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VARIA

TRES PINTURAS DE TRES PINTORES FLAMENCOS DEL SIGLO XVII:
RUBENS, JORDAENS Y VAN DYCK

Tres pinturas de Rubens, Van Dyck y Jordaens reunimos en este articulo, conocidas en
Madrid en distintos momentos de esta dltima década aunque la procedencia de alguna es dis-
cutible en el circuito espafiol del siglo XVII. Esto para el joven Baco que conoci por consulta
en Madrid a fines del afio 2000 (fig. 1). La existencia de un antiguo grabado en Inglaterra, que
reproduzco (fig. 2) da pie para vincularlo al coleccionismo inglés del siglo XVIII!. Como obra
de discipulo de Rubens aparece en la Galeria Sotheby’s en 1995, procedente de la antigua
coleccién de Thomas Ivory2. El nifio sonrie al espectador con maliciosa persistencia. Su expre-
sién y ojos estdn cargados de complejas vivencias dificiles de obviar. No es facil adivinar el
mensaje que entrafia. La fascinacion de sus ojos distrae la valoracién de la espléndida técnica
que es determinante para su autoria. Es una pintura de calidad y posible de restituir al maes-
tro. Modelos y rasgos similares reconocemos en el Retrato de Clara Serena de la Galeria
Liechtenstein, Bacante y Sdtiro de la colecciéon Walbors y algunos angelitos de la Virgen y el
Niiio del Louvre y otros putti con flores en la Pinacoteca de Munich, obras de la década de
1620.

La ejecucioén y factura sigue la forma curvilinea del rostro inquietante del nifio. Las veladuras
conjugan perfectamente con los juegos de sombras y luces. El brillo de luz en las pupilas es pre-
ciso y justo y perfecta la 6smosis de los volimenes en el espacio oscuro.

1 El grabado lleva el titulo en capitales “PETIT SATIRE”, a la iquierda: “P. P. Rubens pinxc” y a la derecha “A.
Cardon del et sculp”. “Dedié a M. le Comte de Cuypers de Rymenains / Tiré du cabinet de M. Cocquereau, Négociant a
Bruxelles / Par son tres humble et tres obéissant Serviteur A. Cardon. Se vend a Bruxelles chez le Graveur / rue du P. de
la place St Michel »

2 Sotheby’s 18-X-1995, n° 86, 40x37,5 cm
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Fig. 1. P. P. Rubens. Baco Niiio. Madrid (;,),
Coleccion particular.

Fig. 2. A. Cardon segtin P. P. Rubens.
Petit Satire. Grabado.
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No conocemos referencia alguna de la existencia de este pequefio Baco en las antiguas coleccio-
nes espafiolas. El grabado que conoci en el curso de este trabajo da pie para pensar en sus origenes en
Inglaterra donde Rubens tuvo paralela estimacién que en Espafia, Francia, Italia y su propia patria.
De hecho sus pinturas como su persona estdn presentes en cualquier sitio de Europa.

El nifio mira al espectador en diagonal entre dos esquemas de izquierda a derecha y de arriba
abajo. Con sus ojos invita a tomar las uvas del racimo que lleva en las manos. Tanto las frutas
como las manos se funden en la penumbra para ceder protagonismo al rostro iluminado. El cabe-
llo refuerza la dindmica del gesto y la mirada. Rubens transmite igual el drama, la alegria y la ter-
nura. El Saturno del Museo del Prado es ejemplo de su capacidad para el horror méas extremo
como para la gracia de la infancia y la juventud. Rubens nos traslada ahora a un espacio dionisiaco
que cultivé siempre con fortuna. No hay duda de la fuente cldsica de este pequefio Baco, com-
partiendo la dualidad hedonista que Nietszche encuentra en el mundo griego.

Es dificil adivinar lo que anida de 4ngel o de demonio en este rostro. Algo de estas disyunti-
vas se filtra en la serpiente con rostro de nifio ambivalente del Addn y Eva del Museo del Prado,
cuyo cotejo con el original de Tiziano prueba la mas inquietante complejidad del maestro fla-
menco3.

