesia, una comparacion de las plantas de
la capilla de San Sebastian y del espacio representado en el
cuadro de Van Eyck no deja lugar a dudas de que no existe re-
lacion entre las tipologias de ambos ambientes. Ademas, tanto
la sala representada como su concatenacion de espacios no
proceden de la arquitectura religiosa, sino de la civil, como
veremos a continuacion.

Lasala que hemos descrito en la Madonna Rolin reinterpreta un
modelo arquitecténico muy habitual en ambito hispano y que
posee raices islamicas: la qubba. Este tipo de elemento, inicial-
mente de cardcter religioso y funerario, pasa —desde ejemplos
como el castillejo de Monteagudo en el siglo XII, pero especial-
mente a partir del siglo XIII- a la arquitectura palatina y do-
méstica, con funcion de representacién, incluso como aula regia
y salén del trono en alto®. No se qued6 lejos Panofsky al hablar
de la sala ocupada por Rolin y la Virgen con el Nifio como “sala
del trono de un palacio no de este mundo”¥, pero no era necesa-
rio llegar a las alturas celestiales, aunque en cualquier caso es-
tamos hablando de un espacio de representacion del poder para
el que valdrian las poéticas palabras de Harbison, “como una
corona, la estancia podria querer significar la recompensa del
Canciller por haber proporcionado sabios y prudentes servicios
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ala Corte y alaIglesia”™.
La qubba es muy frecuente en la arquitectura peninsular me-

dieval tanto en territorio isldmico como cristiano®. Su estruc-
tura elemental es una sala tendente a la planta central -gene-
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ralmente cuadrada- cubierta por cipula o por armadura de
madera compleja; en periodo nazari la sala se completa habi-
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tualmente con vanos multiples que llegan hasta el pavimento
y ventanas de tipo gamariyya en la parte superior del muro,
asi como con dos salas rectangulares menores flanqueandola.
Todos estos elementos se emplean en la Madonna Rolin, de
cuyo espacio destacdbamos asimismo la importancia de las
arcadas rodeando la salay las pequefias ventanas no alineadas
con los arcos. Dichos elementos, junto con la tipologia gene-
ral de saldn con alcobas laterales, confluye en edificios como
el Palacio de Pedro I en los Reales Alcdzares de Sevilla, tanto
en el Sal6n de Embajadores (figs. 14-15) como en el antiguo sa-
16n del trono en alto (fig. 16), obra de arquitectos granadinos
enviados por Muhammad V*°. Asimismo el Salén de Embaja-
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14 Salén de Embajadores, Palacio de
Pedro I, Reales Alcdzares, Sevilla.

15 Salén de Embajadores (planta
segun Antonio Almagro Gorbea),
Palacio de Pedro I, Reales Alcazares,
Sevilla.

16 Saldn del Trono (planta segun
Antonio Almagro Gorbea), Palacio de
Pedro I, Reales Alcdzares, Sevilla.

dores acababa de ser reformado en 1427, cuando se cambid su
primitiva cubierta por la actual”.

La Madonna Rolin presenta ademas una concatenacion de es-
pacios situados a distinto nivel. Su salén inspirado en la qubba
enlaza con un jardin, a continuaciéon con una muralla y final-
mente con un paisaje urbano visto en picado. Este tipo de pers-
pectivas son las m4s caracteristicas de la Alhambra de Granada.
La misma concatenacion de espacios existia en el entorno del
mirador de Lindaraja, qgubba que se abria a un jardin cercado
por lamurallay que dominaba el panorama urbano de Granada
recorrida por el rio Darro (fig. 17), vista hoy distorsionada por
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la construccién de los Cuartos Nuevos de la Alhambra, que da-
tan de época de Carlos V*.

Incluso en ensayos que se centran en el contenido religioso de
la Madonna Rolin se reconoce el aspecto civil de la estancia re-
presentada, que suele interpretarse como “watchtower” (torre
vigia)”. Precisamente una de las caracteristicas de contextos
arquitectonicos andalusies o bajo su influencia es la tipologia
de “torre con palacio” o “torre-palacio”, cuya estancia prota-
gonista es la qubba®™. En este sentido, serian importantes las in-
fluencias reciprocas entre el ambito cristiano y el islamico en la
Peninsula, pues si bien la qubba tiene raiz islamica, su insercion
en latorrey su creciente protagonismo tanto en planta como en
alzado, podrian deberse a la influencia de la torre del homenaje
cristiana”. La “torre-palacio” destaca en la Alhambra, en la que
existen varios ejemplos de qubba que pudieron impactar a Jan
van Eyck durante su viaje, como la del Saléon de Embajadores
en la torre de Comares, los pabellones del patio de los Leones
-stal vez esta arquitectura de jardines, fuentes y pabellones ins-
piraria asimismo obras como la Fuente de la Gracia?-, las salas
de Dos Hermanas y de Abencerrajes —en las que ademas en la
parte superior del muro se disponen parejas de ventanitas se-
mejantes a las del cuadro de Van Eyck-, la torre del Peinador
de la Reina, el mirador hacia el valle del Darro en el Generalife,
el mirador del antiguo convento de San Francisco o, en la ciu-
dad, el Cuarto Real de Santo Domingo®. Asimismo, la qubba se
emple6 en otros muchos edificios de Castilla, por ejemplo en el
palacio de Maria de Molina en Valladolid.

Como ya han sugerido varios autores, es evidente que el pro-
cedimiento de Jan van Eyck no es ‘retratar’ un lugar concreto,
sino que asimila distintos rasgos tomados alo largo de sus viajes
y tal vez recogidos en un cuaderno de dibujos. La confluencia
de todos los pormenores que hemos analizado en la Madonna
Rolin nos lleva a un tinico referente tipoldgico posible, la qubba
de filiacién nazari, aunque quizas combinando elementos de
varios edificios. La complejidad de la composicion arquitecto-
nica y sus multiples coincidencias con el modelo andalusi im-
posibilitan que el espacio del cuadro se trate de una mera in-
vencion de Van Eyck; fue necesaria una experiencia in situ para
entender y reinterpretar de este modo un espacio semejante,
unico en la pintura de dichas fechas. La confusién que muestra
la historiografia es parangonable con la sorpresa y fascinaciéon
que el propio Van Eyck sentiria a lo largo de su viaje. La mezcla
de elementos que confluyen en este “palacio no de este mun-
do”, su concatenacién de espacios y su relacion con el jardin
serian especialmente apropiados para el tema representado;
viajeros de la segunda mitad del siglo XV como Jerénimo Miin-
zer reconocen quedarse deslumbrados ante edificios para ellos
de dificil adscripcion, como la lonja de Barcelona, “un sober-
bio edificio, coronado de una ctipula, que semeja a un mismo
tiempo iglesia y gran palacio””, y consideran las arquitecturas
palaciegas hispanas “tan soberbiamente construidas, con tales
camaras, patios y jardines que a un mismo tiempo parecen alca-
zares y paraisos””.

MANUEL PARADA LOPEZ DE CORSELAS

LA ESTELA DE LA MADONNA ROLIN: INCOMPRENSION,
COMPETICION, REELABORACION

La hipotesis propuesta puede resultar brillante, pero no de-
bemos permitir que la complejidad e interés de la obra de Jan
van Eyck ni el entusiasmo del historiador del arte nos des-
lumbren. Creemos necesario encontrar otras evidencias en
el contexto eyckiano que nos ayuden a contrastar esta teo-
ria relacionada con la qubba. Pese a que algunos elementos
de la Madonna Rolin se repiten en la obra de Van Eyck has-
ta el final de su vida y afectan a sus discipulos més directos,
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17 Seccion N-S del Palacio de los
Leones, Alhambra de Granada (dibujo
de Francisco Prieto-Moreno).

18 Jan van Eyck y taller: Virgen de Jan
Vos, ca. 1395-1441. Frick Collection,
Nueva York.
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como refleja la Virgen de Jan Vos (ca. 1395-1441/1443), tabla
del maestro y su taller (fig. 18), la solucidén al enigma nos la
ofrece Rogier van der Weyden, cuyo San Lucas pintando a
la Virgen (fig. 19) es la secuela mas proxima a la Madonna
Rolin”. Si comparamos ambas obras, descubriremos que Van
der Weyden —quien nunca viajo a la Peninsula Ibérica, pese
a acometer importantes obras para Castilla- no entendié -o
simplemente desestim6- el espacio planteado por Van Eyck
y lo adapté a los usos flamencos. En efecto, Van der Weyden
abandona la sala central y la sustituye por dos estancias dis-
puestas en “L”, habituales en cualquier casa burguesa o noble
flamenca y como él también recoge en la tabla derecha del
Retablo de San Juan Bautista'’. Asimismo, en San Lucas pin-
tando a la Virgen las dos ventanas superiores en eje con los
capiteles se sustituyen por un 6culo central, ademas cerra-
do con vidrieras propias del ambito flamenco en el siglo XV.
En la parte superior del muro se situan dos ménsulas pétreas
sobre las que apoya una viga de madera que constituye el nu-
cleo de una cubierta curva de este mismo material, rechazan-
do el monumental vacio de Van Eyck y en linea con el tipo de
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cubiertas de casas y palacios flamencos, como se recoge en la
conocida miniatura de apertura de las Crénicas de Hainaut
(1447-1448) del propio Van der Weyden -en la que se repre-
senta al canciller Rolin junto a Felipe el Bueno- y en otras
muchas miniaturas flamencas del periodo'. En San Lucas
pintando a la Virgen solamente se emplea vano triple al fondo,
este no es arcuado y en sus aperturas laterales hay antepe-
chos, por tanto también se ha renunciado a los vanos hasta el
pavimento; asimismo, la perspectiva no tiene la audacia del
contrapicado y el paisaje se aplana. En dos secuelas directas
de esta obra, San Lucas pintando a la Virgen (ca. 1440-1475)
del taller de Dirk Bouts (Bowes Museum) (fig. 20) y la Virgen
con Maria Magdalena y donante, por el Maestro de Santa Gu-
dula (Lieja, Museo Catedralicio), se recuperan los tres arcos
del fondo, pero también se ha perdido la tipologia del espacio
eyckiano.

