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“LE LIVRE DU CUER D’AMOURS ESPRIS”’ DE RENE D’ANJOU.
INTRODUCCION A UN ESTUDIO HISTORICO-ARTISTICO

por

Ofelia M. J. Manzi y Francisco Corti

En el Ingtituto de [Historia Antigua y Medieval] de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad Nacional de Buenos Aires, existe una
reproduceién facsimilar del ‘‘Libre du cuer d’amours espris’’ del rey René
d’Anjou’. El manusecrito original se encuentra en la Biblioteca Na-
cional de Austria, Viena, bajo la nomenclatura 2597.

Se trata de un largo poema, en el que se alternan trozos en prosa
con otros en verso, cuyo autor es el ya mencionado René de Anjou y
que ha sido ilustrado con dieciséis miniaturas —en el caso del manus-
erito de Viena, por cuanto existen otras versiomes del mismo poema en
las que varia el ntimero de ilustraciones— 2.

La historiografia francesa de la literatura reconoce al mismo rey
René como autor de otras obras de caricter cortesano-caballeresco entre
las que se pueden citar: ‘‘Le livre des Tournois’’ (e. 1450), que se con-
serva en seis manuseritos iluminados y ‘‘Mortifient de vaine plaisance’’
(e. 1455), conservado en tres manuseritos iluminados .

1 Livre du cuer d’amours espris. Texto y miniaturas, publicados y comentados
por I. Smital y B. Winkler, 3 vol.,, Viena, Edicién de la Imprenta del estado aus-
triaco, 1927.

2 Hay efectivamente otJos ejemplares historiados de la obra:

Ms. fr. 24.399. Biblioteea Nacional de Paris. (Se remonta a la primera redaec-
¢ion del manuserito, e. 1460).

Ms. fr. 1509, Biblioteca Nacional de Paris (Antedltima década del 5i§10 XV).

Ms. fr, 1425, Biblioteca Nacional de Paris. (Fines del siglo XV, mutilado).

Cod. Reg. 1629. Biblioteca del Vaticano. (Mutilado).

2084. Biblioteca del Arsenal de Paris. (Fines del siglo XV, mutilado).

Segfin Smital, O. y Winkler, E., op. ¢it.,, T. I, p. 62, el manuscrito de Viena
era ‘‘ciertamente el ejemplar personal del rey Rend’’. Por razones paleogrificas y
textuales se comsidera la mis antigua de las versiones del poema.

8 TRENKLER, ErRNsT, Das Livre du cuer d’amours espris des Herzogs René von
Anjou. Viena, Franz Deuticke, 1946, p. 1, citando a COMTE DE QUATREBARBES, Oew-
vres compléles du Roi René. Angers, 1846-1848, 4 vol.
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El manuserito 2597 de la Biblioteca de Viena mide 29 em. por 20,7
em. y comprende III - IT - 127 - IT - III hojas foliadas. Al texto primi-
tivo se le realizaron agregados diversos. El primer trabajo figura afin en
los folios 1 a 56, 88 a 112 y 115 hasta el fin4. A la parte antigua del ma-
nuserito fueron agregadas las miniaturas que en conjunto no abarecan la
ilustracién del poema en toda su extensién.

Las diferentes partes comienzan con iniciales. Al comienzo del ma-
nuserito la inicial deecorada corresponde a los parrafos en prosa, en tanto
que las partes en verso se inician econ una simple inicial caligrifica. Esta
regla no se cumple al final de la obra.

Hl original del poema fue concluido por el rey René en el afio 1457
y hasta el presente todo parece indicar que la primera version fue es-
crita e iluminada durante la déeada del 1460 5,

El manuserito fue adquirido por la Biblioteca Imperial de Viena en
1737. Posteriormente fue llevado a Paris en 1809 por Napoleén y quedé
alli hasta 1815, fecha en que regres6 a su punto de origen.

Hijo de Luis I de Anjou v de Yolanda de Aragén, nacié René en
Angers el 16 de enero de 1409. Perteneeié a una familia de bibliéfilos y
amigos de las artes como fueron sus tios Carlos V y Jean de Berry.

Su infanecia y juventud transcurrieron en medio de la guerra con
Inglaterra, en una época de profunda transformaeion en la que el deca-
dentfe régimen feudal comenzaba a dar paso al creciente centralismo de
los estados, preludio del absolutismo real.

Fue el sefior feudal, sin demasiado instinto politico, pero que por
los azares de la tumultuosa época que le toecd vivir reeibié territorios y
riquezas. Hacia el afio 1434 era duque de Anjou, de Bar y de Lorena,
eonde de Provenza, rey de Néapoles, Sicilia y Jerusalén, de Catalufia, de
Valencia y de Mallorca, pero también era prisionero de guerra del du-
que de Borgofia, Felipe el Bueno, quien lo mantuve varios afios cautivo
en Dijon, lugar donde, segin la tradieién, conocié a Jan Van Eyek.

En realidad pasé toda su existencia tratando de hacer valer los de-
rechos hereditarios sobre los numerosos estados de los que se declaraba
soberano, cuando en verdad su autoridad territorial se reducia cada
vez més, pese a lo pomposo de sus titulos.

En 1435 murié la reina de Néipoles Juana II e instituyd a René
como heredero. Se embare6 para Italia en abril de 1438, pero Alfonso
de Aragén ya habia obtenido grandes ventajas. Un fracaso obligé a Re-
né a dejar Népoles a mediados de 1442.

Al abandonar Italia, consagré varios afios a reorganizar la adminis-
tracién de sus dominios franceses. En la calma de una vida més fécil
pudo dedicarse a satisfacer las inquietudes estéticas nacidas en su juven-
tud. Su permanencia en Italia que se reiter6 en 1453 cuando intervino
sosteniendo a los Sforza contra Venecia, interesa fundamentalmente por
las impresiones intelectuales y artisticas que pudo proporcionarle el
pais del Renacimiento.

A partir de 1454, en que habiendo muerto su primera mujer Isabel
de Lorraine, casé con Jeanne de Laval, realizo una vida tranquila pre-

4 Relativo a una deseripeién minuciosa del texto del manuserito y caracteristicas
del mismo, ver: Smital, O. y Winkler, E., op. cit., T. I, p. 25 y ss.

6 TRENELER, E., op. eit, p. 12.
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ferentemente en Angers o en los castillos que poseia en los alrededores.
Justamente su actividad literaria aleanzé su mayor apogeo entre los aiios
1450 a 1460.