Baco es el dios de la vifia y del delirio mistico, hijo de Zeus y Selene, nacié dos veces de la
segunda generacion de los olimpicos, fruto de amores adulteros. Rubens sabia que Zeus llevo a
Baco nifio lejos de Grecia. Fue criado por las ninfas y descubri6 la vid para los hombres#. El mir-
to que lleva Baco en la cabeza simboliza los iniciados en los misterios dionisiacos. Pero no encon-
tramos en este rostro infantil la agria embriaguez de otras imagenes del dios, si la premonicién
causal. “La ratio causae”, nos dice Picio, que presupone en una divinidad “la ratio perfecta”, de
tal forma que un dios estd colmado de los dones que dispensa. No podria transferir el vino si no
lo poseyera.

Al modelo helenistico, Rubens agreg6 el realismo consustancial a su formacién nérdica. Se
distancia del Baco anodino de J. A. W Tewal de la coleccién O. J. Belden de Washington, y del
mads conocido de Caravaggio. Rubens dot6 al suyo de encanto infantil y misterio. Hay un mensa-
je conciliador, como en Los Borrachos de Veldzquez, que vio en el vino la fuente de alegria para
disfrute de los desheredados. La piel de tigre y las hojas entreveradas son simbolos tipicos del dios
que no olvida Rubens.

Estamos lejos del furor orgidstico que ofrece en otras ocasiones. Aqui Rubens nos regala un
joven Baco con feliz sonrisa que nos hace olvidar las penas. De hecho, Baco fue siempre para
Rubens un dios vivificador de la naturaleza.

De notable vigor y amplitud plastica es El regreso de la huida a Egipto de Jordaens (fig. 3),
cuya monumentalidad compite con Rubens, a quien estd unido por la inercia del momento que le
tocé vivir. El realismo que emana esta pintura es el de la tierra que le vio nacer, de espaldas al
seductor universo italianizante de Rubens y de Van Dyck. La pintura que estudiamos es ejemplo
de la constante nacional de su formaciénd. Esta categoria diferenciadora y equidistante de los tres
maestros se refleja en las tres pinturas que publicamos.

El Regreso de la huida a Egipto es asunto que Jordanes trat6 en lienzos, dibujos y grabados,
siendo interesante tenerlos en cuenta pues se puede seguir a través de ellos la evolucién de su esti-
lo. Interesante es el cotejo con la version de la Galeria de Berlin, de factura mas pesada y com-
pacta agrupacion de los personajes. La Virgen esta sentada, pero con intencién de iniciar el cami-
no, pues entrega el Nifio a San José en una dindmica de sutil movimiento. Aqui esta representada

3 M. Dfaz Padrén, “Tiziano y Rubens en los preceptistas y viajeros espafioles: Addn y Eva y el Rapto de Europa”,
en Rubens copista de Tiziano, Madrid, 4-VII-1987, p 52.

4 P. Grimal, Diccionario de mitologia Grecia y Roma, 1965, Tomo I, p. 140.

5 Agradezco a Dofia Trinidad de Antonio darme a conocer esta pintura.
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Fig. 4. J. Jordaens. La Trinidad de la Tierra. Dibujo.
Coleccién particular. Bruselas, Musées Royaux des Beaux Arts de Belgique.

la puesta en marcha de la Sagrada Familia, donde la Virgen estd sentada aidn, pero con intencién
de ponerse en camino. Es modelo frecuente en la obra del maestro, de donde deriva la concepcion
general. Pero, de hecho, esta representacion se resume en lo que constituye la Trinidad de la Tie-
rra, que culmina con la presencia del Espiritu Santo®.

