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RESUMEN

La documentacion hispana sobre el Descendimiento de Roger van der Weyden del Museo del Prado es de sobra
conocida. En cambio, la de las copias hechas por Michiel Coxcie en el siglo XVI no esta tan clara. Pues el sequi-
miento de su historia documental a través de las fuentes hispanas constata la existencia de tres copias hechas
por Coxcie. Dos de estas copias estan en el Museo del Prado (n°® 1.893 y n° 1.894). En cambio, de la tercera no
se tiene ninguna noticia. Permanece en Espafa hasta principios del siglo XIX, momento en que sale del pais.
Coincidiendo en fechas con la adquisicién de una copia del Descendimiento de Van der Weyden por parte de la
Gemaldegalerie de Berlin.
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ABSTRACT

Though much is known about Spanish documentation on Roger van der Weyden's Deposition at the Museo del
Prado, knowledge of the copies made by Michiel Coxcie in the sixteenth century is far sketchier. Reference to
Spanish sources points to the existence of three copies made by Coxcie, two of which are held at the Prado (Nos.
1893 and 1894). Nothing is known of the third apart from the fact it remained in Spain until the early nineteenth
century, at which point it was taken out of the country. It was at about this time that the Gemaldegalerie in

Berlin purchased a copy of Van der Weyden's Deposition.
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Revisando los inventarios reales de El Esco-
rial y el antiguo palacio de El Pardo de los siglos
XVIl'y XVIII aparecen sefialadas varias tablas del
Descendimiento siguiendo el modelo de Roger
van der Weyden y consideradas copias realiza-
das por Michiel Coxcie en el siglo XVI. El objeti-
vo de este pequefo articulo es seguir la pista de
cada una de ellas a través de la documentacion,
intentando localizar su paradero, y desentrafiar
las confusiones de datos que ha podido haber
en la bibliografia de los ultimos anos.

Como es conocido, el original de Roger van
der Weyden fue realizado para la capilla de los
arqueros de la iglesia de Nuestra Sefiora de
Lovaina' (Fig. 1). Su calidad y maestria suscita-

ron las mayores admiraciones, y Maria de Hun-
gria no cej6 hasta conseguir adquirirlo para la
capilla de su castillo de Binche, donde lo ve
Felipe Il y lo elogia Calvete de Estella en 15487,
y Vicente Alvarez en 1551°. Tras la muerte de la
regente la pintura fue enviada a Felipe Il. Van
Mander da noticia de este traslado por mar y
de su importancia, motivo por el que fue
embalada con sumo cuidado para el viaje*. A
su llegada, primero se colocé en la capilla del
palacio de El Pardo, donde figura en el inven-
tario de 1564°, pasando a El Escorial en 1566°.
La especial predileccién que tenia Felipe Il por
la pintura le lleva a dar érdenes claras a su
secretario, Pedro del Hoyo, para la colocacion
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de la pintura en la sacristia del monasterio y su
cuidada restauracion por Navarrete el Mudo’.
El padre Siglenza la cita en el lugar sefalado
por Felipe Il, en medio de la cajonera, asenta-
do sobre ella®. Sigue en el mismo lugar en
1654, cuando la ve y describe Velazquez:

En la sacristia ay treinta y dos cuadros
(..) A la mano derecha ay trece quadros
encima de los caxones; (...) el séptimo es un
quadro muy grande en que esta pintado el
descendimiento de la cruz, es pintura fla-
menca, y no se sabe cuya es’.

Cuando escribe el Padre Santos en 1667 se
habia trasladado a la capilla del colegio:

Sobre la cornija, en medio, esta una pin-
tura grande del Descendimiento de la cruz,
que antes estava en la sacristia®.

Alli la describe Jiménez en 1764", y Custo-
dio Vega en la capilla del colegio “por el lado
del Evangelio” en 1776: 10. Sobre esta cornisa:
un Descendimiento. Escuela. Durero (Desapare-
cido)'?; donde sigue cuando la ve Ponz en 1788:

Sobre la cornisa, en el testero de la silla
rectoral, se ve un Descendimiento de la
cruz, de figuras enteras, con Marias, bien
expresivo, y acabado. Es de manera alema-
na, sequn la escuela de Durero®.

En la ante-sacristia de la iglesia lo cita Pole-
ré6 en su catdlogo de 1857 con el nUmero 53:

El Descendimiento de la Cruz (tabla).
Esta el Sefior sostenido por José de Arima-
tea y Nicodemus; la Virgen cae desmayada
al ver el cadaver de su Sacratisimo Hijo, San
Juan y una de las Marias la sostienen, las
demds santas mujeres demuestran en sus
semblantes y ademanes el dolor de que
estan poseidas por la pérdida del Redentor.
Fondo dorado. Este cuadro es repeticion del
que esta en el Museo de pintura de S.M.
Senalado con el num. 1046. Alto 7 pies, 3
pulg, ancho 10 pies, 4 pulg, 2 lin."*.

El nimero 53 es visible hoy en dia en la
esquina inferior izquierda de la pintura, no
dejando dudas de que es el original el que esta-
ba en El Escorial. Se traslada al Museo del Prado
en 1939 como depdsito de Patrimonio Nacional,
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enviando el museo, en contrapartida, al monas-
terio una de las copias de Coxcie (n° 1.893).
Esta introduccién permite seguir toda la his-
toria externa del original de Van der Weyden
desde el siglo XVI hasta su entrada en las colec-
ciones del Museo del Prado, dejando mas clara
cual es la antigua documentacién que testimo-
nia la presencia de otras copias del Descendi-
miento de Van der Weyden de gran tamafo en
las colecciones reales atribuidas a M. Coxcie.

La labor de este pintor de Malinas como
copista del gran maestro de Bruselas en el siglo
XVI esta en relacion con su papel de “pintor del
rey” y de Maria de Hungria™. La adquisicién del
original por parte de la regente implicaba que en
su lugar se colocase una copia exacta en la capi-
lla de los arqueros de la iglesia de Lovaina, que
Marfa de Hungria envié al poco tiempo. Mola-
nus explica que fue Michiel Coxcie el encargado
de llevarla a cabo. Pero de esta copia se habla-
ra después, volvamos primero a Felipe Il y sus
comisiones a Michiel Coxcie.

Felipe Il durante su viaje por Flandes quedo
tan impresionado al ver el original en las colec-
ciones de su tia que pidié a Michiel Coxcie una
copia del mismo. La copia encargada estaba ter-
minada en 1563, cuando la ve el Cardenal
Granvella y la sefiala en carta a Gonzalo Pérez
del 28 de diciembre de 1563, en que le cuenta
como Coxcie le ha ensefiado una baxada de
Nuestro Sefior de la Cruz, que dice que ha
hecho para su Majestad". Poco tiempo después
debid enviarlo a Espafia, junto con la Santa
Cecilia (hoy en el museo del Prado [n° 1.467]),
pues en 1569, Felipe Il pide al duque de Alba
gue pague al pintor por los cuadros

que me han satisfecho mucho y en con-
sideracion de su trabajo y buena voluntad
con que en esto me ha servido tengo por
bien que den por ellos dozientos y veinte
escudos de a quarenta platas por una vez'®.