Lmﬂbmosmosdemvﬂaﬂmmmmedndemdmreu
participacién en la politiea de su tiempo y de varias desgracias familia-
res que ineluyeron la muerte de dos de sus hijas y de su hermano Carlos,
conde de Maine. Falleei6 en 1430 €.

Con respecto a las miniaturas del Cédice de Viena, tradicionalmen-
te se atribuian al mismo rey René. Fueron algunos elogios de tipo lite-
rario los gue llevaron a los historiadores a adjudicar al rey cualidades
de artista. Sobre todo se exploté el anilisis de una carta fechada en 1524
enviada por Pietro Summonte a Mareantonio Micheli y en la cual el
autor recuerda que Collantonio del Fiore pinté ‘‘a la manera de Flan-
des’’, procedimiento practicado por René d’Anjou de quien lo habria
aprendido. En realidad el procedimiento se trata de la pintura al 6leo
y no del estilo de la pintura flameneca 7.

También el historiador de Provenza, César de Nostradamus, que vi-
vié poco después que René lo designé eomo uno de los mejores ‘‘pinto-
res e iluminadores de la époeca’’ 8,

El primero en oponer a esta tesis la de la existencia de un ‘‘Maes-
tro” del ‘‘Livre du cuer d’amours espris’’, fue Paul Durrieu®, que pro-
pone al pintor Barthélemy de Cler como autor de las miniaturas.

Ese pintor, euyo nombre varia segfin los documentos transformén-
dose en: de Cele, de Cler, de Clee, Gilz e incluso Deick en las fuentes
provenzales, estuvo al servicio del rey René desde 1447 con el titulo de
““peintre dudit seigneur’’, transforméndose en 1449 en ‘‘Peintre et
varlet de chambre”’.

Realiz6 varios trabajos para el rey, en 1447 hizo la ornamentacién de
un ‘““Libro de Horas”, en 1451 una ‘‘Madona’’ destinada a la reina Isabel,
en 1452 recibié pago por la ejecucién de veinticuatro iniciales en un “‘Li-
bro de horas’’ del rey, que puede ser asimilado al Manuserito latino n®
17.332 de 1a Biblioteea Nacional de Paris y por una ‘“Madona’’ que puede
haber sido la pintada un afio antes para la reina. La comparacién con el
mencionado manuserito de la Biblioteca Nacional de Paris fue la que llevé
a Durrieu a atribuir a Barthélemy tanto la ‘“Madona’ como la ejecucién
de las miniaturas del ‘“Livre du cuer’’, hacia 1465.

Se trata evidentemente de uno de los pintores favoritos del rey y se lo
podria indentificar con el Barthélemy que menciona un inventario de An-
gers para los afios 1471-72, con el cariecter de secretario del rey °.

6 Para mayores datos acerea de la biografia del personaje que nos ocupa, ver:
Smital, 0., Winkler, E., op. cit., T. I. Introduetitn.

7 SOHLOSSER, J., VON, Die Kunstliteratur. Ein Handbuch sur Quellenkunde der
neueren GQeschichte, Viena, 1924, p. 191 y 196.

8 CAESAR DE NOSTREDAME, Histoire ¢t chromique de Provence, Lyon, 1614,

® Durriru, PAUL, Noles sur queélques manuscrits frangais ou @’origine frangaise
conservés dams les Bibliothéques d’Allemagne. Bibl, ‘‘Ecole des chartres’’, Paris,
1892, T. LIII, p. 138-143. Citado en: BLUM, A. y LAUER, P., La minialure frangaise
auw XV et XVI siécles, Paris y Bruselas, Ediciones G. Van Oest, 1930.

10 SMITAL y WINELER, op. cif.
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Posteriormente los autores que se ocuparon del tema no oponen mayo-
res reparos a la ubicaciéon eronolégica de la obra (e. 1465) 11, si bien acep-
tan la no autoria de las miniaturas por parte del rey René, proponen hipo-
téticamente diversas posibilidades. ;

Smital y Winkler en la obra eitada, se inclinan por los pintores Coppin
Delf 0 Georges Trubert que trabajaron para el rey, en tanto que otros au-
tores como Blum y Lauer 2 v Porcher *® lo hacen por un precursor del
grupo de pintores que actuaron en Tours en torno a Jean Fouquet.,

La més reciente incursién sobre el tema se debe a Otto Picht’” ** quien
analiza las miniaturas de un ‘‘Libro de Horas’’ de René d’Anjou que data
de 1435-36 5.

Este autor vincula ese trabajo con el ‘‘Livre du Cuer’’ sefialando que
en aquél existen ciertas caracteristicas de estilo que podrian ser precurso-
ras del manuserito que nos ocupa. Quedaria por demostrar que ambas obras
son de un mismo autor, atin euando las separa un periodo de més de vein-
te afos.

La dificultad de admitir una tan desacostumbrada fidelidad de un
pintor con su protector, induce a Péacht a proponer al propio rey como
ejecutor de las obras.

Refuerza su hipétesis no solamente con los datos que ya hemos men-
cionado 1® gino también con la idea de que la concepecion positivista del si-
glo XIX representada por autores como Lecoy de la Marche y Durrieu, no
podia aceptar la imagen de un pintor que no fuera estrictamente un pro-
fesional, Fiinalmente trae a colacién el pasaje de un poema titulado‘‘ Ties
epitaphes du Roy de Siecille’’ 17 eserito a la muerte ‘“‘du Bon roi René”’,
en el cual el autor hace desfilar a siete damas que representan a las siete
artes liberales, cada una llora al muerto y menciona sus virtudes. Cuando
toma la palabra la Geometria reprocha a la muerte haber arrebatado a
quien :

‘‘qui mainte belle pourtraicture
avoit en son temps compassée 18;
or est sa seience passée’’.