A diferencia de Rubens y otros maestros de la escuela de Amberes, Jordaens impone la
impactante presencia formal en el espacio, dominando la composicion. Esta categoria y el cla-
roscuro con el realismo en la médula de su estética estd fijado en esta pintura con recursos
arcaicos, como la oscuridad de las sombras, la prestancia de las figuras en el primer plano y
los pafios acartonados. Acusa la luz contrastada desde el lado izquierdo para destacar a la Vir-
gen, el Niflo y San José. El Padre Eterno estd relegado para dejar sitio a unos angelotes, s6li-
dos y sin gracia.

La marcha se produce en la noche. La luz emana del Espiritu Santo: un artificio que sustituye
la luz de la luna. El fondo lo ocupa un paisaje con drboles préximos y un horizonte lejano con luz
de amanecer. Es exquisito el tratamiento de la naturaleza virgen en la noche, lo que prueba la
facultad de Jordaens para el el paisaje, algo que valoré6 M. Jaffé con justeza en la exposicion
monogréfica en Ottawa. Fue la gran oportunidad para reconocer la originalidad y excelencia de
este maestro a la sombra de Rubens.

6 Male, E., El Barroco. Pintura religiosa del siglo XVII, 1985, p. 283, nota 77.
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En esta exposicion figurd el dibujo de la Trinidad de la Tierra del Museo de Bellas Artes de
Bruselas (fig. 4)7. Tal como suele ocurrir en Jordaens, invirtié los protagonistas al pasar el dibu-
jo al lienzo. Colocé al Nifio en las rodillas de Marfa, cuando en el dibujo lo representa de mayor
edad. Dios Padre y los angelitos siguen fieles a la idea prevista en el dibujo. No hay duda de que
Jordaens concibi6 la pintura para un cuadro de altar, pues la parte superior del dibujo estd dise-
fiada con medio punto rebajado, tipico para este destino. En el lienzo utiliz6 un formato rectan-
gular, mas comun y funcional.

Para nosotros este dibujo es un precioso hallazgo, pues se trata de un apunte preparatorio para
esta pintura de Jordaens, inédita en Espaifia. Es la fuente directa de la composicién, con escasas
diferencias. Un segundo lienzo identificado en Espafia nos permitié hace algunos afos restituir a
Jordaens La Piedad atribuida tradicionalmente a Alonso Cano, y hoy en al Museo del Prado8.

Como tanta pintura flamenca en Espafia, no es facil seguir su historia externa, pero a juzgar
por lo rastreado, muy posiblemente esta pintura esté en la via del comercio del siglo XVII entre
Amberes y la Peninsula Ibérica. Jordaens no fue del gusto en la Corte de los Austrias, en la medi-
da que fueron Rubens y Van Dyck, pero alcanzé renombre en la clientela eclesidstica y el colec-
cionismo privado en el sur de Espafia principalmente®.

Las Edades del Hombre (Lienzo, 108 x 165) es pintura que conoci a través de una fotografia
del archivo Moreno de la Plaza de Las Cortes, donde constaba a 1dpiz una referencia a su locali-
zacion sin otra aclaracion: “Estaba en los Jesuitas de la Flor donde debia quedarse fdcilmente”.
El estilo y modelos de excelente calidad presagian vinculos indiscutibles con el arte de Van Dyck
(fig. 5). A nombre del discipulo de Rubens lo catalogué en mi tesis doctoral de 197610, El cono-
cimiento directo, aflos mas tarde, me proporciond razones técnicas mas sélidas para confirmar el
juicio previo de afos atrds, confirmando su relacién con la cita de un lienzo de las mismas caracte-
ristica y medidas en la coleccién del Marqués del Carpio en 1689: “Otro lienzo de las edades con
una mujer que tiene una guirnalda de flores en la cabeza y un paiio alistado morado de oro con
un nudo que le cae sobre el hombro con camisa blanca y unas flores en las faldas y en la otra
mano un nifio dormido sobre un paiio azul y un hombre vuelto de espaldas y un viejo original de
Van Dyck en diez y seis mil y quinientos reales”!1. Comuniqué la asociacién con el documento al
profesor Larsen, que habia publicado la pintura en la segunda edicién de su monografia de Van
Dyck!12. No obstante, no figura al tratar la versién conocida del Museo Civico de Vicenza.l3