Un ejemplo deudor de la Madonna Rolin 'y de la Virgen de Jan
Vos es la Madonna Exeter (ca. 1450) de Petrus Christus (fig.
21), que recoge varios elementos de la sala de la Madonna Ro-
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lin, como las losetas con estrellas, algunos arcos y ventanas,
pero que abandonan la qubba y se adaptan a una capilla goé-
tica —-se percibe la portada escultdrica a la izquierda, por la
que ha accedido el donante cartujo, el mismo Jan Vos-y se
emplean ventanas alineadas con los arcos y antepechos en
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los vanos del fondo'”. Definitivamente, la tipologia del espa-
cio de la Madonna Rolin se diluye por completo en obras en
las que priman los italianismos que con la nueva generacion
ya habian cobrado gran fuerza en Flandes. Asi sucede en la
Virgen con el Nifio (ca. 1450) de Petrus Christus y la Virgen
de la Pera (ca. 1515-1520) de Bernard van Orley (ambas en el
Museo Nacional del Prado).

Llegados a este punto, no podemos olvidar la respuesta ara-
gonesa. Es precisamente Lluis Dalmau, de modo tan directo
como Rogier van der Weyden, quien pudo reaccionar ante
la Madonna Rolin con otro criterio original y en competi-
cién con la concepcion de Jan van Eyck. Hoy se desestima
que Dalmau conociera a Van Eyck en Lisboa -teoria repetida
desde Peméan-—, no obstante es seguro su viaje con destino al

MANUEL PARADA LOPEZ DE CORSELAS

taller de Van Eyck en 1431, donde permaneceria varios afios,
tal vez hasta 1436'”. Proponemos, por tanto, que es altamente
probable que dicha visita de aprendizaje coincidiera con -al
menos- la fase de ideacion de la Madonna Rolin, cuadro del
que ya sabemos que supuso una importante innovacién en
los ambitos del retrato devocional, la representacién arqui-
tectdnica de interiores y el paisaje. A nuestro entender, exac-
tamente las mismas innovaciones, tan vanguardistas para el
ambito flamenco en el caso de Van Eyck como para el arago-
nés en el de Dalmau, son las que este ultimo propone en la
Virgen dels Consellers (1443-1445) (fig. 22). Laidea general de
este cuadro es la misma que la de la Madonna Rolin, aunque
se ha optado por una férmula més tradicional al introducir a
los santos Eulalia y Andrés, protectores de la ciudad de Bar-
celona; formalmente esta obra podria situarse a caballo de la
Virgen del Canénigo Van der Paele y la Madonna Rolin. Pero
lo que mds nos interesa, de nuevo, es el espacio del cuadro.
El interior representado por Dalmau compite con la obra de
Van Eyck en la complejidad y riqueza del pavimento valen-
ciano y de la catedra de la Virgen, cuya fina talla recuerda al
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facistol del Poliptico del Cordero Mistico pero cuya compleji-
dad es mayor que la de los sencillos asientos de la Virgen en
las obras eyckianas. El paisaje es mas simple que en la Ma-
donna Rolin, aunque supone una apuesta relevante por parte
de Dalmau, quien renuncioé al fondo de oro que se recoge en
el contrato firmado en 1443. La sala no es una qubba, pues
en la Corona de Aragén dicho modelo tuvo menos éxito que
en Castilla, pero recurre también a elementos vanguardis-
tas de la arquitectura de poder peninsular, en este caso de
filiacién aragonesa -cuyo foco principal era Valencia'**-: una
imponente estancia de planta sal6n absidada, con claves pin-
jantes y ventanales con tracerias flamigeras caladas, espacio
tan impactante como la Capilla de San Jorge en el Palacio de
la Generalitat en Barcelona o la Lonja de la Seda de Valen-
cia. La Virgen dels Consellers de Dalmau atenderia por tanto
a experimentaciones paralelas a las de Jan van Eyck, quien
—junto con otro discipulo- reinterpreté en la Virgen de Jan
Vos (ya citada, poco anterior a la obra de Dalmau e inspirado-
ra asimismo de la Madonna Exeter) algunos elementos de la
Madonna Rolin, particularmente el paisaje urbano, algunos
elementos arquitectdnicos como el tipo de soportes o el pla-
queado del muro y disefios geométricos nazaries en la alfom-
bra; asimismo, empled una figura femenina que también Dal-
mau repiti6 en su santa Eulalia de la Virgen dels Consellers'”.
La arquitectura tendria tal relevancia simbodlica en Aragon,
que se produjeron imagenes con la misma composicion que
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la Virgen dels Consellers, como sucede en el frontispicio del
Regiment de la Cosa Publica (1499), cuyo centro se ocupa con
el edificio mismo como emblema de la ciudad de Valencia -
concretamente las Torres de Serranos- declarada “paraiso”
en la tierra seis veces a lo largo de dicho libro.

Van Eyck y Dalmau perseguian objetivos similares y compitie-
ron con soluciones relacionadas con la arquitectura de poder
de vanguardia en la Peninsula Ibérica, con puntos convergentes
y divergentes. A finales de siglo, seria Castilla el foco capaz de
asimilar todas las influencias que hemos comentado a lo largo
de este articulo. En su Virgen de la leche (ca. 1500) Pedro Berru-
guete, amalgama la mejor tradicion flamenca, nuevos italianis-
mos y, por fin, se atreve a representar una compleja cubierta de
armadura de lazos para la gloriosa —aunque sintética- qubba-
baldaquino de la Reina de los Cielos (fig. 23): utopia humanista,
providencialismo cristiano y multiculturalidad, ante la primera
globalizacion.

REFLEXION FINAL: UNIVERSITAS EN EL HORIZONTE
EUROPEO DEL SIGLO XV

Nuestro objetivo era diseccionar el espacio arquitectonico
representado en la Madonna Rolin y asi poder identificar la
tipologia de sus elementos y del conjunto, para compararlo
con edificios existentes en el siglo XV y a los que Jan van Eyck
pudo tener acceso. Creemos haber satisfecho dicho plantea-
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19 Rogier van der Weyden: San Lucas
pintando a la Virgen, ca. 1435. Fine Arts
Museum, Boston.

20 Taller de Dirk Bouts: San Lucas
pintando a la Virgen, ca. 1440-1475.
Bowes Museum, New Gate.

21 Petrus Christus: Madonna Exeter,
ca. 1450. Gemaildegalerie, Berlin.

miento, que nos ha permitido identificar la qubba palaciega
de filiacién nazari como unico modelo que recogiese todos
los elementos observados en el cuadro. La concatenacion de
espacios (saldn, salas laterales, jardin/patio) nos recuerda a
conjuntos palatinos como la Alhambra de Granaday el Palacio
de Pedro I en Sevilla, cuyo Salén de Embajadores ademas pre-
senta alternancia de columnas de marmoles de distintos colo-
res. La vinculacion con Espafia se refuerza asimismo a través
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de elementos subsidiarios como el pavimento valenciano, el
asiento de taracea nazari, la tipologia de ventana gamariyyay
su posicion descentrada con respecto a los arcos de paso. Para
contrastar la hipdtesis planteada, recurrimos a la principal
secuela de la Madonna Rolin, San Lucas pintando a la Virgen
de Van der Weyden, obra en la que no se comprende -o se
desestima- el espacio planteado por Van Eyck y se readapta a
los usos flamencos, como ocurre también en la Madonna Exe-
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22 Lluis Dalmau: Virgen dels Consellers, 23 Pedro Berruguete: Virgen de la leche,
1443-1445. Museo Nacional de Arte de ca. 1500. Museo Nacional del Prado, en
Catalufa, Barcelona. deposito del Museo Municipal, Madrid.

ter de Petrus Christus. Por otro lado, la Virgen dels Consellers sintetizan hacia 1500 en Castilla, en la Virgen de la leche de
de Lluis Dalmau plantea una investigacion andloga al cuadro Pedro Berruguete.

de Van Eyck, también innovadora en el retrato, la representa-

cion de interiores y el paisaje, y que escoge un modelo de gran Estas obras reflejan un horizonte cultural ecléctico, univer-

prestigio en la arquitectura de poder peninsular, pero en este salista y providencialista, donde ademas todas las artes eran
caso se trata de una sala que plantea las corrientes en boga en concomitantes e intercambiaban entre si, en pura simbiosis,
la arquitectura civil de la Corona de Aragdn, donde la qubba registros expresivos y simbolicos. Asistimos a las tensiones
goz6 de menor aceptacion. La cubierta que Jan van Eyck dejo6 entre pluralidad, hegemonias y sincretismos que inauguran
sin resolver y todas las influencias de vanguardia de la Euro-  la Edad Moderna, proceso en el que el poder se expresa no
pa del momento -flamencas, italianas, islamicas/nazaries- se solo por la calidad de las propuestas artisticas, sino por el
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control del mayor nimero posible de modelos, del mismo
modo que desde Borgoiia, Portugal, Castilla y Aragdn se pre-
tendia conquistar los mercados y la politica internacionales.
En este sentido, hemos demostrado que el paso de la embaja-
da borgofiona por Castilla tuvo una importante motivaciéon
comercial.