11 Ya Durrien se habia inclinado por esa fecha en: op. cif., p. 195 y ss.
12 BLoMm y LAUER, op. cif,, p. 23,

13 PORCHER, JEAN, La miniature francaise, Paris, Arts et métiers graphiques,
1959, ps. 92 'y 110. , ) '

M Pacmr, OrT0, René d’Anjou et les Van Eyck. En: Cahier de 1’Asoeiation
International d’études francaises, 1956, p. 42,

15 Londres. British Museum. HEgerton 1070.
16 Cf. supra.

17 Pacur, O., op, cit.,, p. 55 y ss. En la nota 64 de ese trabajo se mencionan
Les epitaphéls (Oxford, Bodleian Libr. Ms. Cherry 4 (8. C. 9778) f. 84 y sig.
Aqui “Les epitaphes” estdin a continuacién de una ¢ no ilustrada del “Mor-
tigumt de vaine plaisance’’ hecha a fines del siglo XV. El autor del epitafio se

menciona al fin del poema como el pobre de Berville,

18 PAcHT, O., op. cit., p. 57. En la nota 65 se menciona: ¢‘Segiin GODPEFROYS, Di-
cionnaire, compasser tuvo el sentido de ordenar de una manera regular, dibujar, re-
glar’’, Bs el Livre du Cuer, la inseripeién de la Fuenie de la fortuna contiene el pa-
saje siguiente:

‘Tt 1a fist compasser et faire
Ung grant joyant de faulx affaire’’.
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Sin embargo existe una circunstancia que podria servir para poner
de todos modos, en tela de juicio la posible autoria del rey. El1 manuserito
jlustra una parte relativamente pequefia del poema. j Por qué fue interrum-
pida la ilustraeién? Si fue por muerte del autor de las miniaturas, lo cual
proporcionaria una excelente razén, ésta debié producirse alrededor del
1465, fecha generalmente aceptada como la de la realizacién del trabajo,
en tanto que René vivié hasta 1480. Si tenemos en cuenta, ademaés, el mart
cado gusto por los efectos de luz que demuestra el pintor, no encuentra
otra explieaei6n el que se haya interrumpido la serie de miniaturas euando
el resto del poema incluye situaciones particularmente interesantes para
lograr dichos efectos, como por ejemplo, entre otras, en el capitulo 146
euando se menciona la llezada de los personajes al ‘‘Hospital de Amor’’.
Las miniaturas

En el anilisis de las miniaturas procederemos a realizar un estudio
més minucioso de aquéllas que por razones que en cada caso explicaremos,
constituyen ejemplos excepeionales. En cuanto a las demés procuraremos
encontrar pautas ecomunes que permitan un anilisis de econjunto.

Las miniaturas ilustran las siguientes situaciones del poema:

Miniatura 1: El rey René suefia, ‘“Amour’’ le roba el ecorazén y se lo
lo entrega a “Deslr” (Figura 1)

Miniatura 2: ““Cuer” y ‘‘Desir’’ se encuentran con “Esperance”

Miniatura 3: “Guer” y ‘““‘Desir’’ hablan con Jla knana °‘‘Jalousie’’.
(Figura 11)

Miniatura 4: ‘““Cuer” y “‘Desir’’ duermen bajo un 4lamo. (Figura 2)

Miniatura 5: Al salir el sol, ‘““Cuer’’ lee la inscripeién de la fuente
encantada. (F:gura 5).

Miniatura 6: ‘‘Cuer’’ entra en la choza de ‘‘Melancolie’’. (Figura 10)

Miniatura 7: ‘“Cuer’’, ‘‘Desir’”’ y ‘‘Melancolie’’ en el puente que ocui-
da el eaballero ‘‘Souley’’. (Figura 8)

Miniatura 8: ‘‘Esperance” retira a ‘“‘Cuer’’ del ‘‘Rio de l4grimas’’.

Miniatura 9: ‘‘Cuer’’ y ‘‘Desir’’ entran a caballo en el patio del cas-

tillo de ‘‘Courroux”’.

Miniatura 10: Duelo de ‘‘Cuer’’ con ‘‘Courroux’’,

Miniatura 11: Al fin del dia ‘‘Cuer” encuentra a ‘‘Humble Requeste’’
en el valle donde estdn las tiendas de ‘‘Honneur'. (Fi-
gura 6)

Miniatura 12: ‘‘Desir’’, arrodillado ante ““Honneur’’, implora ayuda
para ‘‘Cuer’’.

Miniatura 13: ‘‘Cuer”, ‘‘Desir’’ y ‘‘Largesse’’. al alba, ante la easa de
‘“@Grief Soupir’’. (Figura 7)

Miniatura 14: ‘“‘Cuer’’, “‘Desir’’ y ‘“‘Largesse’’, al atardecer, ante la
ermita del solitario. (Figura 4) :

Miniatura 15: ‘““Cuer’’, ‘“Desir” y ‘“‘Largesse’” se embarcan al atarde-
cer, en la pequefia nave de ‘“Fiance’’ v ‘‘Attente’’. (Fi-
gura 9)

Miniatura 16: ‘“‘Cuer’” y ““Desir”, por la noche, con ‘‘Fiance’’ v ‘‘ Atten-
te’’ llegan a la roea de ‘‘Compagnie’’ y ‘“Amitié’’. (Fi-
gura 3)

De todo el conjunto consideramos que lag més relevantes son las que
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hemos identificado con los nitimeros, 1, 4, 5, 11, 13, 14 y 16.
El caso de excepcidn: vision nocturna de un interior

Lia escena representada en la miniatura ntimero 1 (fig. 1) se re-
fiere al momento en que segiin el texto del poema, ‘‘ Amour’’ extrae el
corazén a René durmiente y lo entrega a ‘‘Desir”, punto de partida de
las increibles y complicadas aventuras que correrdn ‘‘Desir’’ y ‘‘Cuer”’
—que adquiere aspecto humano—, para rescatar a ‘‘Doulce Mercy”’ la
dama que ha enfermado de amor al rey.

Esta miniatura guarda un interés especial por cuanto, como vere-
mos, es la que comparada con las restantes, tiene menos referencias tex-
tuales, ya que el poema sélo alude a que el rey dormia y ‘‘Amour’’ le
quité el corazbén °,

Constituye también un ejemplo finico en el conjunto de miniaturas
que ilustran el manuserito, en el sentido de que al no estar sujeta la
composicién al rigor del texto ha dado al artista mayor libertad, produ-
ciéndose una obra notable. También es el finico interior del conjunto.

La prueba més concluyente de la maestria del autor se puede obte-
ner mediante la comparacién de la miniatura del manuserito de Viena
con la de una de las copias del mismo que se encuentra en la Biblioteca
Nacional de Paris2°; en ésta se advierte una mano mucho menos diestra
y una composicién considerablemente menos rica en detalles tales como
los que analizaremos. '

En primer término en la miniatura del manuserito de Viena llama
la atenei6n el earicter oriental del conjunto. Existen alfombras egipeias
tejidas a la manera de ‘‘esteras de Saméni2i.