Distribuidas en horizontal, estan las alegorias de las edades de medio cuerpo, y desplazadas en
diagonal de derecha a izquierda con una joven, con un nifio en los brazos, en didlogo con un gue-
rrero de espaldas al espectador. Esto domina el primer término, contrastando la luz de las carna-
ciones de la joven. Sus ojos grandes y seductores contribuyen con su expresividad a la dindmica
formal de la composicion. El jarrén con frutas y el anciano en vertical moderan la diagonal en
fuga de los protagonistas. Todo bajo el fondo azul de un cielo en el atardecer. Los tonos calidos

7R. A. Hulst, Jordaens drawings, National Centrum voor de Plastich Kunsten van de XVI de XVII de eeuw, T. IV,
1974, A. 347

8 M. Diaz Padrén, “Una Piedad inédita de Jacobo Jordaens”, Bulletin des Musées Royaux des Beaux Arts de Belgi-
que, 1974-1980, 1-3, p. 190

9 M. Diaz Padrén, La Pintura Flamenca del siglo XVII en Espaiia, Ms, 1976, T. 11, p. 558.

10 M. Dfaz Padrén, Op. Cit, 1976, T. II, p. 500 Fig. 70.

11 Burke, M. B. Private collections of Italian Art in Seventeenth Century Spain, diss. Ms., New York University,
1984, T. II, p. 252r (n° 314). En edicién mads reciente, Burke asocia esta pintura con la documentada en el inventario del
Marqués del Carpio ( 1997, T. II, pp. 837-866 ) Estaba en la galeria alta en 1689. El inventario trata de sus posesiones
en Madrid entre su vuelta del exilio de Portugal y su partida como embajador en Roma. La tasacién de sus obras estu-
vieron a cargo de C. Coello y J. Donoso.

12 E, Larsen, Van Dyck, 1988, T. T, p. 230, n° 476.

13 ¥, Barbieri, Il Museo Civico de Vicenza. Di pinti e sculture del XVI al XVIII secolo, 1962, IX, p. 246.
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Fig. 5. A. van Dyck. Las edades del hombre. Mélaga, coleccion privada.

Fig. 6. Copia de
A. van Dyck.
Virgen con Nijio.
Sotheby’s,
Londres.
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contrastan con el azul estridente del manto de la joven, un color llamativo y tipico de Van Dyck
en su periodo italiano. Imprime caricter esta segunda version de las Edades, contrastando con la
monotonia tonal del que conserva el Museo Civico de Vicenza (n® A228). Interesante para fijar la
iconografia del lienzo que nos ocupa es el estudio de C. Limentari Virdes!4.

El guerrero de espaldas contribuye a resaltar la belleza de la joven, como el anciano relegado a
un segundo plano. La joven de grandes ojos nos recuerda la Dama de la rosa del Isabella Stewart Gar-
dener Museum de Boston. El dibujo y la anatomia de la espalda del guerrero es similar en el San Jero-
nimo de la coleccién Liechtenstein de Vaduz, del verdugo torturando a Cristo de San Pablo de Ambe-
res y dibujos de la Biblioteca Real de Turin, Palacio de Bellas Artes de Lille, Coleccion Gatacre de
Stuers, Stedelijk Pretextenkabinet (n° 375) y Boymans van Beuningen (del natural este dltimo). Es
frecuente en la primera produccién de Van Dyck el interés por dibujar la anatomia de las espaldas
desnudas siguiendo férmulas del maestro a través de la escultura clasica. El nifilo dormido lo repi-
te como Jesus nifio en las Virgenes de las colecciones Sedermayer y W.R. West.

Estilisticamente no se distancia la pintura que nos ocupa de la version italiana, salvo su factu-
ra mds suelta y tizianesca. Las vibraciones de la luz centellean en las telas, contrastando con la
precision plastica de las carnaciones y el metal de la armadura.