Encarnan tales ambiciones figuras como Nicolas Rolin (1376-
1462) o Alfonso de Cartagena (1381-1456). La fascinacion por
la pluralidad y versatilidad de modelos del arte espafiol si-
guid viva durante generaciones —pensemos en los cardenales
Mendoza y Cisneros- y aportaba un lenguaje dificilmente
clasificable, pero no menos eficaz en sus objetivos politico-
mesidnicos; obras que hicieron posible el maridaje entre la
Jerusalén celestial cristiana y el Jardin feliz islamico: alca-
zar, iglesia, paraiso. Los “paraisos” del viaje de Miinzer, el
“paraiso” de Isabel la Catdlica en Guadalupe. Este campo de
experimentacion resultaba muy atractivo y ttil a los ojos de
extranjeros. Se planteaba un discurso monorreligioso, pero
multicultural.

A inicios de siglo, Guillebert de Lannoy estuvo en Santiago de
Compostela, Valencia y Sevilla y particip6 en las campafias cas-
tellanas contra Granada (1408-1410) en colaboracién con Fer-
nando el de Antequera. Una vez pactada la paz, dicho caba-
llero flamenco escolto al rey nazari hasta su ciudad de Granada,
de la que recuerda admirado “su palacio, sus casas y sus jardi-
nes de placer asi como de otros principes del entorno, que son
cosas bellas y maravillosas de ver” y que disfruté nueve dias an-
tes de regresar a Sevilla y partir a Francia para rendir cuentas
al duque de Borgofia'”. Se trata de un claro precedente del viaje
de Van Eyck de 1428-1429, pues de su embajada form¢ parte
Badouin de Lannoy, hermano de Guillebert; asimismo, ambos
hermanos pertenecieron a la primera generacién de caballeros
del Tois6n de Oro.

La rica documentacién aragonesa confirma que los dos gran-
des atractivos de la Peninsula Ibérica para los viajeros euro-
peos eran las ciudades de Santiago de Compostela y Grana-
da -al menos de 1399 a 1491~ tanto por su exotismo como por
motivaciones devocionales y caballerescas en la lucha contra
el Islam'”. Conocida es la propagandistica guerra contra Gra-
nada protagonizada por Juan II y su condestable Alvaro de
Luna en 1431, con el sonado éxito castellano en la batalla de
La Higueruela, inmortalizada en una sarga en el alcazar de
Segovia que después serviria como modelo para el fresco de
la Galeria de Batallas de El Escorial. Por su parte, Juan I de
Portugal, suegro de Felipe el Bueno, convoc6 en 1433 a su fa-
milia para planificar sus politicas contra Marruecos y Grana-
da. Planeaba una alianza con Castilla contra los merinies y un
ataque a los nazaries'”’. Por su parte, Felipe el Bueno celebré
el “Banquete de votos del Faisan” en 1454 para convocar una
cruzada que liberase Constantinopla; en la fiesta, Hance, el
gigante de la corte, actud como “sarraceno de Granada” con
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Goliat como contraparte™.
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Flandes, un ducado que queria devenir en reino y que desea-
ba encabezar la lucha contra el infiel, pese a fracasar en su
intento —como tantas utopias de los siglos XV y XVI- aca-
baria siendo la piedra de toque de las potencias europeas,
como también lo fueron Granada y diversos territorios ita-
lianos, estados ambiciosos pero finalmente absorbidos por
la Monarquia Hispdnica, potencia que pronto comenzaria
la primera globalizacion en sentido estricto. Detras del des-
pliegue flamenco, no lo olvidemos, se situaban las politicas
encabezadas por Nicolas Rolin, en tltima instancia respon-
sable del viaje y las negociaciones de 1428-1429. En la Ma-
donna Rolin el canciller, vestido con el traje que recibié en la
boda de Felipe el Bueno e Isabel de Portugal, fusiona la de-
votio moderna -con posible alusién al tratado de Arrés, a la
descendencia de los duques y ala deseada corona regia- con
la monumental arquitectura de poder hispana, el sabor an-
ticuario del conjunto, el paisaje cuajado de los dltimos edi-
ficios flamencos, el pavimento valenciano, la taracea nazari,
la flora mediterranea, la mejor orfebreria y moda centroeu-
ropeas; en definitiva, uno de los panoramas hegemonicos y
providencialistas mds ambiciosos que cabria esperar en el
siglo XV europeo. Una vez mas, el arte nos ofrece el triunfo
en el fracaso de las utopias. %
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—

La hipdtesis central de este trabajo la
propusimos por primera vez en M. Pa-
rada Lopez de Corselas, Le variazioni
della ‘serliana’: aspetti e motivi dell’ar-
chitettura del potere dall’Antichita al
Rinascimento italiano e spagnolo, Tesis
Doctoral, Alma Mater Studiorum Uni-
versitd di Bologna, Bolonia, 2014, pp.
358-360. Se incluyé una breve referen-
cia en S. De Maria y M. Parada Lopez
de Corselas, “Introduzione”, en S. De
Maria y M. Parada Lopez de Corselas
(eds.), El Imperio y las Hispanias de Tra-
Jjano a Carlos V. Clasicismo y poder en el
arte espafiol, Bononia University Press,
Bolonia, 2014, pp. xxiv-xxv; mientras
que los fundamentos del presente tra-
bajo se expusieron en la comunicaciéon
M. Parada Lopez de Corselas, “El viaje
a Espafa de Jan van Eyck y su asimi-
lacién de la arquitectura de poder: la
qubba en la Virgen del Canciller Rolin”,
IX Jornadas Complutenses de Arte Me-
dieval. Ver y crear. Obradores y mercados
pictoricos en la Espafia gética (1350-
1500) (Madrid, 11-13 de noviembre de
2015). El presente articulo se enmarca
en el proyecto “Al-Andalus, los reinos
hispanos y Egipto: arte, poder y cono-
cimiento en el Mediterrdneo medieval.
Las redes de intercambio y su impacto
en la cultura visual” (I+D HAR2013-
45578R). Deseamos expresar nuestro
agradecimiento a Juan Carlos Ruiz Sou-
za por su magisterio. El arquitecto César
Lépez Pierre merece un agradecimiento
especial por sus reconstrucciones y pla-
nimetrias de la sala representada en la
Madonna Rolin, que ha realizado en ex-
clusiva para esta investigacion siguien-
do nuestras indicaciones. Manifestamos
todo nuestro reconocimiento a nuestro
amigo y mentor Francisco Herndndez
y agradecemos las generosisimas pala-
bras y numerosas menciones que nos
dedica en su tesis, F. Herndndez Sin-
chez, Las artes suntuarias del reino na-
zari de Granada en el contexto cultural
de Occidente: lujo, especifidad, y éxito,
Tesis Doctoral, Universidad Autonoma
de Madrid, Madrid, 2016. Esta tesis es
fundamental para comprender la im-
portancia de las artes suntuarias naza-
ries en el panorama internacional de la
época; remitimos a ella para un mejor
conocimiento de tales producciones.

E. Panofsky, Early Netherlandish Pain-
ting. Its Origins and Character, Harvard
University Press, Cambridge, 1971 (1.2
ed. 1953), p. 1. Traduccién por C. Garcia
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Gimeno en E. Panofsky, Los primitivos
flamencos, Catedra, Madrid, 1998, p. 9.
Cfr. T. H. Borchert, “Jan van Eyck - The
Myth and the Documents”, en S. Kem-
perdick y F. Lammertse (eds.), The
Road to Van Eyck, Museum Boijmans
Van Beuningen, Réterdam, 2012, p. 85.
W. H. J. Weale, Hubert and John van
Eyck. Their Life and Work, John Lane,
Londres, 1908, doc. 7, pp. xxxi-xxxii y
pp. xxi, 11; W. H. J. Weale y M. W. Brock-
well, The Van Eycks and Their Art, John
Lane, Londres, 1912, doc. 7, pp. xxxii-
xxxiii y pp. xxv, 10. Se desconoce el re-
corrido del viaje, aunque la mas reciente
propuesta plantea una visita a Portugal,
vid. B. von Barghahn, Jan van Eyck and
Portugal’s “illustrious generation”, Pin-
dar Press, Londres, 2013, pp. 40, 43.

Vid. W. H. J. Weale, op. cit., 1908, doc. 9,
p. xxxiii; W. H. J. Weale y M. W. Brock-
well, op. cit., 1912, doc. 9, p. xxxiii.