Otro elemento oriental estd dado por los vestidos de ‘‘Amour’’, se-
mejantes a los que los principes musulmanes llevaban como signo de dis-

19 Respecto a esta escena, el texto expresa:
¢‘Oun que fust vision ou songe,
Advis m’estoit, et sans mensonge, .
Qu’Amours hors du corps mo cuer mist
Et que a Desir il le soumist,
Lequel lui disoit enscement:
¢¢8ji Doulce Merey nullement e
Desires de pouvoir avoir,
11 fault que tu faces devoir
Par force d’armes l’aequerir,
Sieque tus puisses eonquerir
Diseort, lequel garde le fort
Contre touz amans, a grant tort,
Ou Dounlee Merey est liens
Prise en deux paires de lyens,
que la tiennent Honte et Cremeur
Vien o moy si avras Homneur’’,
Dist Desir et plus ne demeure.
Lors mon Cuer part o luy en 1’eure’’ (...)

20 Ya hemos mencionado (nota 2) los diferemtes manuseritos, seis en total, que
existen del poema. De este conjunto, existen —ademéds del de Viema—, otros dos
gue estin iluminados:

Ms. fr. 24399, Biblioteca Naec. de Paris.

Ms. fr. 1509, Biblioteca Nae. de Paris.

Bn este caso el texto alude al Ms. fr. 24399. Reproducida en Smital, O. p Win-
kler E., op. cit. T. I., fig. 1.

21 Smital, T y Winkler, E,, op. ecit.,, T. I, p. 32.
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tineién. Los bordes de la vestidura estin ecubierios con letras &4rabes.
Théodore Seif 2, luego del examen de la eseritura estableeid lo siguientes
““Para el vestido de ‘“*Amour™, el artista ha seguido modelos orientales.
Sin conocer a fondo la eseritura &rabe ha dibujado admirablemente la de
Tiridz. Su éxito culmina en el dibujo de las mangas, en las que el afio
825 (1422 de la era eristiana) se lee perfectamente...’’.

Esta fecha tiene una importancia muy relativa por cuanto es indu-
dable que el miniaturista ecopié algin ongmal en poder del rey René y
los estudios histérico-estilisticos conducen a una fecha muy posterior pa-
ra la realizacién de la obra=.

La figura del rey que aparece en su lecho durmiendo es la del {ni-
eéo persomaje histérico representado en el conjunto de miniaturas y el
iinico menecionado en el poema, por cuanto todos los demés responden a
simbolos determinados. El rostro del personaje es un retrato del mismo
por euanto sus rasgos recuerdan al ‘‘retrato-esqueleto’’ del “‘Libro de
Horas™ de René d’Anjou (Brit. Mus., Egerton 1070, fol. 53) y que
Péecht adjudieca al mismo autor de las miniaturas del manusecrito de Viena.

Un detalle significativo lo proporciona la imagen del rey durmiente
pues hasta la primera mitad del siglo XV es norma iconografica la re-
presentaciéon de dignatarios seculares o eclesiisticos en el lecho, tocados
con sus atributos de poder, corona o mitra respectivamente 24

A titulo de ejemplo podemos mencionar en una ilustracion de las
‘“Vidas’’ de Bocaceio que se encuentra en Nueva York2® el poeta Pe-
trarca duerma con la cabeza descubierta, mientras que el emperador Ga-
lerio porta la corona atin moribundo. En el mismo trance San Agustiin
aparece mitrado en un ‘‘Trésor des histoires’’ que como la obra anterior
puede fecharse alrededor de 1420 28,

También conviene notar que en estas obras y aGn en otras poste-
riores, como el manuserito 24399 de la Biblioteca Naecional de Paris, los
personajes estin en el lecho cuidadosamente rasurados, en tanto que el
rostro del rey René muestra un desalifio propio del individuo que hace
varias horas que no se afeita, incompatible con la jerarquia del personaje.

Igualmente cabria preguntarse si la presencia de un lecho wvaecio
junto al del rey, que no aparece en la copia del manuserito 24399, po-
dria simbolizar la ausencia de la amada que segf(in el poema tanto per-
turba al rey.

Lios elementos que configuran la ambientacién de la escena estin
condicionados por la aceién, lo que produce el efecto no de personajes
actuando en un escenario preestablecido, sino a la inversa, que el esce-
nario resulta de la aceién de aquellos.

22 Citado en Smital, D. y Winkler, E,, T. I, p. 32 y ss.

28 Cfr. supra.

24 MARTIN, H., L’enscignement des miniatures, Gazette des Beaux Arts, ler. sem.
1913, p. 178. (Menmona tinicamente a los reyes).

25 N. York Col, Kettaneh VIII-9. Des cas de nobles hommes et femmes, Trad.
De casibus vivorum slustrium realizada por Laurent de Premierfait, 1410-1411, £, 404,

28 Arsenal 5077, £. 205 v. Reproducciones y discusion estilistica de estas obras
en: Meiss, Millard, FMch painting in the Time of Jean de Berry. 'I'ha Boucicaunt
Master, N. York ,Phaidon 1968, figs. 388, 404 y 418.
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A pesar de los elementos perspectivos determinantes, especialmente
los lechos y los bordes de las alfombras, estos pierden vigencia ante el
hecho que producen los tres protagonistas y que constituye el ntcleo de
la composicién.

El eje de la misma estd determinado por el personaje que encarna
a ‘““Amour”. Si bien toda la obra estd cargada de simbolismo, en la esce-
na inicial es aguel personaje el que cumple el mas importante de los
actos simbélicos: arrancar en ineruenta operacién, el corazén del rey, el
que luego cobrari apariencia humana.

La valoracién del personaje se da también por haber sido dotado
con vestimentas muy exétieas, en un verdadero acto de romanwicismo
‘“‘gvant la lettre’’, muy adecuado con las caracteristicas de la obra y la
personalidad de su autor.

También es ‘‘ Amour’’ el eentro en torno al cual se articula espacial
y significativamente la aecién por cuanto esti colocado en medio de los
otros dos personajes: mientras tiende su mano para asir el corazén de
René, tueree el cuerpo hacia ‘‘Desir’’ respondiendo a la demanda que el
gesto de éste implica ¥ el color intenso de sus vestimentas contrasta con
los colores empleados en el resto de la composicién en la gque predomina
el blaneo y el morado. También debemos tener en cuenta que ‘‘ Amour’’
tiene el cabello, el careaj y las inseripciones de las vestimentas pintadas
con laminas de oro y no con pigmentos. Este recurso se repite en las lla-
mitas que adornan la falda de ‘‘Desir’’. Por otra parte creemos que el
azul intenso de esos vestidos no ha sido empleado al azar porgue ese co-
lor simbolizaba en esa époea la fidelidad del amor 7.