Al llegar a Espafia se coloca en la capilla del
palacio de El Pardo®, sustituyendo al original
gue se envia a El Escorial. Argote de Molina lo
ve en este palacio y lo describe en su libro sobre
la monteria de 1582:

en uno de los corredores de dentro de
esta la Capilla Real, labrada de estuco blan-
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quisimo y en ella un retablo del Descendi-
miento de la Cruz, contrahecho a otro que
Su Majestad tiene en San Lorenzo el Real de
mano de Maestre Miguel, pintor flamenco
que la Reina Maria invié a su Majestad de
Lovaina®.

Esta copia de Coxcie de El Pardo se cita en
el mismo lugar en los inventarios de 1614 y
1623: un Retablo del descendimiento de la cruz
hecho de pingel esta en el altar”'. Las referencias
posteriores lo atribuyen a Alberto Durero, y asi
figura en la misma estancia en 1653:

Capilla del Rey en lo alto. 334- Un reta-
blo del Descendimiento de la Cruz, echo de
pinzel, que estd en el altar. Es original de
Alberto Durero, pintado en tabla®;

y en 1674:

Esta en la capilla Alta que es un retablo
del Descendimiento de la Cruz hecho de
pincel que esta en el Altar pintado en tabla
original de Alberto Durero segun lo declaré
Antonio de Baldeper pintor*.

En la pieza tercera del palacio de El Pardo
estd en 1700:

Un retablo del decendimiento de la
Cruz, hecho en pincel, que esta en el Altar,
pintado en tabla; original de Alberto Durero;
tasado en un mil de doblones que valen
sesenta mil reales= En la pieza tercera a los
numeros 134 y IP%;

y 1747:

Num® 134 y 11. Un Retablo que en lo
antiguo estava en el Oratorio, 6 Capilla alta
de Palacio, ge es el Descendimiento de la
Cruz en Tabla, de Alberto Durero marco
dorado. 608000*.

En este mismo inventario se citan, ademas,
dos alas laterales que formarian parte del espa-
cio superior en torno a la cruz de este descendi-
miento. Estaban en la “Entrada Principal de
Palacio por puente descubierto sobre el fosso”:

Dos tableros con sus marcos dorados y
blancos, de vara y quarta de largo y dos ter-
cias de alta con descripciones de letras dora-
das sobre azul, que corresponden & ladillos

de la Cruz de la pintura en tabla del Des-
cendimiento de la Capilla antigua, de mano
de Alberto Durero, que esta oy en el quarto
de S.M. pieza tercera de éF®.

Después de estas fechas desaparece de los
inventarios del palacio de El Pardo, pasando a la
sacristia de la Capilla Real del Palacio Nuevo de
Madrid en 1772, atribuido a Lucas van Leyden:

914- Otro en tabla del descendimiento
de la Cruz de dos varas de caida y tres quar-
tas de largo y en la parte superior un requa-
dro mas elevado de tres quartas en quadro
original de Lucas de Olanda®.

Es lo6gico su traslado si se piensa que por
estas fechas se estaba volviendo a disponer pin-
turas en el palacio real, tras su reconstruccion por
el incendio del antiguo Alcazar en 1734. La pin-
tura continta en el mismo lugar en 1789, atri-
buida a Alberto Durero y con una alta tasacion:

599- Tres varas de largo y mas de dos y
media de alto: figura irregular, El Descendi-
miento de la Cruz. Alberto Durero, 18.000%;

y en 1814:

Tres varas largo, mas de dos y media
alto, el descendimiento de la Cruz= Dure-
ro®.

Esta Ultima entrada permite saber que la
pintura no fue tocada por los franceses y, por
tanto, no corresponde a ninguna de las copias
de Coxcie que se citan entre las elegidas por
Quillet para enviar a Napoledn, de las que se
hablara lineas después. La pintura entra en el
museo del Prado como obra de Van der Weyden
en 1857:

1046. El Descendimiento. Nuestro Sefior
bajado de la Cruz y sostenido por José de
Arimatea y Nicodemus; san Juan y una de
las Marias lloran la pérdida del divino Salva-
dor. Fondo dorado (tabla). Alto, 7 pies, 2
pugl.; ancho 9 pies, 5 pulg.”,

y actualmente con el nimero 1.893% (Fig. 2).

Junto a esta copia de Michiel Coxcie del
Descendimiento, los inventarios dan testimonio
de otra de gran tamano que figura entre las pin-
turas que envia Felipe Il a El Escorial en 1574:
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Fig. 1. Roger van der Weyden, Descendimiento, [n° 2.825] Museo del Prado.

Fig. 2. Copia de Michiel Coxcie. Descendimiento, [n° 1.893] Monasterio de El Escorial,
deposito del Museo del Prado.
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Fig. 3. Copia de Michiel Coxcie. Descendimiento, [n° 1.894], Capilla Real de Granada,
deposito del Museo del Prado.

Fig. 4. Copia de Michiel Coxcie, Descendimiento, [n° 534], © Staatliche Museen zu Berlin-
Gemaldegalerie, sind eine Einrichtung der Stiftung PreuBischer Kulturbesitz. Fot.: Jorg P.
Anders.
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879. Otro lienzo en que esta pintado el
Descendimiento de la cruz, de mano de
Masse Miguel, que tiene siete pies y medio
de alto y ocho de ancho®.

Su tamafio equivale a 210 cm. de alto y 224
de ancho. Fue destinado al capitulo del vicario,
donde lo describe la relacion hecha por Velaz-
quez en 1654:

en la pared que esta enfrente de las ven-
tanas ay cinco quadros, tres grandes y dos
medianos, (...) el quinto es un descendi-
miento de la cruz, de Michael Cuen®.

La llegada de los franceses trastocd todo el
orden habido en las colecciones reales hasta
principios del siglo XIX. Quillet fue el encargado
de elegir las pinturas mas importantes para
enviar al museo Josefino de Madrid y al napole-
onico de Paris, en su relacion de cuadros de
1809 incluye dos pinturas de Miguel Coxcie con
el tema del descendimiento de la cruz. Uno se
incluye en la caja 18 y se describe como: E/ Des-
cendimiento de Cosguein®; y el segundo en la
caja 23 figura como: Un Cristo descendido de
Miguel Cosguein®. Al proceder las pinturas de
El Escorial, se tiene claro que uno debe ser el
recogido en 1654 en el capitulo del Vicario; en
cambio, del otro no hay noticias entre la docu-
mentacién revisada. En un primer momento se
podria pensar que este segundo se trate, en
realidad, del de Roger van der Weyden, y que
por su composicion similar al anterior se creye-
ra de Coxcie. Sin embargo, en la relacion de
Quillet figura un Descendimiento atribuido a
Lucas de Holanda en la caja 36 que bien podria
vincularse con el de Roger van der Weyden de
El Escorial: Escuela de Lucas de Holanda, un
Descendimiento®. Por otro lado, la indicacion
de la pintura de Coxcie de la caja 23 como de
“un Cristo descendido” y no de un Descendi-
miento, hace sospechar que el tema de esta
Gltima pintura sélo incluya la imagen de Cristo,
diferente composicion de la que no hay noticias
hoy?, y por tanto fuera del tema que aqui se
estudia®.