La embajada a Aragon tuvo lugar entre
el 1 de julio de 1427 y el 15 de febrero
de 1428. Jan van Eyck estaba en Lille
en julio de 1427 y en Brujas en agos-
to del mismo afio, con lo cual no pudo
formar parte de la misién diplomatica
en Aragon, cfr. J. Paviot, “La vie de Jan
van Eyck selon les documents écrits”,
Revue des Archéologues et Historiens de
I’Art de Louvain, 23,1990, pp. 83-93, esp.
nota 22 infra p. 86. Cornudella recuer-
da que el matrimonio que se negociaba
era con Leonor, hermana de Alfonso
el Magnanimo, y no con Isabel de Ur-
gell —como propuso Tramoyeres y se
ha ido reiterando- vid. R. Cornudella,
“Alfonso el Magnanimo y Jan van Eyck.
Pintura y tapices flamencos en la cor-
te del rey de Aragdén”, Locus Amoenus,
10, 2009-2010, nota 42 infra p. 47. Cfr.
L. Tramoyeres Blasco, “El pintor Luis
Dalmau. Nuevos datos biograficos”,
Cultura Espariola, Madrid, 1907, pp.
553-580; W. H. J. Weale, op. cit., 1908,
pp. 1112 y docs. 10-11, pp. xxxiii-xxxiv;
W. H. J. Weale y M. W. Brockwell, op.
cit., 1912, pp. 10-11. A pesar de todo, esta
teoria del viaje aragonés de Van Eyck
en 1427 se sigue defendiendo por auto-
res como B. von Barghahn, op. cit., 2013,
pp. 44-48.

Vid. W. H. J. Weale, op. cit., 1908, doc.
13, pp. xxxv-xxxvi. W. H. J. Weale y M.
W. Brockwell, op. cit., 1912, doc. 13, p.
XXXIV.

W. H. J. Weale, op. cit., 1908, pp. 13-16,
esp. nota 6 infra pp. 13-14.

La “Copie du verbal du voyaige de Por-
tugal...” se publico por primera vez en
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L. P. Gachard, Collection de documents
inédits concernant Uhistoire de la Belgi-
que, Louis Hauman et Comp*., Bruselas,
1834, vol. 2, pp. 63-91 (citado en dicha
obra como: 2° registre aux chartes de la
Chambre des Comptes de Brabant, re-
posant aux archives du royaume). Se
recoge asimismo en J. de Vasconcellos,
“Voyage de Jehan Van-Eyck - Viaje de
Juan Van Eyck”, Revista de Guimardes,
14, 1897, pp. 10-45 y 145-160; W. H. J.
Weale, op. cit., 1908, pp. Iv-Ixxii (se copia
incompleto y se cita como: Archives de
I'Etat en Belgique, Chambre des Comptes,
registre 132, ff. clvii-clxvi); J. Paviot, Por-
tugal et Bourgogne au XVe siécle (1384-
1482). Recueil de documents extraits des
archives bourguignonnes, Centre cultu-
rel Calouste Gulbenkian, Lisboa-Paris,
1995, doc. 92, pp. 205 ss., que indica que
el documento esta perdido y -siguiendo
a Chiflet- identifica al autor con el rey
de armas Flandes. La version castella-
na con lusitanismos, perteneciente a la
Bibliothéque Nationale de France, se
estudia parcialmente en Vizconde de
Santarem, Noticia dos manuscriptos per-
tencentes ao direito publico externo, di-
plomatico de Portugal e d historia e litte-
ratura do mesmo paiz (na Bibliotheca de
Paris e nos archivos de Franga), Typogra-
fia da Academia Real das Sciencias, Lis-
boa, 1827, p. 68; Vizconde de Santarem,
Quadro elementar das relagées politicas e
diplomaticas de Portugal con as diversas
potencias do mundo, vol. 3, J. P. Aillaud,
Paris, 1843, pp. 43-69 (en nota 97 infra p.
69 lo cita como: Biblioth. Real de Pariz,
casa dos Mss. Codice n. 10,245); se es-
tudia con mas detalle —aclarando confu-
siones previas y errores varios— en J. de
Vasconcellos, op. cit., 1897, pp. 5-45. La
signatura actual de este manuscrito es:
Bibliothéque Nationale de France, Ms.
Portugais 20 [Ancien fonds, n.° 10245],
ff. 105r-129v. No existe la supuesta ver-
sién en portugués de la que habla J. de
Vasconcellos, op. cit., 1897, p. 5. Para una
revision del viaje, nuevas transcripcio-
nes de los dos documentos conocidos y
su primera traducciéon completa al es-
pafol y al inglés, vid. M. Parada Lopez
de Corselas, El viaje de Jan van Eyck de
Flandes a Granada (1428-1429), La Er-
gastula, Madrid, 2016. Existe una copia
del documento de Bruselas realizada
por Jules Chiflet (1615-1676): Besancon,
Bibliotheque municipale, ms. Chiflet 65,
fols. 80r-106r.

Ademas de la bibliografia citada en la
nota anterior, para una panoramica

general del viaje, vid. A. Raczynski, Les
arts en Portugal. Lettres adressées a la
Societé artistique et scientifique de Ber-
lin et accompagnées de documens, Ju-
les Renouard et C° Libraires-Editeurs,
Paris, 1846, pp. 195-197; J. A. Crowe y
G. B. Cavalcaselle, The Flemish Paint-
ers: Notices of Their Lives and Works,
John Murray, Londres, 1857, pp. 53-
54 [2.2 ed., Londres, 1872, pp. 85-87];
J. de Vasconcellos, Alrecht Diirer e a
sua influencia na Peninsula [col. Ar-
cheologia Artistica, I, IV], Imprensa
Portugueza, Oporto, 1877, pp. 91-92 y
157; C. Schnaase, Geschichte der bil-
denden Kiinste im 15. Jahrhundert
[col. Geschichte der Kunstgeschitche,
VIII], Ebner & Seubert, Stuttgart, 1879,
p- 118; J. de Vasconcellos, A pintura
portuguesa nos seculos XV e XVI [col.
Historia da arte em Portugal, I], Offi-
cina Typographica de Juan Eduardo
Alves, Oporto, 1881, pp. 11-13 y 19; A.
Woltmann y K. Woermann, Geschich-
te der Malerei, 11, E. A. Seemann, Lei-
pzig, 1882, p. 9; C. Sterling, “Jan van
Eyck avant 1432”7, Revue de lArt, 33,
1976, pp. 33-37; B. von Barghahn, op.
cit., 2013, pp. 49-109. Para el contexto
histérico y diplomatico del viaje vid.
J. Paviot, “Portugal et Bourgogne au
XVe siécle. Essai du synthese”, Arqui-
vos do Centro Cultural Portugués, 26,
1989, pp. 121-143; M. Sommé, Isabelle de
Portugal, duchesse de Bourgogne. Une
femme aupouvoir au XV* siécle, Presses
Universitaires du Septentrion, Paris,
1998, pp. 26-34; A. B. Spitzbarth, Am-
bassades et ambassadeurs de Philippe
le Bon, troisiéme duc Valois de Bour-
gogne (1419-1467), Brepols, Turnhout,
2013, pp. 296-297, 461, 473; R. Kasl, The
Making of Hispano-Flemish Style. Art,
Commerce, and Politics in Fifteenth-
Century Castile, Brepols, Turnhout,
2014, esp. pp. 24-25 y nota 131.

J. Paviot, op. cit., 1995, doc. 91. Dicho
documento, segin Paviot, también se
ha perdido.

Vid. W. H. J. Weale, op. cit., 1908, doc.
27, pp. xliv-xlv; W. H. J. Weale y M. W.
Brockwell, 1912, doc. 27, p. xxxvii.

Para una revision del asunto vid. M. Pa-
rada Lépez de Corselas, op. cit., 2016, pp.
17-20.

Véase la nota 8 de este articulo. La re-
ferencia correcta al documento origi-
nal es: Bruselas, Archives de I’Etat en
Belgique, Chambre des Comptes, 132
[Registre 1I], fols. 157r-166v. En el in-
ventario se encuentra anotado: “131-153.
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Vingt trois Registres aux Chartes pour
les documents de Brabant, de Limbourg
et les pays d’Outre-Meuse, depuis
Pannée 1404, époque de l'institution de
la Chambre, jusqu’en 1783” y “registre
11 portant le n° 132, commence a 1430 et
finit a 1452”. Agradecemos la colabora-
cién de Iban Redondo Parés y del archi-
vero Baudouin D’hoore. El hallazgo se
produjo el 27 de enero de 2016.

14 Cfr. M. Parada Lépez de Corselas, op.
cit., 2016, p. 85.

15 Cfr.ibid.

16 Cfr. ibid.

17 Cfr.ibid., pp. 27-32.

18 Lo mas repetido, por ejemplo en S. Jo-
nes, “Jan van Eyck and Spain”, Boletin
del Museo del Prado, 32, 50, 2014, p. 44.

19 C. Pemén y Pemartin, Juan van Eyck y
Esparfia, Museo Provincial de Bellas Ar-
tes de Cadiz, Cadiz, 1969, pp. 87-88.

20 M. Parada Lopez de Corselas, op. cit.,
2016, pp. 31-32.

21 Actas del Ayuntamiento de Burgos, afio
1429, f. 34r-v; publicado en L. Serrano,
Los conversos D. Pablo de Santa Maria
y D. Alfonso de Cartagena: obispos de
Burgos, gobernantes, diplomdticos y es-
critores, Escuela de Estudios Hebraicos,
Madrid, 1942, pp. 72, 269-271.

22 L. Gilliodts-Van Severen, Cartulaire de
Pancienne estaple de Bruges. Recueil
de documents concernant le commerce
intérieur et maritime, les relationes
internationales et histoire économique
de cette ville, Luois de Plancke, Brujas,
1904, p. 567, docs. 693 y 694.

23 J. Torres Fontes, “Las relaciones caste-
llano-granadinas, 1427-1430”, Relaciones
exteriores del Reino de Granada: IV del
Coloquio de Historia Medieval Andalu-
za, C. Segura Graifo (coord.), Almeria,
1988, pp. 97-99.