La extrafia sugestién que emana del personaje se debe a las circuns-
tancias apuntadas, pero también al magistral tratamiento de la luz que
hace de estas miniaturas una pieza excepecional no sélo dentro de la pin-
tura francesa, sino de toda la europea de la époeca.

La luz emerge de un hogar sitnado a los pies del lecho vaeio. El mo-
tivo del hogar es muy caracteristico de la pintura flamenea, por ejem-
plo en el Maestro de Flemalle, entre otras obras, en el Altar de Werl
gue se encuentra en el Museo del Prado o en Altar de Merode en The
Cloisters. Sin embargo en la miniatura que nos ocupa no se da el caso
de la pintura flamenea en la que el hogar es un mero detalle accesorio,
importante s6lo para configurar la ambientacién burguesa de la escena
v no tiene nada que ver con la iluminacién; sino que aqui es el foco de
ilauminacién real de la escena 2.

Tnteresa sefialar que en una obra easi eontemporfinea: ‘‘Las horas
de Etienne Chevallier” de Jean Fouquet 2, en el ‘‘Nacimiento del Bau-
tista’’, el hogar no excede el cardcter de motivo indicador que adverti-
mos en los ejemplos flamencos.

QuizAs sea el caso, el de nuestra miniatura, el primero en el que

27 HuUINGA, JOHAN, Kl otoiio de la Edad Media, Madrid, Espasa, Revista de
Ocecidente, 1961, p. 431.

28 PANOPSKY, ErRwIN, Early netherlandish painting, Cambridge, Massachusetts,
Harvard Univ. Press, 1964, p. 143.

20 Museo Condé de Chantilly. Realizado entre 1450 y 1460. Reproduccién en
Porcher, op. cit.,, lam. LXXX,



DE

una luz artifieial loealizada dentro del cuadro determina en buena medida
su iluminaeién ¥ en ese sentido es un antecedente lejano de las famosas
iluminaciones de George La Tour en el siglo XVIL

Schine® gue se ha ocupado del estudio histérico de la luz en la
pintura, si bien se refiere a los efectos de luz exterior en las miniaturas
del “*Livre du Cuer’’, no menciona este easo singular de iluminacién
interior. Sin embarge varias de las pemtas sefialadas por este autor, re-
lativas a la laz pictirica durante el siglo XV apareecen reflejadas aqui:
la sombra proyeeiada por los persomajes si biem en algunos easos res-
ponde a la ubicaciin de la fuente luminiea es imterrumpida al llegar a
ellos, para no perturbar la imtegridad de la silueta. Esta sombra, que
de ningfin modo aleanza a la atmésfera, esti disefiada con rigorismo geo-
métrico y ademés existen foeos de luz invisibles que iluminan econ efecto
de bambalinas los rostros de ‘““Amour’’ y de René y plenamente el eor-
tinado del baldaquino paralelo a los personajes, que de otro modo de-
beria permanecer en sombras.

Si bien existen notorios efectos de elaroscuros, por ejemplo en la
capa de ‘“Amour’’ y en las sdbanas del lecho, esto no siempre responde
a la fuente de luz identificada y ciertos objetos, como el corazon, conservan
sospechosamente su color local, al punto que parecen irradiar luz propia 2.

Desde el punto de vista formal estamos en presencia de un ejemplo
de transiei6n entre una luz pietérica medieval ¥ y una emanada de una
fuente natural o artificial, eolocada dentro o fuera del cuadro, econ con-
motaciones sacrales o profanas segiin los casos, y que se impone a partir
del siglo XVI. Ademéas esa fuente de luz crea la visién fantasmagdriea
a la que aluden los versos del poema 38 y que simbélicamente comstituye
la apertura hacia el mundo de fantasia que se abre a partir del mo-
mento aqui representado.

A continuacién, en el anilisis de las restantes miniaturas no pro-
cederemos como en el caso de la primera a una exposicién detallada, sino
que trataremos de fijar ciertas pautas generales gque nos permitan ir
delineando las soluciones pictéricas aportadas por el miniaturista apun-
tando a una determinacién provisoria de la signifieaeién histérico-artis-
tica de la obra.

Esta manera de encarar el tema permitird erear una vinculacién en-
tre las distintas miniaturas, determinar enfles son las més significativas,
obviando un estudio meramente deseriptivo de eada uno de los ejem-
plos como si constituveran easos aislados entre si.

De acuerdo con los propdsitos enuneiados nos ocuparemos de un as-
pecto que en una primera aproximaeién, ineluso ingenua, Ilama podero-
samente la atencién: el uso de la luz v el ecolor.

30 ScuONE, WorreaNe, Ther das Licht in der Malerei, Berlin, 1954,
81 SCHONE, W., op. cit.,, p. 87 y ss. y 121 y ss.

82 La luz pietfriea medieval podriamos ecaracterizarla en general, como una
luz emanada, no de fuente sino de los propios objetos, o de un fondo dorado, com
todas las connotaciones perfinentes a una iconografia exclusivamente religiosa.

88 Cf. supra mnota 19.
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Luz, color, paisaje

La miniatura ntmero 4 (fig. 2) representa a ‘‘Cuer’’ y “‘Desir”
refugiados de la tormenta que se ha desatado en el bosque de ‘‘Longue
Attente’’. Ambos personajes se han situado bajo un arbol y se acomo-
dan para pasar la noche,.

Constituye ésta una de las primeras escenas de nocturno de la pin-
tura franeesa. Las escenas nocturnas no son frecuentes en general en la
pintura, menos en la del siglo XV. En algunos casos el nocturno se ma-
nifiesta a través de la negacién del color, lo que Panofsky llama ‘‘noc-
turno negativo’’ ®4,

Cronolégicamente anterior a nuestra miniatura, un nocturno en el
que el color mantiene su ealidad de tal, ‘‘nocturno positivo’’ segtin Pa-
nofsky, lo hallamos en la ilustracién de la escena del “Prendimiento de
Cristo’’ de una parte del libro de Horas denominado ‘‘Trés belles heures
de Notre Dame”, que hasta su destrueeién por el fuego estaba en la bi-
blioteca real de Turin. Esta obra ha sido fechada entre 1440 y 1445 y
figura como de un epigono de Van Eyek .