Tampoco cabe pensar que la pintura de
Coxcie citada en la caja 23 de la relacion de Qui-
llet fuera la copia del Descendimiento que tiene
el museo del Prado (n° 1893), hoy en El Escorial,
pues como se ha demostrado no salié de la
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sacristia del Palacio Real hasta su entrada en la
pinacoteca madrilefia; y tampoco puede rela-
cionarse con la otra copia del Descendimiento
gue guarda el museo del Prado (n° 1.894),
como se ha venido haciendo hasta fechas
recientes® (Fig. 3). Pues esta copia entra en el
museo en el siglo XIX procedente del convento
madrilefio de Nuestra Sefiora de los Angeles,
donde esta documentada su existencia desde
finales del siglo XVI. Fue legada por su funda-
dora, dofa Leonor de Mascarenhas, aya de Feli-
pe Il'y del principe don Carlos®. Dofa Leonor
explica en el inventario de objetos que dona al
convento en el Ultimo tercio del siglo XVI que el
rey se la regalé:

(..) 4. Un decendimiento de la cruz
grande que me dio el Rey, nuestro Sehor:
costo quinientos ducados®'.

Estuvo colocado en el claustro bajo del con-
vento hasta su demolicién a principios del siglo
XIX. Por estas fechas, la Real Academia de San
Fernando envia una Comisién de Nobles Artes
al convento para salvar todo aquello que tuvie-
ra valor artistico, entre lo que incluye este Des-
cendimiento:

37. Un cuadro en tabla que representa
El Descendimiento de la Cruz, con la Virgen
las Marias y los Santos Barones, 2 varas de
alto por 3 y media de ancho®.

Pasa a la Academia de San Fernando:

1. Una tabla pintada al oleo que esta
representada (sic) el entierro de Christo o
descendimiento de la Cruz sefialado con
num® 37 al invent® dela Comision. 7 pies y
medio de alto por 9 pies y medio de ancho®,

y es enviada al museo de la Trinidad el 15 de
abril de 1842:

1. El Descendimiento de la Cruz, pintado
en tabla por Alberto Durero, 7 pies y cuarto
de alto por 9 pies y medio de ancho®.

Aunque se atribuye a Durero, entra ya en el
museo del Prado como andnimo, procedente
del ministerio de Fomento en 1872%. Siendo
Cruzada Villaamil y Madrazo los primeros en
considerarlo una copia antigua del modelo de
Roger van der Weyden“; y en articulo reciente
Fernandez Soriano piensa que se trata de una
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copia hecha por Coxcie*. Por tanto, ninguna de
las copias de Coxcie que hoy se conservan en el
museo del Prado pudo ser la que Quillet logré
sacar de Espafna, pues se localizan en todo
momento a lo largo de la documentacién. En
cambio, de la que no se ha vuelto a tener mas
noticias es del Descendimiento de Coxcie que
estaba en El Escorial desde finales del siglo XVI
y que recoge Veldzquez en su relaciéon de pintu-
ras a mediados del siglo XVII.

Es muy probable que ésta Ultima sea la que
Quillet envia a Paris con el calificativo de “bri-
llant effect” entre las “obras seleccionadas para
Napoledn” en 1810: “Coxein. Descente de
Croix... Brillant effect”*. La pintura no sale sola
de Espafia, la acompafan otras pinturas de pri-
mera fila, entre ellas el lienzo de José y sus her-
manos de Veldzquez, obra devuelta por Francia
tras la derrota de Napoledn®, y hoy en el
monasterio de El Escorial. Sin embargo, este
Descendimiento de Michiel Coxcie no es devuel-
to a la peninsula, y Poleré lo incluye entre las
obras perdidas de El Escorial tras la guerra con
los franceses que publica en 1857°°.

A este respecto, es interesante sefialar que
coincidiendo en fechas con la salida de este
Descendimiento de Coxcie de Espafia aparece
en el mercado aleman una obra del mismo
tema copiando a Roger van der Weyden,
adquirida en 1830 por la Gemaldegalerie de
Berlin (n° 534)°' (Fig. 4)*. No hay datos anterio-
res sobre la procedencia de esta pintura del
museo berlinés, lo que hace sospechar, aln
mas, que sea la misma que salié de Espafia a
principios del siglo XIX. Las opiniones que sos-
tenian que la copia de la Gemaldegalerie era
del siglo XV, cercana al taller de Van der Wey-
den, tienen como base la fecha de 1488 que
aparece en una de sus esquinas, pero estudios
recientes consideran que es apocrifa®.

Para finalizar, cabria preguntarse si alguna
de estas copias de Coxcie: tanto la que tuvo el
convento de los Angeles y ahora esta en el
museo del Prado (n° 1.894); como la que ahora
esta en El Escorial (n° 1.893); o la que sali6 con
los franceses de El Escorial, de la que se ha dado
noticia lineas atras, pudo ser la copia encargada
por Marfa de Hungria a Coxcie para ocupar la
capilla de los arqueros de Lovaina, de la que no
hay noticias desde 1570y 1604, en que la citan

Molanus y Van Mander con destino a Espafa®,
aungue se desconocen las circunstancias de
este envio®.

Quizé esta condicion exigida a Coxcie de
gue la copia tenfa que ocupar el lugar del origi-
nal en la capilla de los ballesteros de Lovaina,
fuera motivo para que el pintor atemperara su
estilo y se doblegara completamente a las pau-
tas del original, y por ello, sea mas dificil captar
sus caracteristicas entre las copias conserva-
das®*. La comparacion de éstas con el Descen-
dimiento de Roger van der Weyden es muestra
de la dificultad de ver el estilo de Coxcie, que
sélo se “escapa” en pequenos detalles: aumen-
ta la vegetacion respecto al original, difiere los
motivos decorativos de las ropas y el color en
algunos de los personajes, y se acentlan las
sombras en carnaciones y vestimentas. Garrido
da cuenta de estos cambios en el estudio técni-
co de la copia de Coxcie del Prado (n° 1.894), y
considera que ésta es la mas fiel al original®’.
Sin embargo, la copia mas cercana al colorido
del original de Van der Weyden es la otra copia
del Prado (n° 1.893), incluso la de Berlin repite
las tonalidades de ésta ultima, muy evidente
ante la saya de la Magdalena de tonos azules
en ambas, opuesta a los ocres de la version del
Prado (n°. 1894). Otro de los cambios mas evi-
dentes es el tono del manto de la Virgen. Nin-
guna de las copias es capaz de reproducir el
tono brillante y saturado de lapislazuli de la pin-
tura de Van der Weyden. Las copias de Berlin y
del Prado (n° 1.893) son las que se acercan mas,
aunque mitigan el azul, en cambio la otra del
Prado (n°. 1894) opta por un azul oscuro que
resalta las eburneas carnaciones de Jesus.

En conclusiéon, no es posible, hasta el
momento, poder determinar cual de las copias
conservadas fue la que estuvo en la capilla de
los ballesteros de Lovaina. Sin embargo, este
pequefio inciso técnico que se ha traido a cola-
cién aqui, a pesar de ser éste un estudio docu-
mental de las copias de Coxcie a través de las
colecciones espafolas, sirve de base para aproxi-
marse el trabajo de Michiel Coxcie como copista.