24 Se ha propuesto incluso que recibiria el
encargo de adquirir informacién car-
tografica para Felipe el Bueno, vid. J.-
G. Lemoine, “Autour du voyage de Jan
van Eyck au Portugal en 1428”, Cahiers
de Bordeaux. Journées Internationales
d’Etudes d’Art 1954 (THE n.° 15782), pp.
17-26.

25 Pioneras en este sentido son las obras
de J. de Vasconcellos citadas (1877,1881),
que abundan en la influencia de Van
Eyck en la pintura portuguesa.

26 S. Jones, op. cit., 2014, pp. 30-49. Las
conclusiones de esta autora merecen
una revision, pues mas que de obras rea-
lizadas en Castilla, podriamos estar ha-
blando de obras hechas en Flandes por
encargo castellano, como la Fuente de la

Gracia, que investigamos actualmente.

27 C. Justi, Miscellaneen aus drei Jahrhun-
derten Spanischen Kunstlebens, vol. 1, G.
Grote, Berlin, 1908, p. 300.

28 C. Peman y Pemartin, op. cit., 1969, pp.
48-50, 105. Influencia ya advertida para
el Poliptico del Cordero Mistico, la Vir-
gen del canénigo van der Paele y la Fuen-
te de la Gracia en M. Gonzalez Marti,
Cerdmica del Levante espariol III. Azu-
lejos, ‘socarrats’ y retablos, Labor, Barce-
lona, 1952, pp. 590-594.

29 Cfr. M. Gonzdlez Marti, Cerdmica del
Levante espafiol I1. Alicatados y azule-
Jjos, Labor, Barcelona, 1952, pp. 371-372.

30 C. Peman y Pemartin, op. cit., 1969, p.
102.

31 Ibid., pp.102-103.

32 Ibid., p.103.

33 J. Bialostocki, El arte del siglo XV. De Par-
ler a Durero, Istmo, Madrid, 1998 (1.2 ed.
italiana 1989), p. 167.

34 En general sobre este contexto de in-
tercambio mediterraneo en el que ju-
garon un papel clave las cortes, los co-
merciantes y los artistas, vid. The Age of
Van Eyck 1430-1450. The Mediterranean
World and Early Netherlandish Pain-
ting, catilogo de exposicion (Bruges,
Groeningemuseum, 2002), T. H. Bor-
chert (ed.), Gante, 2002.

35 B. Fransen, “Jan van Eyck y Espafia. Un
viaje y una obra”, Anales de Historia del
Arte, 22, n.° esp., 2012, p. 42. Peman ya
sugiere que tomara apuntes durante su
viaje: “Es legitimo preguntarse si de un
artista de esta categoria que visita en
mision destacada a todos los reyes pe-
ninsulares de su tiempo, retrata a prin-
cesas y se lleva a su Patria apuntes e im-
presiones de nuestro paisaje, nuestra
arquitectura y nuestras ceramicas..”,
vid. C. Peman y Pemartin, op. cit., 1969,
p. 105.

36 E. Gallwitz, Kleiner Krdutergarten. Krdu-
ter und Blumen bei den alten Meistern im
Stddel, Insel, Francfort del Meno, 1992,
pp. 196-198.

37 W. De Clercq et alt., “Aragonese Tiles
in a Flemish Castle: A Chivalric Gift-
Exchange Network in Fifteenth-Cen-
tury Europe”, Al-Masagq: Journal of the
Medieval Mediterranean, 27, 2, 2015, pp.
153-171.

38 En Flandes incluso se copiaron arqui-
tecturas “orientalizantes”, como sucede
en la Jeruzalemkerk de Brujas, cons-
truida h. 1470 por los Adornes, comer-
ciantes de origen genovés inspirados
por el Santo Sepulcro tras un viaje a
Tierra Santa. En general, vid. J. Pennick,
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“De Jeruzalemkerk te Brugge”, Brugs
Ommeland, 17,1979, pp. 5-44.

39 Vid. J. Garcia Mercadal (ed.), Vigjes de
extranjeros por Espafia y Portugal. Des-
de los tiempos mds remotos, hasta fina-
les del siglo XVI, Aguilar, Madrid, 1952,
Pp. 266,294

40 Para un estado de la cuestidn, vid. P. Lo-
rentz, “Historiographie der Rolin-Ma-
donna”, en C. Kruse y F. Thiirlemann
(eds.), Portrdt - Landschaft - Interieur.
Jan van Eycks Rolin-Madonna im dsthe-
tischen Kontext, Gunter Narr, Tiibingen,
1999, pp. 135-146; A. Chételet, Hubert et
Jan van Eyck créateurs de "Agneau mys-
tique, Editions Faton, Dijon, 2011, cat.
0.0 VIL/2, pp. 267-268.

41 J. R. J. Asperen de Boer y M. Faries,
“La Vierge au Chancelier Rolin de Van
Eyck. Examen au moyen de la réflec-
tographie a linfrarouge”, Revue du
Louvre, 40, 1, 1990, pp. 37-49; P. Lo-
rentz, op. cit., 1999, pp. 137-142.

42 Eltratamiento de un interior y la relacion
entre interior y exterior de este cuadro
“represents an entirely original and unpre-
cedented formula”, vid. O. Picht, Van Eyck
and the Founders of Early Netherlandish
Painting, Harvey Miller, Londres, 1994
(1.2 ed. alemana 1989), p. 84. “Sin duda,
el detallado paisaje del fondo [...] forma
parte de los ejemplos mds impresionan-
tes de la pintura paisajistica de los primi-
tivos holandeses (sic.). No sélo por ello,
sino también respecto de la evolucion
del retrato del donante, la tabla ocupa un
lugar preeminente en la obra de Jan van
Eyck”, vid. T. H. Borchert, Jan van Eyck,
Taschen, Colonia, 2008, p. 53.

43 Sobre el canciller Rolin vid. M. T. Ber-
thier y J. T. Sweeney, Le chancelier Rolin
(1376-1462): ambition, pouvoir et fortune
en Bourgogne, Editions de 'Armancon,
Précy-sous-Thil, 1998.

44 H. Roosen-Runge, Die Rolin-Madonna
des Jan van Eyck. Form und Inhalt,
Wiesbaden, 1972, esp. pp. 26-32, 49 ss. y
fig. 2; A. H. van Buren, “The Canonical
Office in Renaissance Painting, Part II:
More about the Rolin Madonna”, The
Art Bulletin, 60, 4, 1978, pp. 617-633; L.
D. Gelfand, “Reading the architecture
in Jan van Eyck’s «Rolin Madonna»”,
en L. S. Dixon (ed.), In Detail. New
Studies of Northern Renaissance Art.
Essays in Honour of Walter S. Gibson,
Brepols, Turnhout, 1998, pp. 18-19; P.
Lorentz, “The Virgin and Chancellor
Rolin and the Office of Matins”, en S.
Foister, S. Jones y D. Cool (eds.), Inves-
tigating Jan van Eyck, Brepols, Turn-

hout, 2000, pp. 49-57; B. Rothstein, “On
Devotion as Social Ornament in Jan
van Eyck’s Virgin and Child with Chan-
cellor Nicolas Rolin”, Dutch Crossing,
24, 2000, pp. 96-132; L. D. Gelfand y W.
S. Gibson, “Surrogate selves: the Rolin
Madonna and the late-medieval devo-
tional portrait”, Netherlands Quarterly
for the History of Art, 29, 3/4, 2002, pp.
119-138; L. D. Gelfand, “Piety, Nobility
and Posterity: Wealth and the Ruin of
Nicolas Rolin’s Reputation”, Journal
of Historians of Netherlandish Art, 1, 1,
2009, DOI: 10.5092/jhna.2009.1.1.3, dis-
ponible en: http:/www.jhna.org/index.
php/past-issues/volume-1-issue-1-/90-
piety-nobilility-posterity [dltima consul-
ta:08,/12,/2015 12:00].

45 Por ejemplo, se ha explicado el simbo-
lismo del cuadro en funcién de la po-
sicién de los dedos de sus personajes,
principalmente de Jesus nifio bendi-
ciendo al canciller Rolin, vid. J. Lan-
cri, “Quand l'index n’est pas montré du
doigt (essai sur la Madone au Chancelier
Rolin de Van Eyck)”, en B. Rougé (ed.),
L’index, Presses Universitaires de Pau,
Pau, 2009, pp. 71-82. Otras complejas
interpretaciones en C. Louvet, Médita-
tion prés d’'un jardin. La Vierge au chan-
celier Rolin de Jan Van Eyck, Editions
Médiaspaul, Paris, 2000; H. Schlie, Bil-
der des Corpus Christi. Sakramentaler
Realismus von Jan van Eyck bis Hie-
ronymus Bosch, G. Mann, Berlin, 2002,
pp. 268-272, 301-302; U. Seiderer, “Das
Dreiviertelportrit vor Flusslandschaft
- eine ikonographische Liicke? Stra-
tegien der Macht in Italien um 15007,
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 2, 2003,
pp. 146-147; S. Augath, Jan van Eycks
Ars Mystica’, Wilhem Fink, Mdunich,
2007, pp. 242-243.

46 Cfr. M. Parada Lopez de Corselas, op. cit.,
2016, pp. 76, 95, 181.

47 Observamos dicha tendencia tépica al
menos desde Panofsky a Louvet, vid. E.
Panofsky, op. cit., 1971, p. 139; C. Louvet,
op. cit., 2000, pp. 80-82.

48 Vid. U. Fleckner, “Der Gottesstaat als
Vedute. Jan van Eycks «Madonna des
Kanzlers Nicolas Rolin»”, Artibus et
Historiae, 17,33,1996, pp. 133-158.