En nuestra miniatura no existe ninguna fuente de luz art1f1e1a1 0
natural que ilumine la escena, lo cual responde al texto que habla de una
noche tormentosa y del cielo cubierto de nubes. A pesar de la oscuridad
se distinguen dos colores —fuertemente neutralizados por el gris—, vio-
leta y verde que corresponden respectivamente a la coloracion de masas
(cuerpos y vegetacién) y al suelo. En cuanto a los objetos de metal ta-
les como armadura, yelmo, estribo, estin resueltos mediante un gris pla-
teado que produce un efecto exageradamente luminoso, tal como si esos
objetos irradiaran luz, otorgando un curioso aspecto fantasmagémco al
conjunto. En def1n1t1va, desde el punto de vista de una concepcién na-
turalista del color, este efecto contradice la neutralizacién tonal de los
verdes y violetas.

Ain cuando como hemos dicho, el cielo aparece tormentoso, las nu-
bes se eircunseriben a la zona eentral de la composicién, en tanto que a
ambos lados brillan las estrellas sugiriendo el préximo fin de la tormenta.
Las estrellas estdn realizadas mediante la aplicacién de oro. Luego ana-
lizaremos la significacién histérico-artistica del empleo del oro metélico
en la pintura.

En la miniatura ntmero 16, (fig. 8) filtima de la serie y que repre-
senta a ‘‘Cuer’’ y ‘‘Desir’’ embarcados eon ‘‘Fiance’ y ‘‘Attente’’ lle-
gando a la roca de ‘‘Compagnie’’ y ‘‘Amitié”, encontramos mareadas
gimilitudes eon la mtimero 4.

Se trata también de una escena en la que, salvo el gris plateado que
en este easo se utiliza para mostrar la espuma formada por el choque
del agua con la orilla v con la embareacién, el resto de los colores man-
tiene la misma calidad neutralizada que en la miniatura que analizamos
anteriormente. El hecho de destacar la espuma con una coloracién pla-
teada revela una observacién de la naturaleza poeco frecuente en la pin-

tura de la época.

34 PANOFSKY, E., op. cit, p. 230, 232 y sigs.

85 Sobre el problemn. tan debatido de la autoria de las Horas de Turm-.lﬁiﬁn,
Cf. Pavorsky, E., op. cit.,, p. 230, 232 y sigs.



2

El frmamento de esta eseena muestra también notable similitud eon
el anterior, salve gue como en este caso no existe una tormenta, las es-
toellas losem som %odo su esplendor e incluso el cielo estd enriquecido eon
ia peesencs de mn cometa. También la composieién, mucho més equili-
soler, sugiere una noche serena, en contraste con la tormento-
esesma bajo el arbol.
destress pictérica de nuestro miniaturista en la elaboracién de
wmes Je por si difieiles como los nocturnos, queda corroborada en el
sugestove erepasculo de la miniatura nimero 14 (fig. 4) que corresponde
& la sseena e que “‘Cuer”, “Desir’’ y ‘‘Largesse’’ llegan a la choza del

4
r:E

B! erepfisenlo se consigue principalmente por la aplicaciéon de una
limma de oro que sirve de base a un cielo de nubes azuladas a través de
las emales transparenta el sol préximo a ocultarse.

Los notables efectos de la puesta de sol quedan confirmados por las
satiles reverberaciones ligeramente amarillentas del muro de piedra de
la ermita, en contraste eon las tinieblas que comienzan a invadir la es-
eena dadas sobre todo por el verde rojizo del primer plano. El empleo
de un proeedimiento tradieional como la lamina de oro metalico a fines
tan distintos de los habituales merece una breve digresion.

Hacia 1425-1430 se advierte una creciente transformacién del oro
metélico en pigmento, es decir en color oro como un integrante més de
Ia eomposieién coloristica general %6,

En esta miniatura se conserva todavia la antigua lamina de oro con
una connotaeién radicalmente distinta de la tradieional, es deeir ya mno
es la luz irreal de un mundo sobrenatural, sino que se utiliza como re-
presentacion de la luz sensible en un instante especifico del dia. Esta
utilizacién tan particular del oro metédlico puede contribuir en parte a
delinear la personalidad del miniaturista ecomo hombre de transicién en-
tre el mundo medieval y el mayor naturalismo aportado por el renaci-
- miento. Una prueba de ello es que existe justamente en esta miniatura
un detalle de marcado naturalismo: el caballo de ‘‘Cuer, detenido ante
la puerta de la ermita junto a su amo, estéd orinando”.

La miniatura nfimero 5 (fig. 5) representa el momento en que al
salir el sol ‘“Cuer’’ lee la inseripeién de la fuente encantada.

Esta escena es continuacién del nocturno representado en la minia-
tura niimero 4 (fig. 2) 37 afin cuando el contraste entre ambas es muy
mareado por tratarse de un nocturno y de la aurora. Tal contraste es
mayor por la profundizacién que el pintor realiza en ambos casos de
los aspectos luminico-coloristas.

Compositivamente estamos ante uno de los casos en que es més cohe-
rente la relacién entre la fuente de luz y las sombras proyectadas, con-
siderablemente largas, en especial las del follaje de la linea de horizonte,
eon lo enal se acentfia el naturalismo de la escena.

Ademés hay una valoracién especial de la fuente de luz al repre-
sentar al sol eomo una especie de bélido envuelto en una cabellera do-
rada. Si bien esto encierra un sentido simbélico, no hay que olvidar que

™ SamBsxm. W, op. cit, p. 98 y ss,
= O sapgra.
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la luz es la verdadera protagonista de la esecena y que a la manera de
los cuadros impresionistas envuelve a los objetos con una tonalidad par-
ticular que responde al instante en que el 50l comienza a iluminar la
tierra con sus rayos.

Observemos la tonalidad extremadamente naranja del caballo y muy
especialmente la luminosidad del verde del pasto acentuada aGin mas por
el tono oscuro de la piedra de la fuente. Dicha luminosidad estd atenua-
da en otras escenas, que transcurren en horas més avanzadas del dia,
por ejemplo en aquélla en que los personajes se encuentran con la enana
““Jalousie” (miniatura ntimero 3) (fig. 11).