Coxcie asume su papel de copista de los
grandes maestros flamencos del siglo XV como
una de sus facetas como “pintor del rey” y de
Maria de Hungria. Copiara para Felipe Il el Polip-
tico del Cordero Mistico de San Babdn de Gante

QUINTANA N°9 2010.ISSN 1579-7414. pp. 105-117

—
—
—

Ana Diéguez Rodriguez



—
N

Ana Diéguez Rodriguez

Precisiones a la historia documental de las copias de Michiel Coxcie ...

Fig. 5a. Detalle de la cabeza de San Juan, Descendimiento,
Roger van der Weyden. Dibujo subyacente. Museo del Prado.

de los hermanos Van Eyck, que ocupara el ora-
torio del Alcazar de Madrid®®. La comparacion
entre estos dos encargos es importante. Pues si
en la copia del Descendimiento de Roger van
der Weyden, Coxcie sigue con esmero el origi-
nal, en la copia del Poliptico del Cordero Misti-
co aflora su estilo con mayor libertad. Dota a las
figuras de una monumentalidad y volumen que
no tienen en la obra de los Van Eyck. Despojan-
do al poliptico del espiritu, un poco amanerado
e ideal del goético internacional, para sumirlo
dentro de la influencia italiana de Rafael y su cir-
culo, ganando en naturalismo y expresividad.
Ante esta comparacion del trabajo de Coxcie
como copista s6lo cabe una explicacion, ya
apuntada lineas atras, y es que la copia de la
pintura de Roger van der Weyden tenia que
ocupar el sitio del original, en cambio, en la
obra de los Van Eyck, la reproduccion iba a ocu-
par otro lugar a cientos de kilémetros de dis-
tancia, y por tanto el pintor se puede permitir
mas licencias.

QUINTANA N°9 2010.ISSN 1579-7414. pp. 105-117

Fig. 5b. Detalle de la cabeza de San Juan, Descendimiento [n°
1.894], Michiel Coxcie. Dibujo subyacente. Capilla Real de
Granada. Dep6sito del Museo del Prado.

Es la documentacién la que siempre ha rela-
cionado a Coxcie con las copias de gran tama-
fio del Descendimiento de Weyden. Pero
también el analisis del dibujo subyacente de la
version del museo del Prado (n® 1894)*, permi-
te constatar su cercania con obras autografas
del pintor de Lovaina, y su divergencia con el
dibujo del original de Van der Weyden. El dibu-
jo subyacente de la copia del museo del Prado
(n° 1894) revela un trazo preciso que delimita
los perfiles de las figuras y todos sus detalles, en
contraposiciéon a la linea mas suelta y esponta-
nea del original de Van der Weyden® (Fig. 5). Es
muy particular la forma de disefiar la cuenca de
los ojos y los parpados por parte de Coxcie,
donde el contraste acentuado de las sombras y
las luces da mayor volumen, supeditandose
siempre al dibujo primero. En cambio, Van der
Weyden, recurre al modelado de esta zona en
una etapa posterior del proceso, donde los cam-
bios tonales estan mas matizados. El disefio de
la forma del ojo es mas almendrada en el origi-
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Fig. 6. Michiel Coxcie, Detalle del rostro de Santa Cecilia. [n°

nal que en la copia de Coxcie, y los labios son
mas gruesos y perfilados que para el mismo per-
sonaje en la tabla de Van der Weyden.

Estas caracteristicas de la copia del Descendi-
miento (n° 1894) son las propias del trabajo de
Coxcie. Recurriendo al modelo de la Santa Ceci-
lia del museo del Prado, (Fig. 6) obra firmada y
que se envia a Felipe Il al mismo tiempo que la
copia del Descendimiento (n° 1.893), se observa
en su rostro una forma similar de aplicar som-
bras y luces en los rostros de los personajes del
Descendimiento. Incluso el disefo de los labios
de la santa es igual al que presenta San Juan en
la copia de Coxcie del Prado (n°. 1894).

Es muy interesante esta labor de Michiel
Coxcie como copista “de reproduccion”®', face-
ta de los pintores del Renacimiento y Barroco
gue quiza ha sido un poco denostada por la his-
toria del arte desde el siglo XIX, pero que en
es0s siglos no menoscaba la fama y maestria del

1.467] Museo del Prado.

NOTAS

' G. Cruzada Villaamil, Catélogo
provisional, historial y razonado del
Museo Nacional de pinturas, Madrid,
1865, p. 235; P de Madrazo, “El Des-
cendimiento: Retablo pintado por
Roger van der Weyden el Viejo”,
Museo Espanol de Antigledades, IV,
Madrid, 1875, pp. 263-276; P. de
Madrazo, Viaje artistico de tres siglos
por las colecciones de pinturas de los
reyes de Espana, Barcelona, 1884, p.
73; A. Alvarez Cabanas, El Descendi-
miento. Tabla de Rogier van der Wey-
den, 1930; E. Renders, La solution du
probleme Van der Weyden, Flemalle,
Campin, Brujas, 1931, pp. 63y 70; W.
Schéne, “Zur Kreuzabnahme Rogiers
van der Weyden im Escorial”, Kuns-
tchronik, 1955, pp. 7-9; S. Sulzberger,
“La descente de croix de Rogier van
der Weyden”, Oud Holland, 78,
(1963), pp. 150-151; M. Davies,

pintor que la realizaba sino muy al contrario®.

Rogier van der Weyden. An Essay with
Critical Catalogue of Paintings Assig-
ned Robert Campin, Londres, 1972,
pp. 223-226; E. Bermejo, La pintura
de los Primitivos Flamencos en Espana,
I, Madrid, 1980, pp. 103-106, n° 4,
M.C. Garrido & J.M. Cabrera, “Algu-
nas cuestiones técnicas del Descendi-
miento de la Cruz de Roger van der
Weyden”, Boletin del Museo del
Prado, enero-abril, (1983), pp. 39-49;
E. Dhanens, “Rogier van der Weyden:
Revisie van de documenten” en Ver-
handelingen van de Koninklijke Aca-
demie voor Wetenschappen, Letteren
en Schone Kunsten van Belgié. Klasse
der Schone Kunsten, 57, n° 59, Brus-
sels, 1995, pp. 134-135; D. de Vos,
Rogier van der Weyden. The Complete
Works, New York, 1999, pp. 10y 185;
M. Trowbridge, “The Stadschilder and
the Serment: Rogier van der Weyden'’s
Deposition and the Crossbrowmen of
Louvain”, en Dutch Crossing, 23/2,

1999, pp. 5-28; I. Mateo, “La pintura
flamenca en El Escorial” en E/ monas-
terio de El Escorial y la pintura. Actas
del Simposium, 2001, p. 11; V. Nieto
Alcaide, E/ Descendimiento de Van der
Weyden, Madrid, 2003; L. Campbell,
Van der Weyden, Londres, 2004, pp.
10y 32; A. Powell, “The Errant Image:
Rogier van der Weyden’s Deposition
from the Cross and ist Copies”, Art
History. Journal of AAH, septiembre,
2006, pp. 540-549; J. Sander, “Recons-
tructing Artists and their Oeuvres” en
The Master of Flémalle and Rogier van
der Weyden, Cat. Exp. Gemaldegalerie,
Berlin, 2009, pp. 77-78.