49 P. Lorentz, op. cit.,1999, p.142.

50 J. J. M. Timmers, “De achtergrond van
de Madonna van Rolin door Jan van
Eyck”, Oud Holland, 61, 1946, pp. 5-10.
Se ha propuesto incluso un “realismo
maégico” para los paisajes de Jan van
Eyck, vid. K. C. Luber, “Recognizing
Van Eyck: Magical Realism in Landsca-
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pe Painting”, Philadelphia Museum of
Art Bulletin, 91, 386/387, 1998, pp. 6-23.

E. Kieser, “Zur Deutung und Datierung
der Rolin-Madonna des Jan van Eyck”,
Stddel-Jahrbuch, 1, 1967, pp. 73-95. In-
cluso se ha propuesto que “the bridge
acts as the visual transmission of the
Child’s blessing to the opposite side of
the river and the zone of the donor”,
vid. C. J. Purtle, The Marian Paintings
of Jan van Eyck, Princeton University
Press, Princeton, 1982, p. 82.

Sobre este tipo de interpretaciones se
ha pronunciado Joaquin Yarza, quien
las califica como “literatura vana”, vid.
J. Yarza Luaces, “Nuevos tiempos para
el arte”, en Los grandes genios del arte.
Van Eyck, Unidad Editorial, Madrid,
2005, p. 13.

S. Hoppe, “Die Antike des Jan van Eyck.
Architektonische Fiktion und Empirie
im Umkreis des burgundischen Hofs
um 1435”, en D. Boschung y S. Witte-
kind (eds.), Persistenz und Rezeption:
Weiterverwendung, Wiederverwendung
und Neuinterpretation antiker Werke im
Mittelalter, Reichert, Wiesbaden, 2008,
pp. 351-394. Asimismo se ha propuesto
que Jan van Eyck, como otros pintores
flamencos del momento, emplearia el
estilo romanico para aludir al Antiguo
Testamento y a la Jerusalén Celestial o
bien a un periodo lejano histéricamen-
te pero metaféricamente mas proximo
a los ideales eucaristicos y a la piedad
popular, ¢fr. C. Harbison, Jan van Eyck.
The Play of Realism. Second Updated
and Expanded Edition, Reaktion Books,
Londres, 2012, pp. 161-167.

Cfr. P. Kurmann, “Herbst Kathedrale.
Die niederléndische Sakralbaukunst zur
Zeit Karls des Kithnen und ihre media-
le Spiegelung in der Kirchenmadonna
des Jan Eyck”, en K. Oschema y R. C.
Schwinges (eds.), Karl der Kiihne von
Burgund. Fiirst europdischem Adel und
der Eidgenossenschaft, Neue Ziircher
Zeitung, Zurich, 2010, pp. 248-271; M.
C. Schurr, “De pictura ad architecturam.
Jan van Eyck était-il architecte? A pro-
pos de la représentation d’une cathé-
drale dans «La Vierge dans I'église»”,
Bulletin monumental, 169, 2011, pp. 354-
355. Este ultimo autor sefiala: “le peintre
a réuni des éléments architecturaux pro-
venant de prototypes divers et relevant
de «couches» stylistiques différentes
en un nouvel ensemble, ce qui allait a
Pencontre de toute évidence historique
[...] tous les elements sont rendus d’une
facon minutieuse: ils pourraient étre exé-
cutés tels sans aucun probléme. Jan van
Eyck avait tellement loeil d’'un architecte
qu'on peut se demander s’il n’a pas exer-
cé cette profession en inventant ces pie-
ces de micro-architecture destinées aux
reliquaires, miniatures et vitraux”, ibid.,
p. 355. Sobre las relaciones entre Ve-
lazquez y Van Eyck, vid. J. M. Caamafio
Martinez, “Jan van Eyck y Velazquez”,
Revista de Ideas Estéticas, 111, 1970, pp.
21-32.
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C. Peman y Pemartin, op. cit., 1969, p. 49.
S. Jones, “The Use of Workshop Drawings
by Jan van Eyck and his Followers”, en
S. Foister, S. Jones y D. Cool (eds.), op.
cit., 2000, pp. 197-207, esp. p. 201 y lams.
68-69.

Alli se copiaban también elementos
como los capiteles de la Madonna Ro-
lin en la Virgen de Jan Vos de la Frick
Collection y otros elementos y figuras
de la Fuente de la Gracia. Asimismo, la
figura de san Francisco recibiendo los
estigmas parece copiar -reduciendo
su tamafio a la mitad- la del canciller
Rolin, vid. C. Reynolds, “The King of
Painters”, en S. Foister, S. Jones y D.
Cool (eds.), op. cit., 2000, p. 5; S. Jones,
The Workshop and Followers of Jan van
Eyck, Ph. D. Dissertation, Courtauld Ins-
titute of Art, University of London, Lon-
dres, 1998, pp. 163-164; S. Jones, op. cit.,
2014, p. 36.

Cfr. M. Gonzalez Marti, op. cit. (I11),1952,
pp. 590-594.

Cfr. ibid., pp. 564-582. Algunos ejemplos
en X. Company i Climent, B. Franco,
1. Puig Sanchis, J. Aliaga y S. Rusconi,
“Una Flagelacion de Joan Reixach de
coleccion particular. Nuevos documen-
tos y consideraciones sobre el binomio
Jacomart-Reixach”, Archivo Espafiol de
Arte, 85, 340, 2012, pp. 363-373. Sobre
este panorama vid. La clave flamenca
en los primitivos valencianos, catélo-
go de exposicion (Valencia, Museo de
Bellas Artes, 2001), F. B. Doménech y J.
Gomez Frechina (dirs.), Valencia, 2001;
EI Renacimiento mediterrdneo. Viajes de
artistas e itinerarios de obras entre Italia,
Francia y Espaiia en el siglo XV, catélogo
de exposicion (Madrid, Museo Thyssen-
Bornemisza - Valencia, Museo de Bellas
Artes, 2001), M. Natale (dir.), Madrid,
2001.

Vid. J. Garcia Mercadal (ed.), op. cit.,
1952, p. 267.

M. Parada Lopez de Corselas, op. cit.,
2016, pp. 56-57.

Reixach (doc. 1431-1486) y Jacomart
(1411-1461) formaban parte de una red
de pintores activos en Valencia relacio-
nados con Lluis Dalmau, vid. S. Jones,
op. cit., 2014, pp. 34-35. Como veremos
mas adelante, la estancia de Dalmau
en el taller de Van Eyck a partir de 1431
pudo enfatizar esta koiné.

Identificamos por primera vez dicha
pieza como de taracea nazari en nues-
tra primera tesis doctoral (2014); para
mayor informacién, vid. M. Parada L6-
pez de Corselas, op. cit., 2016, nota 83
infrap. 48.

P. Marinetto Sanchez, “Tablero de jue-
g0”, en Arte isldmico en Granada. Pro-
puesta para un Museo de la Alhambra,
catdlogo de exposicion (Granada, Pala-
cio de Carlos V, 1995), J. Bermudez L6-
pez (dir.), Granada, 1995, pp. 427-428
(con bibliografia).

Para todo lo referente a la reconstruc-
cién de la taracea presente en la Ma-
donna Rolin y sus paralelos, vid. M.

Parada Lopez de Corselas, op. cit., 2016,

pp. 48-54. Agradecemos a Francisco

Hernéndez la discusion conjunta sobre

este tipo de producciones nazaries.

Sobre este tipo de vidrieras vid. L. To-

rres Balbds, “Ventanas con vidrios de

colores en los edificios hispanomusul-
manes”, en L. Torres Balbas, Obra dis-
persa I. Al-Andalus. Crénica de la Espa-
fia musulmana IV, Instituto de Espafia,

Madrid, 1982 (articulo original 1949), pp.

191-198; E. Lambert, “Vitraux de couleur

dans IArt musulman du Moyen Age”,

Mélanges d’histoire et d’archéologie de

P’Occident musulman II. Hommage a

Georges Margais, Imprimerie officielle,

Argel, 1958, pp. 107-109; P. Jiménez Cas-

tillo, “El vidrio andalusi en Murcia”, en

P. Cressier (ed.), El vidrio en Al-Andalus,

Casa de Velazquez, Madrid, 2000, esp.

pp. 142-146.

L. Torres Balbas, op. cit., 1982, p. 192.

E. Lambert, op. cit., 1958, p. 107.

A. Fernandez-Puertas, “Mirador de la

qubba mayor (Lindaraja). Armadura apei-

nazada de cintas con vidrios de colo-

res”, Archivo Espariol de Arte, 82, 328,

20009, pp. 327-354.

70 M. Gémez Moreno, Guia de Granada,
Indalecio Ventura, Granada, 1892, I, p.
177; L. Torres Balbds, op. cit., 1982, pp.
193-194, 199; El vidrio en la Alhambra.
Desde el periodo nazari hasta el siglo
XVII, catdlogo de exposicion (Granada,
Museo de la Alhambra, 2016-2017), P.
Marinetto Sanchez (coord.), Granada,
2016, pp. 41-55.

71 L. Seidel, “The Value of Verisimilitude
in the Art of Jan Van Eyck”, Yale French
Studies, Special Issue: Contexts: Style
and Values in Medieval Art and Litera-
ture, 1991, pp. 25-43; J. L. Ward, op. cit.,
1994, p. 27.