De todas las miniaturas, ésta de ‘‘Cuer’’ ante la fuente es quizés
la que més llama la atencién, hecho eorroborado por ser la més frecuen-
temente reproducida en obras de la especialidad. Incluso este prestigio
no es patrimonio de estudios modernos yva que en el Ms. fr. 24399 de
la Biblioteca Nacional de Paris esta miniatura estd casi exactamente co-
piada, en tanto que las restantes que componen el mencionado manus-
erito guardan bastante poca relacién con el c6dice vienés. El que haya
sido copiada literalmente en una época muy cercana a la primera re-
daceion del manusecrito de Viena, prueba que provocaba en el observa-
dor la misma impresion que ahora 38,

En una obra de caricter general sobre la pintura francesa del siglo
XV 3% Grete Ring al referirse a las caracteristicas del ‘‘Livre du Cuer’’
dice que se advierte en las miniaturas: ‘‘Una adoraeién panteista de la
naturaleza que se manifiesta por una unién ‘‘moderna’’ entre el hom-
bre y los fenémenos naturales, entre las formas humanas, animales y
vegetales’’. Si bien creemos que esta postulacién tiene un cardeter de-
masiado general, ya que no es posible aplicarla sin diseriminacién a to-
das las miniaturas, es admisible especialmente en el easo de la miniatura
ntimero 5 (fig. 5) y del nocturno que la antecede (fig. 2), sobre todo
teniendo en cuenta que el texto, no expresa la relaciébn hombre-paisaje,
tal como ha sido plasmada por el miniaturista. Ya en el caso de una mi-
niatura anterior, habiamos sefialado el eardeter transicional del minia-
turista situdndolo entre lo medieval y lo moderno“°, pero en las escenas
que hemos identificado eon los nameros 4 (fig. 2) y 5 (fig. 5), no so-
lamente se enfatiza el naturalismo, sino que se lo supera a través de un
despliegue poético bastante inusitado para la época. Basta realizar un
examen de la relacién hombre-paisaje en la pintura del siglo XV para
advertir que dificilmente se produzca esta participaeién easi psieolégica
del individuo en el paisaje. La participacién se advierte aqui en el sentido
que esa mafiana luminosa tiene ecomo superacién del ‘‘mal’’ encarnado en
el obstéculo que signifie6 la tormenta que acaba de pasar. En este sen-
tido simbélico de oposicién *‘positive’’ - ‘‘negativo’’, “‘sombra’- ‘‘luz’’,
se explica el gran contraste que seflalibamos més arriba entre ambas es-
cenas, 1o que también constituye la clave de explicacién para el coneepto

88 Swmrran, 0. y WINKLER, E., op. eit,, T. L, p. 61-62,

89 RING, GRETE, La péinture frongaise du quinsiéme siécle, Phaidon, Gran Bre-
tafia, 1949. ~

40 Cfr. supra.
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de ‘‘superacién poética del naturalismo’’ a que aludimos en el péarrafo
anterior.

En este orden de cosas resulta ilustrativo también el examen de la
miniatura 11 (fig. 6), ‘““BEncuentro de ‘“‘Desir” con ‘‘Humble Requeste’’
y de la nfimero 14 (fig. 4), ‘‘Cuer’’, “‘Desir’’ y ‘‘Largesse’’ ante la er-
mita del solitario, en las que el sutil efecto de la luz en ambos casos,
correctamente obtenido, no tiene otra finalidad que la de otorgar a las
escenas la referencia temporal dada por el texto. El cardcter del paisaje
puede también resultar de una sutil alegoria euyo mérito debe adjudi-
carse tnicamente al ilustrador: en la miniatura nitmero 13 (fig. 7),
“Cuer’’, ““Desir’’ y ‘‘Largesse’’ ante la morada de ‘‘Grief Soupir’’. La
eseena estd ambientada en un paisaje singularmente arido, ajeno a las
caracteristicas de otros paisajes de las miniaturas. Hsa aridez responde
a una interpretacién alegérica de la ‘‘Plaine de pensée ennuyeuse’’ en
la que el texto del poema ubica la escena.

En el resto de las miniaturas, el pintor se mantiene eonsecuente con
su conecepeién casi impresionista de la luz; basta observar como ya se-
fialamos al principio, el cambio de tonalidad del verde de hierbas y fo-
llajes de acuerdo eon las diferentes horas del dia.

En lo que respecta a la téenica de ejeeucién se advierten dos modos
distintos, En primer lugar, sobre una base de tono loecal elaro se aplican
pineeladas largas y delgadas de tono més oseuro gque forman como una
cabellera que acompafia la forma del objeto eontribuyendo a su modelado.
En segundo lugar, se realizan pequefios toques de dos o tres tonos, los
cuales se sintetizan en la retina del observador, creando el tono general
del objeto.

A esta segunda manera también podriamos adjudicarle, con las de-
bidas reservas, la ealificacién de “1mpresmmsta” compartida con las
conclusiones que surgen del estudio de la eomposiciéon luminica enuncia-
das antferiormente. Ese modo tan particular ¥ novedoso para la époeca
presuponé de parte del miniaturista una notoria observancia de los fe-
némenos luminico-atmosféricos que se dan en la naturaleza.

Composicion y espacio

Cada escena estid definida temporal y espacialmente. Los elementos
que determinan la ubicacién espacial pueden ser arquitecturas (tiendas,
chozas, palacios, puentes) o paisajes y/o algiin otro objeto (ecomo por
ejemplo la fuente, o el barco en el que parten los personajes). La ubi-
cacién temporal estd proporcionada también por el paisaje en la medida
en que su estructura luminico-coloristica atiende a los diversos momen-
tos del dia en que suceden los acontecimientos*!.

A esta especie de escenario proporeionado por los elementos men-
cionados se adaptan con cierta libertad los personajes —protagdnicos y
eventuales acompafiantes— evitando obstruir la visiéon de los objetos sig-
nificativos incluidos en la composieién. Por ejemplo ocurre en la mi-
niatura nfimero 7 (fig. 8) en la que ‘‘Hsperance’’ saca del agua a *‘ Cuer”,
en la que la reverencia de ‘‘Desir’’ impide que su ecuerpo tape el puente
qgue es uno de los objetos claves de esa escena de acuerdo econ el texto
del poema.

41 Cf. supra.
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Los personajes estin ordenados en general, segiin diagonales, lo cual
crea dinamismo, reforzado por el hecho de que tal ordenamiento tiende
a través de la posicion particular de ecada individuo, a marcar la tra-
yectoria que va a recorrer el mismo. Hsto proporeciona una secuencia
temporal. Asi por ejemplo en la escena nfimero 15 (fig. 9), ‘‘Cuer’?
““Desir’’ v ‘‘Largesse’’ se embarcan con ‘‘Fiance’’ y ‘‘Attente’’, cabe
notar que a través de la accién particular de cada individuo se recons-
truye el proceso temporal del embarque del caballero (eaballo desensi-
llado, escudero llevando las espuelas, ‘‘Desir’’ afin en tierra, ‘‘Largesse’’
con el pie sobre la roca y ‘‘Cuer’’ ya en el bareo) %2

En cuanto a la secuencia temporal entre dos escenas, la misma se
establece entre las que hemos identificado con los niimeros 4 y 5. En la nfi-
mero 4 (fig. 2) aparece en el 4ngulo superior derecho la lipida de la fuen-
te, que reaparece en la siguiente (fig. 5) y en ella ‘“Cuer’’ lee la ins-
eripeién. Otra secuencia temporal se da entre las miniaturas nfimeros
7y 8; 9 y 10; 12 y 13. En los tres pares mencionados en segundo
lugar, media poco tiempo entre una escena y otra, en tanto que en el
caso del par 4/5, transcurre una noche entera.