2 “dentro un retablo del descen-
dimiento de la Cruz, de divina pintu-
ra”, J. C. Calvete de Estella, Felicisimo
viaje del muy alto y poderoso principe
don Felipe, ed. Sociedad de Bibliéfilos
Espafioles, Madrid, 1930, vol. Il, p. 3;
Cit, S. Sulzberger, “La descente de
croix...” , Op. Cit, 1963, p. 150.
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3 al un lado della avia una

capilla con puerta a la misma sala y
ventanas, a la otra de arriba y a las
piecas que tengo dicho, donde su
Magestad y su Alteza y damas oyan
missa, tenia un retablo del descendi-
miento de la Cruz que era la mejor
pieca que avia en la casa, y aun creo
que en todo el mundo, porque vi en
aquellas partes muchas y muy buenas
pinturas y ninguna del pinzel llegava
aquella de muy natural y devota; y
d’este parecer fueron todos los que lo
vieron. Aquel retablo dizen que ha
maés de ciento y cincuenta anos que es
hecho, y estaba en Lobayna, donde la
Reyna Maria lo mand¢ traer, y dexé
alla un retracto d’él quasi tan bueno y
muy bien sacado al natural, y de muy
buena mano, més todavia le hazia
mucha ventaja el propio.” Vicente
Alvarez, Relacién del camino y buen
viaje que hizo el Principe de Espafia D.
Phelipe nuestro sefior, afio del nasci-
miento de nuestro Salvador, y
Redemptor Jesu Christo de 1548
afos, 0.0, 1557. ed. J. M. de Franco
Olmos & P. Cuenca, en El felicissimo
viaje del muy alto y muy poderoso
principe don Phelippe, Sociedad Esta-
tal para la conmemoracién de los cen-
tenarios de Felipe Il y Carlos V,
Madrid, 2001, pp. 647-648.

* “También de Roger, en Lovaina,
habia una Deposicion, en la iglesia lla-
mada de Nuestra Sefora extramuros,
en la que dos figuras de pie con dos
escaleras bajaban el cuerpo en una
pieza de lino blanco. Debajo lo recibia
en pie José de Arimatea y otros. Las
Marias sentadas abajo lloraban des-
consoladas; Marfa, que parece des-
mayada, esta sujeta por Juan que estd
tras ella. Este original del Maestro
Rogier fue enviado al rey de Espafa, y
mientras en el camino se hundié con
el barco pero fue rescatado porque
estaba muy bien atado y empaqueta-
do y no tuvo demasiado dano, sélo
afecté un poco a su barniz”. K. van
Mander, Het Schilderboek, 1604, fol.
207r, ed. H. Miedema, Karel van Man-
der. The Lives of the lllustrious Nether-
landish and German Painters, |,
Doornspijk, 1994, p. 86; T. Il, p. 279.

® F J. Sanchez Cantén, “El inven-
tario del palacio de El Pardo”, Archivo
Espanol de Arte, 28, (1934), p. 69.

©1.027. Una tabla grande en que
estd pintado el Descendimiento de la
cruz, con nuestra Sefiora y otras ocho
figuras, que tiene dos puertas, pintado
en ellas por la parte de dentro los qua-
tro Evangelistas con los dichos de cada
uno con la Resurreccién, de mano de
Maestre Roger, que solia ser de la
Reyna Maria, pintadas por de fuera las
puertas de mano de Juan Fernandez
Mudo, de negro y blanco, que tiene
de alto la tabla de en medio, por lo
que toca a la cruz que en ella esta pin-
tada, siete pies y de ancho diez pies
escasos. J. Zarco Cuevas, “Inventario
de las alhajas, relicarios, estatuas, pin-
turas, tapices y otros objetos de valor
y curiosidad donados por el rey don
Felipe Il al Monasterio de El Escorial.
Afos de 1571 a 1598", Boletin de la
Real Academia de la Historia, XCVII,
(1930), p. 48.

Sobre las puertas que cerrarian el
original en la capilla de los arqueros de
Lovaina véase: F. Tharlemann, Robert
Campin: Eine Monographie mit Werk-
katalog, Munich, 2002, pp. 117-130;
282-283; J. Sander, “Master of Fléma-
lle. Flémalle Panels: The Virgin Mary
nursing the Infant Jesus, Saint Veroni-
ca with the Sudarium and the Throne
of Mercy Trinity” en The Master fo Flé-
malle and Rogier van der Weyden,
Cat. Exp. Gemadldegalerie, Berlin,
2009, pp. 206-214, n° 6.

7 ... que el Descendimiento de la
Cruz de Lovaina, que se trujo de El
Pardo, después que esté aderezado, se
meta en la capilla mayor (de la iglesia
actual), dando para ello en la puerta la
mejor orden que les pareciere, porque
agora no cabe por ella y que se ponga
sobre el altar arrimado al retablo,
metido en los mismos maderos y sus
tornillos como agora estd, porque no
se pueda abrir més. Que pasado el
verano y visto que no se vuelve a abrir
le aderece el Mudo, pintando lo que
esta saltado de los colores en las vesti-
mentas y en el campo, mas no se ha
de tocar en el gesto ni tocado de
nuestra Sefiora, ni en ninguna cosa
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que no sea vestido o campo como se
lo senalé hoy. Que Giles (Giles Brevost,
organero) acabe de encolar con ner-
vios todas las juntas de las tablas sin
que quede ninguna, porque con esto
se asequran de no abrirse mas... N.
Sentenach, La pintura en Madrid
desde sus origenes hasta el siglo XIX,
Madrid, 1907, pp. 41-42.; ). Zarco
Cuevas, Pintores espafoles en San
Lorenzo de El Escorial, (1566-1613),
Madrid, 1931, pp. 29-30.

Sobre el cuidado de Felipe Il por
las pinturas de la sacristia y capilla de
la iglesia véase: P. Silva Maroto, “El
Descendimiento” en Felipe IIl. Un
monarca y su época, Un principe del
Renacimiento, Cat. Exp., Madrid,
1999, p. 353.