72 O. Picht, op. cit., 1994, p. 84.

73 Sobre otras adaptaciones de la qubba
al romédnico y al gotico, vid. A. E. Mom-
plet Miguez, “De Cérdoba a Durham:
el viaje de una arquitectura andalusi”,
Goya, 346, 2014, pp. 3-15; A. Almagro
Gorbea, “Influenze islamiche e casti-
gliane nel concetto spaziale della Sala
dei Baroni del Castel Nuovo”, Quaestio,
20-21,2010, pp. 13-24.

74 C. Tolnay, Le Maitre de Flémalle et les
Fréres Van Eyck, Editions de La Connais-
sance, Bruselas, 1939, pp. 29-30.

75 Cfr. M. Felheim y F. W. Brownlow, ‘Jan
Van Eyck’s «Chancellor Rolin and the
Blessed Virgin»”, Art Journal, 28, 1,
1968, p. 26. Dichas dificultades y enga-
flos generaron un interesante debate
entre Ward y Carleton sobre la pers-
pectiva empleada, vid. D. L. Carleton,
“A Mathematical Analysis of the Pers-
pective of the Arnolfini Portrait and
Other Similar Interior Scenes by Jan
van Eyck”, The Art Bulletin, 64, 1, 1982,
pp. 118-124; J. L. Ward, “On the Mathe-
matics of the Perspective of the Arnol-
fini Portrait and Similar Works of Jan
van Eyck”, The Art Bulletin, 65, 4, 1983,
pp. 680-686; D. L. Carleton, “On the

6

o

67
68
6

°

Mathematics of the Perspective of the
Arnolfini Portrait and Similar Works
of Jan van Eyck: Reply”, The Art Bulle-
tin, 65, 4, 1983, pp. 686-690. Otras re-
flexiones sobre la manipulacién visual
de Van Eyck, en G. Wolf, “Jenseits des
Flusses. Affinititen und Differenzen in
den Bildkonzepten Jan van Eycks und
Leon Battista Albertis”, en C. Kruse y F.
Thiirlemann (eds.), Portrit - Landschaft
- Interieur. Jan van Eycks Rolin-Madonna
im dsthetischen Kontext, Gunter Narr,
Tubinga, 1999, pp. 13-29.

76 E.Panofsky, op. cit., 1971, p. 3.

77 S. Hoppe, op. cit., 2008, p. 354.

78 “La salle du palais, dont la disposition
rappelle un peu celle des palazzi véni-
tiens avec —au milieu— une arcade ou-
verte consistant en trois arcs en plein
cintre surhaussé reposant sur des colon-
nes, se prolonge a gauche et a droite par
des salles plus petites don ton apercoit
les fenétres. A différence du panneau des
Epoux Arnolfini, le plafond n’est pas vi-
sible. Bien plus, la sensation de hauteur
est renforcée par ce qui est représenté
des murs et des fenétres, les uns et les
autres coupés par le bord supérieur du
tableau”, vid. E. Dhanens, Hubert et Jan
van Eyck, Albin Michel, Antwerpen,
1980, p. 271.

79 La qubba nace como un espacio cua-
drado, pero los salones inspirados en
ella pueden tender a la planta rectan-
gular, como el salén del trono en alto
del palacio de Pedro I en los Reales
Alcézares de Sevilla. El unico argu-
mento para interpretar como basilica
el espacio de la Madonna Rolin son
las tres naves separadas por colum-
nas; pero son muchos los argumentos
en contra: a) las ventanas gamariyya.
b) En el pavimento hay dos filas de
baldosas diferenciadas que se cruzan
—aproximadamente en el centro- y je-
rarquizan el espacio. Si se tratase de
una sala basilical, ;qué razon tiene la
fila transversal de baldosas destaca-
das? ¢) Si aceptamos que la Madonna
Rolin representa una basilica, las naves
laterales tienen una anchura ridicula y
ademds no tienen puerta al exterior. d)
La orientacién litdrgica. ;Por qué mi-
rar hacia el Oeste? e) Cuando Jan van
Eyck representa iglesias de tres naves,
nunca lo hace mirando hacia la puer-
ta. f) Cuando los seguidores de Jan
van Eyck se inspiran en la Madonna
Rolin, lo hacen para espacios palacie-
gos, domésticos o logias. Solamente en
un caso es para un espacio claramente
religioso (Madonna Exeter), pero en-
tonces se afladen elementos para que
el espacio sacro sea inequivoco, como
la portada escultérica que se distingue
desde el interior.

80 La misma expresion “palatial setting”
se emplea en A. Born y M. P. J. Mar-
tens, Van Eyck in detail, Ludion, Am-
beres, 2012, p. 30; M. T. Smith, “On
the Donor of Jan van Eyck’s Rolin Ma-
donna”, Gesta, 20, 1, 1981, p. 273. Picht

GOYA 362 ANO 2018



emplea la expresion “Madonna’s pa-
lace”, vid. O. Picht, op. cit., 1994, p. 86.
Sobre el caricter civil de la estancia
insiste A. LeZotte, The Home Setting
in Early Netherlandish Paintings. A Sta-
tistical and Iconographical Analysis of
Fifteenth- and Early Sixteenth-century
Domestic Imagery, Edwin Mellen Press,
Lewiston, 2008, pp. 16-22.

81 M. Schauder, “War Jan van Eyck in San-
tiago de Compostela?”, en J. Wiesiolowski
(ed.), Pielgrzymki w kulture sredniowie-
cznej Europy. Les pélerinages dans la cul-
ture de 'Europe médiévale, Poznan, 1993,
pp. 63-75.

82 L. van Puyvelde, Flemish Painting From
the Van Eycks to Metsys, Weidenfeld &
Nicolson, London, 1970, p. 57; J. Synder,
“Jan van Eyck’s Madonna of Chancellor
Rolin”, Oud Holland, 82, 4, 1967, p. 165;
J. Held, “Review of Panofsky’s Early
Netherlandish Painting”, The Art Bulle-
tin, 37,1955, p. 213.

83 En general, vid. Illuminating the Re-
naissance: the triumph of Flemish ma-
nuscript painting in Europe, catalogo de
exposicién (Los Angeles, J. Paul Getty
Museum, 2003-2004), T. Kren y S. Mc-
Kendrick (dirs.), Los Angeles, 2003.

84 T. H. Borchert, op. cit., 2008, p. 53. Para
la triple arcada en la arquitectura de po-
der medieval, vid. M. Parada Lépez de
Corselas, op. cit., 2014, pp. 301-355. Omi-
timos, por vaga y genérica, la asocia-
cién de la triple arcada de la Madonna
Rolin con la Trinidad. Cfr. por ejemplo
C. Louvet, op. cit., 2000, p. 61; B. von
Barghahn, op. cit., 2013, p. 531.

85 L. D. Gelfand, op. cit., 1998, pp. 15-25.
Esta estudiosa propone que se trataria
de una sintesis de retrato devocional
en linea con la devotio moderna y del
retrato de donante que sostiene un edi-
ficio. Toda la iglesia de Nétre-Dame-
du-Chastel fue destruida en 1793, aun-
que se conoce su aspecto gracias a una
planta de 1773 conservada en Dijon, en
los Archives départementales de la Co-
te-d’Or, G 2390, vid. H. Adhémar, “Sur
la viérge du Chancelier Rolin de Van
Eyck”, Bulletin de I'Institut royal du pa-
trimoine artistique, 15,1975, p. 17.

86 Sobre esta tipologia y su caricter pa-
latino, vid. R. Manzano Martos, La
qubba, aula regia en la Espafia musul-
mana, Discurso de recepcion en la RA-
BASF, Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Madrid, 1994; B. Pa-
von Maldonado, Tratado de arquitectura
hispanomusulmana I11. Palacios, Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas,
Madrid, 2004, pp. 380-391; A. Orihuela
Uzal, “Salas de recepcion de tipo qubba
en la Granada y Sevilla medievales”, en
Obras singulares de la arquitectura y la
ingenieria espariolas, Cinterco, Madrid,
2004, pp. 115-121; C. Rodriguez Moreno,
El Palacio de Pedro I en los Reales Alcd-
zares de Sevilla. Estudio y andlisis, Te-
sis Doctoral, Universidad de Granada,
Granada, 2011, passim.

87 “throne room as part of a palace not of

this earth”. E. Panofsky, op. cit., 1971, p. 139.

88 “like a crown, the room can be taken
to signify the Chancellor’s reward for
providing clever and well-calculated
services to Court and Church”. C. Har-
bison, op. cit., 2012, pp. 107-109.

89 Sobre esta tipologia y su éxito en la ar-
quitectura hispana medieval, vid. J. C.
Ruiz Souza, “La planta centralizada en
la Castilla bajomedieval: entre la tradi-
cién martirial y la qubba islamica. Un
nuevo capitulo de particularismo his-
pano”, Anuario del Departamento de
Historia y Teoria del Arte, 13, 2001, pp.
9-36; Idem, “Castilla y Al-Andalus. Ar-
quitecturas aljamiadas y otros grados
de asimilacién”, Anuario del Departa-
mento de Historia y Teoria del Arte, 16,
2004, pp. 17-43, esp. pp. 27-28; Idem,
“Castilla y la libertad de las artes en el
siglo XV. La aceptacién de la herencia
de Al-Andalus: de la realidad material
a los fundamentos tedricos”, Anales de
Historia del Arte, 22, n.° esp. (1), 2012,
pp. 139-145; Idem, “Los espacios pala-
tinos del rey en las cortes de Castilla y
Granada. Los mensajes mas alld de las
formas”, Anales de Historia del Arte, 23,
n.° esp. (II), 2013, pp. 310-330; Idem,
“Antigiiedad e historicismos en la Espa-
fia medieval. El Real Alcazar de Sevilla
y la Alhambra de Granada”, en S. De
Maria y M. Parada Lopez de Corselas
(eds.), op. cit., 2014, pp. 439-454.