Las rosas que adornan la cabeza de la joven y lleva en sus manos aluden al amor puro!d y la
granada del vaso y las uvas a la juventud y al otofio de la vidal6.

La version del Museo de Vicenza se tiene por las Cuatro Edades en el inventario de 1665, pero
otros ven tres visiones si estimamos al hombre y la mujer como pareja en didlogo amoroso, con-
trastando con el anciano absorto en la postrera meditacién de la vida y el nifio en renacer. Tam-
bién se ha querido ver a Venus y Marte con el amor atemperando las energias del guerrero!”. Esto
marca un equilibrio entre la caridad y la fuerza. También se recuerda que el nifio dormido es fre-
cuente en la iconografia de Cupido!8.

Una copia antigua existe en el Patrimonio Nacional. Podria relacionarse con la que registra el
inventario de la coleccién de Juan Kelly en 1732y 1774: “ (n® 43) Las cuatro edades, de dos varas
de alto y dos y media de ancho, con marco liso y dorado, copia de Van Dyck, 1500”19 Otra ver-
sién reducida a la joven y el nifio dormido se dio a conocer como la Virgen con el Nifio en la gale-
ria Sotheby’s como obra de Van Dyck (fig. 6)20 y como Venus y Cupido y atribuida a Th. Boyer-
mans, en la galeria Christie’s de Londres tres afios mds tarde2!. Larsen cita un lienzo con esta
descripcién en paradero desconocido procedente de la coleccion de la Princesa Bernardotti?2. Las
coincidencias con el tema y las medidas, uniéndolo a los saqueos en Espafa durante la ocupaciéon
napolednica, son motivo a tener en consideracién en la historia externa del lienzo que nos ocupa,
sin olvidar la que posey6 el Marqués de Ensenada, que registra su inventario de 1754 sin adscri-
bir a Van Dyck: “Otra de las edades de dos varas y media de largo y una y media de caida, autor
flamenco™?23.

En la coleccion del duque de Pastrana, inventariada en 1868, se registra la pintura que estu-
diamos, cuya descripcién coincide con exactitud: “n° 20. Las Cuatro Edades. La nifiez represen-
tada por un tierno y precioso niiio dormido sobre los pliegues de un gran paiio azul, la juventud

14 “Le quattro eta dell” vomo” di Van Dyck: Qualche precisione”, Arte Veneta, 40, 1986, p. 172.

15 Ferguson, Signs and Symbols in Christian Art, p. 478

16 Ferguson, Op. Cit., p. 47, 318-319; C.Ripa, Iconologia or Moral Emblemens, 1603 (1970) T II, p. 186
17 F. Wind Pogan, Mysteries in the Renaissance, 1958, p. 84

18 E. Panofsky, Problemas in Titian, mostly icongraphic, 1969, p.94 cit. P 336 P.C. Soutton

19 M. Agueda , “La Coleccién de Pinturas de Juan Kelly”, Archivo Espafiol de Arte, n° 251, 1990, p. 490
20 Sotheby s 11-6-1980, n°29

21 Christie’s 22-7-1983, n° 164

22 Larsen, Op. Cit. 1988, p. 191

23 M. Agueda, Op. Cit. 1991, p. 171, nota 11.
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en una hermosa joven coronada de flores que atiende cuidadosa y carifiosamente al tierno infan-
te; la Virilidad, en un hombre de robustas formas recostado sobre un casco y apoyada la diestra
sobre un baston de mando; y por ultimo la Senectud, en la noble figura de un anciano que incli-
nando la cabeza y en actitud de alejarse, apoya su mano en un bdculo (fondo de piiias y celaje).
Medias figuras de tamaiio natural: 94 x 201”24,

MATiAS DiAZ PADRON

24V, Polerd y Toledo, 1868. Coleccién de la galeria del Exmo. Sr. Dugue de Pastrana, redactado por encargo de
dicho sefior, Ms., fol. 37, n° 20.
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