(...) en las puertas del retablo del
Descendimiento de la Cruz que estaba
en el Pardo que se llevd a Escurial (...)
lo que quedo resoluto con Su Mages-
tad fue que en las dos puertas por la
parte de dentro se hiciesen dos epita-
fios grandes que tomasen toda la
tabla con algunos ornamentos y el
lugar donde habia de ser escritas las
letras fuese obavo y no negro, sino
fengida una piedra de xaspe oscuro y
después las letras de oro encima y en
las dos partes estrechas de en medio
por la parte de dentro fuese repartido
(...) y entre los tres espacios se finxerd
un nicho en cada uno, donde se pin-
tase un apostol fingido de marmol, de
manera que viniesen a ser seis en la
parte de dentro y otros seis en la de
fuera, que vienen a ser todos doce. Y
en la parte de fuera en los cuadros, en
la de la diestra se habian de hacer las
Tres Marias que venian a visitar el
sepulcro, y en la otra de la mano
siniestra fuera un angel sentado en el
sepulcro qu’es la mafiana de Pascua. Y
de mi parecer yo haria lo contrario,
que el dngel estuviese a la mano dies-
tra y las Marias a la mano siniestra.
Carta de Gaspar Becerra al secretario
del rey, Pedro del Hoyo, 8 de julio de
1566. Trascripcion: J.J. Martin Gonza-
lez, “El palacio de El Pardo en el siglo
XVI", Boletin del Seminario de Arte y
Arqueologia de Valladolid, XXXVI,
1970, p. 36, doc. VII.
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8 ... En la Sacristia, en medio de
los cajones, asentada sobre ellos, esta
una historia del Descendimiento de la
Cruz, en un cuadro grande, con sus
puertas, las figuras como del natural.
Estan las Marias con mucha demostra-
cion de tristeza; la Virgen, segun el
comun sentir o engano de aquellos
tiempos desmayada y perdido el color,
y aun la compostura y el decoro, pare-
ciendoles que si no era de esta mane-
ra, y haciendo este agravio a aquel
corazon fortisimo, no se podia signifi-
car el dolor, tristeza y vivo sentimiento
de Madre que amaba mds de lo que
podemos exprimir con la lengua, y aun
con el pensamiento. Padre José de
Siglienza, La fundacién del monaste-
rio de El Escorial por Felipe ll, Madrid,
1605, ed. Madrid, 1927, p. 518.

° Trascripcion del documento de
la Biblioteca de Ajuda (Lisboa) en: F.
Bouza Alvarez, “Pinturas y pintores en
San Lorenzo El Real antes de la Inter-
vencién de Velazquez. Una descripcion
escurialense en la biblioteca de Ajuda
de Lisboa”, Reales Sitios, 143, (2000),
p. 65; B. Bassegoda i Hugas, “Velaz-
quez y la decoracion pictérica de El
Escorial en 1656”, en Symposium
Internacional Veldzquez, Sevilla, 1999,
p. 313.

% padre Santos, Descripcién

breve del monasterio de San Lorenzo
el Real del Escorial, Madrid, 1667, fol
95v.; B. Bassegoda, E/ Escorial como
Museo. La decoracion pictérica en el
monasterio de El Escorial desde Diego
Veldazquez hasta Fréderic Quilliet
(1809), Ballaterra, Barcelona, Girona,
Lleida, 2002, p. 323, n° CC21.

" A. Jiménez, Descripcion del
Real Monasterio e San Lorenzo del
Escorial, Madrid, 1764, ed. facsimile,
1984, p. 158.

2 A. Custodio Vega, “Verdadero
orden de las pinturas de El Escorial en
los sitios que estan colocadas con los
nombres de sus autores. Ao 1776"
en Documentos para la Historia del
Monasterio de San Lorenzo El Real de El
Escorial, El Escorial, 1962, p. 268, n° 10.

3 A. Ponz, Viaje de Esparia. I,
Madrid, 1788, p. 222.

"\, Polero y Toledo, Catalogo de
los cuadros del Real Monasterio de
San Lorenzo, llamado del Escorial,
Madrid, 1857, p. 37, n° 53.

> Para la relacién de Michiel
Coxcie con Marfa de Hungria y Felipe
Il B.C. Van den Boogert, “Michael
Coxcie, hofschilder in dienst van het
Habsburgse huis” en Michel Coxcie,
pictor regis (1499-1592). Internatio-
naal colloquium. Handelingen van de
Koninklijke Kring voor Oudeheidkun-
de, Letteren en Kunst van Mechelen,
1992, pp. 119-140; V. Fernandez
Soriano, “Michel Coxcie, pintor grato
a la casa de Habsburgo”, Archivo
Espariol de Arte, 81, (2008), pp.
191-196.

'8 “Magister Rogerius, civis et pic-
tor Lovaniensis, depinxit Lovanii ad S.
Petrum altare Edelheer, et in capella
beatae Mariae summum altare, quod
opus Maria regina a Sagittariis impe-
travit, et in Hispanias vehicuravit,
guamqguam in mari periisse dicatur, et
ejus loco dedit capellae quingentorum
florenorum organa et novum altare,
ad ejemplar Rogerii expressum opera
Michaelis Coxenii Mechliniensis, sui
pictoris” [Maestro Roger, ciudadano y
pintor de Lovaina, pint6 en Lovaina
(...) y para la capilla del altar mayor de
la iglesia de Santa Marfa, cuya pintura
la reina Maria consigui6 de los balles-
teros, (...) y en su lugar dio a la capilla
quinientos florens, un organo y un
nuevo altar, con una obra hecha por
Michiel Coxcie, claramente basada en
el modelo del altar de Rogier] J. Mola-
nus, Historiae Lovaniensium, Libro XIV,
ed. PFEX de Ram, Collection de chroni-
ques inédites. Commision royale d'his-
toire, 1, Brusels, 1861, p. 609.

'N. Sentenach, La pintura en
Madrid..., Op. Cit,, pp. 23-24; J. Olle-
ro Butler, “Miguel Coxcie y su obra en
Espafia”, Archivo Espanol de Arte, 48,
(1975), p. 168.

'8 AGS. Secretaria de Estado, sec-
cién Flandes. Negocios extraordinarios
de la parte del norte, secretaria pro-
vincial de Flandes y Borgofa, contadu-
ria del sueldo, contaduria mayor de
cuentas. Leg. 544, fol. 202, Cit., V.

Fernandez Soriano, “Michel Coxcie,
pintor grato...”, Op. Cit, Archivo
Espanol de Arte, 81, (2008), p. 192.

% P de Madrazo, Viaje artistico
de tres siglos..., Op. Cit,, p. 236.

%% Gonzalo Argote de Molina, Dis-
curso sobre la monteria, Sevilla, 1582,
ed. Madrid, 1822, p. 104.

21| M. Azcérate, “Inventario del
Palacio de El Pardo de 1623" en
Homenaje al Profesor Fernandez Pere-
ra, Madrid, 1992, p. 792.

22 P de Madrazo, “El Descendi-
miento: Retablo pintado...”, Op. Cit,,
p. 273.

2 Biblioteca del Museo del Prado,
Madrid, (BMPM), Inventarios Reales. El
Pardo, I, 1674, n° 134.

2 BMPM, Inventarios Reales. El
Pardo, IV, 1700, n° 7.439.

» A. Aterido & J. Martinez Cues-
ta & J.J. Pérez Preciado, Inventarios
Reales. Colecciones de pinturas de
Felipe V e Isabel Farnesio, Il, Madrid,
2004, p. 208.

% A. Aterido & J. Martinez Cues-
ta & J.J. Pérez Preciado, Inventarios
Reales..., Op.Cit.,, I, p. 226. De la exis-
tencia de dos puertas cerrando la
parte central mas elevada con el
madero de la cruz en el original de Van
der Weyden trata Thurlemann. F. Thr-
lemann, “Die Madriderf Kreuzabnah-
me und die Pariser Grabtragung: das
malerische und das zeichnerische
Hauptwerk Robert Campins”, Panthe-
on, 51, (1993), p. 30.