90 Cfr. A. Almagro Gorbea, “Los Reales Al-
cazares de Sevilla”, Artigrama, 22, 2007,
pp. 155-185; A. Almagro Gorbea, “El Al-
cazar de Sevilla. Un palacio musulméan
para un rey cristiano”, en M. A. Ladero
Quesada (ed.), Cristianos y musulmanes
en la peninsula Ibérica: la guerra, la
frontera y la convivencia, Avila, 2009,
pp. 333-365; A. Almagro Gorbea, “Los
palacios de Pedro I. La arquitectura al
servicio del poder”, Anales de Historia
del Arte, 23,1n.° esp. (I1), 2013, pp. 25-49.

91 B. Pavon Maldonado, Tratado..., op. cit.,
2004, pp. 585.

92 Lareconstruccion —planta y seccion- de
la vista original la tomamos de F. Prieto-
Moreno, Los jardines de Granada, Di-
reccién General de Bellas Artes, Ma-
drid, 1983, p. 72. Dicho dibujo se recoge
parcialmente -solo la seccién- en J. C.
Ruiz Souza, “El Palacio de los Leones de
la Alhambra: smadrasa, zawiya y tumba
de Muhammad V? Estudio para un de-
bate”, Al-Qantara, 22,1, 2001, fig. 3.

93 A. H.van Buren, op. cit., 1978, p. 619.

94 B. Pavén Maldonado, “Un viaje por la
arquitectura hispano-musulmana: la Al-
hambra”, Cuadernos de la Alhambra, 40,
2004, pp. 37-76; B. Pavon Maldonado,
Tratado..., op. cit., 2004, pp. 375-379.

95 C. Rodriguez Moreno, op. cit., 2011, p.
184.

96 El lector encontrara fotografias de to-
dos los espacios citados de la Alhambra
y Generalife en J. M. Puerta Vilchez,
Leer la Alhambra. Guia visual del monu-
mento a través de sus inscripciones, Pa-
tronato de la Alhambra, Granada, 2011.

MANUEL PARADA LOPEZ DE CORSELAS

97 Vid. J. Garcia Mercadal (ed.), op. cit., 1952,
p.330.

08 Ibid., pp. 343-344.

99 Inspiracion sefialada por E. Panofsky, op.
cit., 1971, p. 253. Otras observaciones en
C. Kruse, “Rogiers Replik. Ein gemalter
Dialog iiber Ursprung und Medialitit
des Bildes”, en C. Kruse y F. Thiirle-
mann (eds.), op. cit., 1999, pp. 167-185.
Sobre la “competicién” entre ambos
artistas, vid. T. H. Borchert, “Rogier’s St.
Luke: The Case for Corporate Identifi-
cation”, en C. J. Purtle (ed.), Rogier van
der Weyden: Saint Luke drawing the Vir-
gin. Selected Essays in context, Brepols,
Turnhout, pp. 77-78. Incluso se ha suge-
rido que Van der Weyden cita la arcada
triple de la Madonna Rolin en el reflejo
del orbe metalico de su Poliptico del Jui-
cio Final, vid. B. L. Rothstein, Sight and
Spirituality in Early Netherlandish Pain-
ting, Cambridge University Press, Nue-
va York, 2005, pp. 160-173.

100 Para una planta del espacio representa-
do en dicho retablo, vid. E. Panofsky, op.
cit., 1971, p. 280.

101 Por ejemplo en las miniaturas “Carlos
el Temerario recibiendo el juramento
de fidelidad de sus capitanes”, Military
ordinance of Charles the Bold, Lon-
dres, British Library, Add. Ms. 36619,
fol. 5 (h. 1475); “Carlos el Temerario
sorprendiendo a David Aubert”, His-
toire de Charles Martel, Bibliothéque
royale de Belgique, Bruselas, ms. 8, fol.
7 (antes de 1472). Esta ultima minia-
tura y otras de las décadas de 1460 y
1470 —que representan el mismo pasaje
o constituyen el frontispicio del libro
con la correspondiente escena corte-
sana- juegan con palacios cuyo portico
columnado se funde con una estancia
de aparato. Interesante a este respecto
es el frontispicio de Quintus Curtius.
Livre des fais d’Alexandre le grant, Paris,
Bibliotheque nationale de France, ms. f.
22547 fol. 1.

102 Sobre la Virgen de Jan Vos y la Virgen
Exeter, vid. H. von Tschudi, “Die Ma-
donna mit dem Karthéuser von Jan van
Eyck”, Jahrbuch der kéniglich preus-
sischen Kunstsammlungen, 10, 1889, pp.
154-165; Idem, 10, 1894, pp. 65-70; Pe-
trus Christus. Renaissance Master of
Bruges, catalogo de exposicion (Nueva
York, Metropolitan Museum of Art,
1994), M. W. Ainsworth y M. P. J. Mar-
tens (dirs.), Nueva York, 1994, pp. 72-78,
102-106.

103 Cfr. L. Tramoyeres Blasco, op. cit., 1907;
N. Salvadé et alt., “Mare de Déu dels
Consellers, de Lluis Dalmau. Una nova
técnica per a una obra singular”, But-
lleti del Museu Nacional d’Art de Cata-
lunya, 9, 2008, pp. 44-48; R. Cornudella,
“Alfonso el Magnanimo y Jan van Eyck.
Pintura y tapices flamencos en la corte
del rey de Aragon”, Locus Amoenus, 10,
2009-2010, p. 48, esp. nota 44. Sobre
la relacion entre Van Eyck y Dalmau
abundan también V. Sambricio, “Luis
Dalmau et Jan van Eyck”, Cahiers de

Bordeaux. Journées Internationales d’Etudes
d’Art, Burdeos, 1954, pp. 27-30; F. Ruiz
Quesada, “Lluis Dalmau y la influencia
del realismo flamenco en Catalufia”, en
M. C. Lacarra Ducay (ed.), La pintura
gética durante el siglo XV en tierras de
Aragén y en otros territorios peninsula-
res, Instituciéon Fernando el Catdlico,
Zaragoza, 2007, pp. 243-298; S. Jones,
op. cit., 2014, pp. 32-34.

104 Para un estado de la cuestion vid. A. Se-
rra Desfilis, “Conocimiento, traza e in-
genio en la arquitectura valenciana del
siglo XV”, Anales de Historia del Arte,
22,n.° esp., 2012, pp. 163-196.

105 La figura, del repertorio de Van Eyck,
se utiliz6 en la Santa Barbara de la Vir-
gen de Jan Vos y en la Santa Eulalia de
la Virgen dels Consellers, vid. C. Sterling,
op. cit., 1976, p. 65.

106Vid. Voyages et ambassades de Messire
Guillebert de Lannoy chevalier de la Toison
dor, seigneur de Santes, Willerval, Tron-
chiennes, Beaumont et Wahégnies. 1399-
1450, E. Hoyois, Mons, 1840, pp. 6-10. En
el relato del viaje se aprecia que Sevilla
era una importante base de operaciones
de los castellanos, pues de ella se partia y
aella se retornaba tras la batalla.

107 Ibid., pp. 9-10: “Item, ceste guerre finie et
tréves faittes entre le roy de Grenade et le
roy de Castille, je m’en alay par layde de
linfant par sauf-conduit devers le roy en
sa ville de Grenade, ot1 je fus neufjours a
yeoir son estat et son estre, sa ville, son
pallais, ses maisons et ses gardins de
plaisance et aussy des autres princes la
autor, qui sont choses belles et merveil-
leuses a veoir. Item, passames et rapas-
sames par la ville de Alcala, qui est au
roy de Castille et en la frontiére de Gre-
nade et puis revenismes a Sebile, de la en
Arragon, et puis en France. Et demouray
au dit voyaige onze mois”.

108 R. Salicrti Lluch, “Caballeros cristianos
en el occidente europeo islamico”, en K.
Herbers y N. Jaspert (eds.), “Das kommt
mir spanisch vor”. Eigenes und Fremdes
in den deutsch-spanischen Beziehun-
gen des spdten Mittelalters, Lit Verlag,
Miinster, pp. 217-289, esp. pp. 221-228;
R. Salicrd Lluch, “Galicia i Granada:
pelegrinatge i exercici de cavalleria
en terres ibériques i musulmanes oc-
cidentals a la Baixa Edat Mitjana”, en
M. T. Ferrer i Mallol y P. Verdés i Pi-
juan (eds.), El cami de Sant Jaume i
Catalunya, Publicacions de 'Abadia de
Montserrat, Barcelona, 2007, pp. 163-
177, esp. p. 167.

109 B. von Barghahn, op. cit., 2013, p. 502
(con bibliografiay fuentes).

1o Ibid., pp. 29, 693, 697 (con bibliografia
y fuentes). Sobre el banquete, vid. M.
T. Caron, “El banquete de los votos del
Faisan y la fiesta de corte borgofiona”,
en K. de Jonge, B. J. Garcia Garcia y A.
Esteban Estringana (eds.), El legado de
Borgoria. Fiesta y ceremonia cortesana
en la Europa de los Austrias (1454-1648),
Fundacidn Carlos de Amberes, Madrid,
2010, pp. 21-34.

25