27 BMPM, Inventarios Reales.
Palacio Nuevo, 1772, n® 13.243.

2 BMPM, Inventarios Reales.
Palacio Nuevo, 1789, p. 63, n° 599.

2% BMPM, Inventarios Reales.
Palacio Nuevo, 1814, n° 22.090.

% |nventario General de Pinturas.
Coleccion Real, |, Madrid, 1990, p.
290, n° 1.046.

3" Tanto Davies como De Vos con-
sideran esta copia del Prado [1893]
como “mads libre” que la otra [1894],
mas parecida al original. M. Davies,
Rogier van der Weyden..., Op. Cit., p.
225; D. de Vos, Roger van der Wey-
den..., Op. Cit., p. 186.
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32 ) Zarco Cuevas, “Inventario de
las alhajas, relicarios...”, Op. Cit,
Boletin de la Real Academia de la His-
toria, XCVI, (1930), p. 662, n° 879.

3 F Bouza Alvarez, “Pinturas y
pintores en San Lorenzo El Real...”,
Op. Cit,, 2000, p. 67.

* M. Lasso de la Vega, Fréderic
Quillet. Comisario de Bellas Artes del
Gobierno Intruso (1809-1814), Madrid,
1933, p. 70.

* M. Lasso de la Vega, Fréderic
Quillet..., Op. Cit., p. 77; I. Hempel
Lipschutz, “El despojo de obras de
arte en Espana durante la Guerra de la
Independencia”, Arte Espanol, XXIll,
(1961), p. 243.

% M. Lasso de la Vega, Fréderic
Quillet..., Op. Cit., p. 80; I. Hempel
Lipschutz, “El despojo de obras..."”,
Op. Cit., XXIll, (1961), p. 245.

¥ Esto no seria extrafo. El Har-
vard Art Museum de Cambridge (Mas-
sachussets) tiene un dibujo atribuido a
Michiel Coxcie con el tema de Cristo
preparado para ser enterrado [2002.
95.84], del que no existe pintura, pero
que podria responder bien al recogido
en las listas de Quillet como obra de
Coxcie en 1809 con el tema de “El
Sepulcro”. M. Lasso de la Vega, Fréde-
ric Quillet..., Op. Cit., p. 72; |. Hempel
Lipschutz, “El despojo de obras..."”,
Op. Cit, XXIll, (1961), p. 241.

3 En las entregas de pinturas al
Escorial del siglo XVI no figura ningu-
na descrita como “Cristo descendi-
do”; aunque sf se describe una tabla
de la “Quinta angustia, con nuestra
Sefiora y San Juan y Nicodemus, de
Maestro Rogier (...) que fue de la
Reyna Marfa”; y distintos Descendli-
mientos sin especificar autor, pero
algunos de gran tamano en lienzo. (J.
Zarco Cuevas, “Inventario de las alha-
jas, relicarios...”, Op. Cit., Boletin de
la Real Academia de la Historia, XCVI,
(1930), p. 49, n° 1.029, p. 66, n°
1.342, n° 1.343 y 1.344.) Por lo que
no seria extrafio que las pinturas refe-
ridas en la relacion de Quillet se trata-
ra de alguno de éstos.

39 pedro de Madrazo, “El Descen-
dimiento: Retablo pintado...”, Op.

Cit., Museo Espariol de Antigliedades,
IV, 1875, p. 272; V. Fernandez Soria-
no, “Michel Coxcie, pintor grato...”,
Op. Cit, p. 192.

40'J. M2 March, “El Aya del Rey D.
Felipe Il. Algunos Apuntamientos de la
vida y obras virtuosas que en ella hizo”,
Boletin de la Sociedad Espainola de
Excursiones, XLVI, (1942), pp. 206-219.

1 G. de Andrés, “Leonor de Mas-
carefias, aya de Felipe Il y fundadora
del convento de los Angeles en
Madrid”, Annales del Instituto de
Estudios Madrilefios, XXXIV, (1994), p.
360; M. L. Gémez Nebreda, “Las pin-
turas del convento franciscano de los
Angeles de Madrid que pasaron al
Museo de la Trinidad. Contribucion al
catdlogo del Prado Disperso”, Boletin
del Museo del Prado, XX, 38, (2002),
pp. 40y 53.

4 M. L. Gémez Nebreda, “Las
pinturas del convento franciscano...”,
Op. Cit, p. 55.

* “Nota de los cuadros que el
Conserge de la Academia de Sn Fer-
nando ha recogido del Convento de
Monjas Franciscas tituladas de los
Angeles”. Idem, p. 60.

Otro documento que cita este
cuadro en la Academia es el publicado
por Alvarez Lopera que registra todos
los cuadros que fueron depositados en
la Academia “procedentes de los con-
ventos de Madrid y otras provincias
segln nota del conserje dirigida a la
Junta Directiva del Museo de la Trini-
dad”: “Monjas de los Angeles. El Des-
cendimiento dela Cruz pint®. en tabla
pr Alberto Dur®”. Archivo de la Real
Academia de San Fernando, leg. 130-
2/7. ). Alvarez Lopera, El Museo de la
Trinidad. Historia, obras y documentos
(1838-1872), Madrid, 2009, p. 223.

4 “Inventario de las pinturas de la
Academia de San Fernando que se
remiten al Museo de la Trinidad. Firma
el recibi Joaquin Ifigo, encargado del
Museo de la Trinidad en la Academia.
Recibidos del conserje de la Academia
don José Manuel de Arnedo. Del con-
vento de los Angeles”. idem, p. 61.

4 889. Tabla. Con un sobrante en
el centro, Jesucristo Difunto; sostenido
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por los santos varones en el Descenso
de la Cruz, se ve en primer término &
la Virgen desmayada en los brazos de
Sn Juan y las Marias; figas de tam® nat
y cuerpo ent®. Rectificado alto 2,02 y
medio, ancho 2,64 por la luz del
marco. Inventario General de Pinturas.
Museo del Prado. Museo de la Trini-
dad, Il, n° 889.

% P de Madrazo, “El Descendi-
miento..."”, Op. Cit, Museo Espariol
de Antigiedades, IV, Madrid, 1875,
pp. 272-275.

47V, Fernandez Soriano, “Michel
Coxcie, pintor grato...”, Op. Cit, 81,
(2008), p. 192.

8. Hempel Lipschutz, “El despo-
jo de obras de arte...”, Op. Cit, p.
262. P. Beroqui, “Apuntes para la his-
toria del Museo del Prado”, Boletin de
la Sociedad Espanola de Excursiones,
XXXIX, (1931), p. 20.

9|, Hempel Lipschutz, “El despo-
jo de obras de arte...”, Op. Cit, p.
264.

0\ Polerd y Toledo, Catalogo de
los cuadros..., Op. Cit, 1857, p. 188.

*1(T. 200 x 265 cm.) La pintura es
adquirida en Aquisgran en 1830 por la
Gemaldegalerie de Berlin. En un pri-
mer momento, durante el siglo XIX, se
pensé que era la que citaba Van Man-
der al hablar de Roger van der Wey-
den. Opinion reconsiderada poco
tiempo después. S. Foister, “The His-
tory of Campin Scholarship”, en The
National Gallery Robert Campin. New
Directions in Scholarship, Brepols,
Thurnhout, 1996, p. 1.

*2 Quisiera agradecer al Dr. Ste-
phan Kemperdick todas las facilidades
dadas para trabajar sobre la pintura de
la Gemaldegalerie de Berlin.

3 D. de Vos, Roger van der Wey-
den..., Op. Cit, p. 186; A. Powell, “The
errant image: Rogier van der Weyden'’s
Deposition...”, Op. Cit,, p. 561, n. 45y
46; ). Sander, “Reconstructing
Artist...”, Op. Cit, pp. 82-83; H.
Mund, “Original, Copy and Influence, a
Complex Issue” en Rogier van der Wey-
den, 1400/1464. Master of Passions,
[dir. L. Campbell y J. Van der Stock],
Zwolle-Leuven, 2009, p. 198, n. 46.



Precisiones a la historia documental de las copias de Michiel Coxcie ...

** ). Molanus, Historiae Lovanien-
sium..., Op. Cit, I, p. 609; K. van
Mander, Het Schilderboek..., Op. Cit,,
ed. Miedema, |, p. 86; Il, pp. 280-281.

> M. Davies, Roger van der Wey-
den..., Op. Cit., p. 224; V. Fernandez
Soriano, “Michel Coxcie, pintor
grato...”, Op. Cit,, p. 192.

*® Se ha apuntado a la similitud
del motivo de la granada en el manto
de Nicodemo entre la versién de Berlin
y la del museo del Prado que estd en
la capilla real de Granada [n°® 1894]. A.
Powell, “The errant image: Rogier van
der Weyden’s Deposition...”, Op. Cit.,
p. 553.

> C. Garrido Pérez, “L'Etude
d’'une copie de la Descente de Croix
des arbalétriers de Louvain de Rogier
van der Weyden conservé au Musée
du Prado, Madrid (cat. 1894)" en Le
dessin sous-jacent dans la peinture,
Coloque VIII, 1989, Louvain-la-Neuve,
1991, p. 110.

*% Felipe Il encarga a su pintor,
Michiel Coxcie, una copia exacta del
poliptico de Gante, al no poder hacer-
se con el original. Fue colocado en la
capilla del Alcazar donde se registra en
el inventario de 1600. “703. Un reta-
blo grande, que sirve en la capilla que
tiene dos hordenes de historias de pin-
tura al holio, con dos ordenes de puer-
tas; en la horden mas alta, en el
medio, Dios Padre y a mano derecha
nra. Senora, y a la hizquierda sanct.
Joan Batista, y en las quatro puertas
que cierran la dha. orden alta en la
una de mano derecha una historia de
Virgenes y en la otra adan desnudo y
en la dos de mano hizquierda en la
una sancta Cicilia tafiendo un horgano
con otras virgenes y en la otra eba
desnuda; y en la horden de mas avajo
en la tabla de enmedio que esla mor y
mas principal, quatro de las vienave-
nuranzas con un altar en medio, con
el cordero encima y un choro de ange-
les a la redonda con ynsignias, y en las

quatro puertas de los lados, las otras
quatro bienaventuranzas: puesto el
dho retablo sobre una peana de
madera dorada, pintada al holio. Tasa-
lo Ju® de la cruz Pintor de su magd. en
tres mill y quinientos ducados aasi
como esta con guarnicion”. BMPM,
Inventarios Reales. Alcazar, |, 1600, n°®
103.

J. Duverger, “Kopieén van het
Lam Gods Retabel van Hubrecht en
Jan van Eyck”, Bulletin des Musees
Royaux des Beaux Arts de Belgique,
(1954), pp. 60-62.

Madrazo sefala que la copia de
Coxcie valié 2.000 ducados, “suma
enorme para aquella época. Esta copia
remitida a Madrid, lucié largos afios
en el altar principal de la capilla del
Alcézar (...) y fue arrebatada a nuestra
corona por el general Belliard cuando
ocurrié la invasion francesa en Espana.
Parte de ella se conserva en el museo
de Berlin; otra parte en el de Munich,
y una tercera parte decoraba la galeria
de los Paises Bajos, Guillermo I, hasta
que fue vendida en 1850". P. de
Madrazo, Viaje artistico de tres siglos
..., Op. Cit., pp. 60-63.

Desmembrado el poliptico sale de
Espana en el trasiego de la guerra de
Independencia con los franceses, loca-
lizdndose varias tablas en los museos
de Bruselas, Alte Pinakothek de
Munich, Geméldegalerie de Berlin y
las figuras de Adén y Eva en el museo
“Camén Aznar” de Zaragoza. Sobre
esta copia véase: J. Duverger,
“Kopieén van het Lam Gods"..., Op.
Cit., Bulletin des Musees Royaux des
Beaux-Arts de Belgique, 3, (1954), pp.
55-60. Algunas de ellas pudieron reu-
nirse para la exposicion celebrada en
Madrid sobre Felipe Il entre 1998 y
1999. F. Checa Cremades, “Copia del
retablo de los hermanos Van Eyck,
Adoraciéon del Cordero Mistico” en
Felipe Il. Un monarca y su época ...,
Op. Cit., pp. 478-487.

* C. Garrido Pérez, “L'Etude
d’'une copie de la Descente de
Croix...”, Op. Cit., pp. 113-117.

Este es el Unico informe técnico
gque hemos podido consultar de las
copias de Coxcie. Es conocida la difi-
cultad que en muchas ocasiones tie-
nen los museos europeos para poder
contar con informes técnicos, primero
por una cuestiéon econémica, y segun-
do por el numero de obras que alber-
gan, donde suelen tener prioridad los
examenes de aquellas pinturas que
estan en peor estado de conservacion,
y por tanto estan en proceso de res-
tauracion; o de las mas importantes de
la coleccion, que suelen tener hechos
estos informes técnicos.

€ Van der Weyden en esta pintu-
ra aplica diferentes tipos de trazos
variando su funcién: los contornos de
las figuras estdn hechas con lineas
gruesas de pincel de gran espontanei-
dad; las sombras sobre superficies pla-
nas se marcan por trazos en pico a
modo de colmillos; en cambio, para
marcar sombras mas profundas, como
las de los ropajes usa lineas paralelas.
J. R. J. van Asperen de Boer & R. Van
Schoute & C. Garrido & J.M. Cabrera,
“Algunas cuestiones técnicas del Des-
cendimiento de la Cruz de Roger van
der Weyden”, Boletin del Museo del
Prado, 10, (1983), p. 42.

81 Sobre las diferentes categorias
en que se dividen las copias véase para
Espana: F. Pacheco, Arte de la Pintura,
ed. B. Bassegoda, 1995, pp. 433-436:
y un compendio sobre el tema en Flan-
des: H. Mund, “Approche d'une ter-
minologie relative a I'étude de la
copie”, Annales d'Histoire de I'Art et
d’Archeologie, V, (1983), pp. 19-31.

62 Sobre esto Palomino ya alaba el
trabajo de Rubens como copista de
Tiziano, que en algunos casos llega a

r “aun mejores que los originales”.
A. Palomino, E/ museo pictérico y
escala dptica, I, Madrid, 1724, p. 472.
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