La construccién espacial de las diversas esecenas acusa prinecipios co-
munes con la pintura flamenca contemporanea tales como han sido sefia-
lados por Picht 4%, Se trata de que la escena prineipal se desarrolla casi
siempre en un primer plano contra un fondo de paisaje (la tnica excep-
ciébn la constituye la miniatura ntimero 1). Esto no tendria nada de
particular si no fuera que las figuras del primer plano se adaptan a
las formas del fondo, eon lo cual la profundidad espacial insinuada por
algunos elementos (uno tipico lo constituyen las hileras de arboles), es
contrarrestada. Como bien afirma Pécht, se llega a establecer una equi-
valencia entre la figura humana y el ambiente, principio que cobra es-
pecial significado en alguna de nuestras miniaturas 4.

Entre varios, podriamos ejemplificar lo expuesto eon la miniatura
nfimero 6 (fig. 10), ‘‘Encuentro de «Cuer» ¥y «Desir» con «Melancolie»’’:
el umbral de la choza representado en visién sesgada es préacticamente
paralelo a la pica sostenida por ‘“Desir’’, que aleanza el borde del arroyo,
con lo cual resulta anulada la distancia virtual del personaje al pri-
mer plano.

Hsta relacién entre.figura (los objetos del primer plano) y fondo
(““‘Desir’’ y su cabalgadura), se reitera entre los que podrian ser el se-
gundo y tercer plano: el perfil del caballo de ‘‘Desir’’ se adapta a los
troncos y al follaje de los &rboles que se encuentran en un plano poste-
rior, lo mismo ocurre con ‘‘Desir’’ y el follaje que se advierte a continua-
cién de su rostro. En definitiva, seria como si la eomposicién general se
desarrollara en un finico plano al cual se le hubieran agregado elementos
para sugerir profundidad espacial. Estos son de clara raigambre ita-

42 Procedimiento tipico de la pintura medieval que aparece enm obras tan tem-
pranas como el Salterio de Utrecht. Bibl. de la Univ. de Utreeht, Seript. Ecel. 434,

e. 820-830.

" 43 Picmr, OT10, Die Gestaltungspringipien der Aliniederlindichen Malorot, Em:
Kunstwisseneraftlichen Forschungen, T. II, Viena, 1933, p. 96 y s8.

44 Cfr. supra.
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liana como las tradieionales hileras de 4rboles. De la misma raiz son los
ocasionales eseorzos de eaballos que aparecen en las miniaturas 4 (fig. 2)
y 5 (fig. 5) gque recuerdan a similares de Pisanello?5, cuyos bocetos
ampliamente difandidos en la época pueden haber sido conocidos casi
con seguridad por nuestro maestro, aun cuando la pintura italiana no
realiza la eomposicién en la forma que hemos deseripto sino que por el
contrario parte de la organizacién del espacio virtual mediante la cons-
trueeién perspectiva.

Personajes

Los personajes son alegéricos, su condicién esti determinada en la
mayor parte de los casos por detalles en la vestimenta (por ejemplo las
llamitas en la falda de ‘‘Desir’’ o el corazén con alas en el easco de
““Cuer’’) ya que sus rostros son absolutamente impasibles y no tras-
lucen ningtin sentimiento que podria estar en consonancia con el rol
que cumplen.

Esta regla no se observa en un contado nGimero de personajes tales
como ‘‘Melancolie’’, ‘‘Esperance’’, ‘‘Jalousie’’, los cuales presentan cier-
tos rasgos acordes con sus respectivas condiciones. Especialmente la oje-
rosa y demacrada ‘‘Melancolie’’ o la hermosa y serena ‘‘Esperance’’.

Es necesario tomar en cuenta también que el texto del poema pro-
porciona una descripeién muy minuciosa de situaciones, paisajes, aeti-
tudes y l6gicamente de las caracteristicas de los personajes y que el
miniaturarista se atiene a la misma salvo contadisimas excepciones que
no hacen sino confirmar la regla enunciada. Entre dichas excepciones
conviene reparar en el caso de la enana ‘‘Jalousie’’ (miniatura nfimero 3 -
fig. 11). El texto indica que se trata de una enana con los cabellos
gruesos y negros como el pelo de un ‘‘viel sanglier’’, que sus ojos relucen
como carbones ardientes, que tiene la mariz torcida v gigante, la bocd
grande de oreja a oreja; los dientes grandes, amarillos, mal aecomoda-
dos, las orejas de un palmo de largo, la frente y el rostro negros; que
los senos caen sobre el vientre, los hombros mas altos que las orejas, los
brazos gruesos, cortos y velludos. También dice el poema que estd vestida
con dos pieles de le6n anudadas sobre la espalda.

Como se ve la deseripcién es muy precisa en el sentido de crear un
ser verdaderamente monstruoso, pero en la miniatura, si bien en lineas
generales se respeta esa deseripeidn, el sentido estético v el idealismo del
pintor se rebelan contra tanta fealdad v realiza una interpretacién perso-
sonal que mejora sensiblemente el aspecto del personaje.

Finalmente un detalle més que puede ser significativo para una in-
terpretacién global de la obra: en general no se guarda relacién de eseala
entre los personajes v las arquitecturas, situacion ya largamente superada
en la pintura de caballete flameneca.

Conclusiones

__Las conclusiones que podemos extraer del presente estudio estdn con-
dicionadas por un manejo limitado por obvias razones, de las obras ilumi-
45 Por ejemplo el famoso fresco de San Jorge y la princess. En: Ban Anastasio

en Veroma C. 1440. La presencia de estos elementos quedaria corroborada por las
frecuentes relaciones de René con Italia mencionadas supra p. 3.
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nadas vinculadas eronolégiea y estilisticamente eon ‘‘Le Livre du Cuer’’.

De todos modos procuraremos enunciar las posibilidades resultantes
del estudio realizado dejando abierta una eventual profundizacién.

En primer lugar las limitaciones de espacio han determinado que
no se incluyera en el trabajo el estudio del contexto histérico-social en ‘el
que se inserta la obra; este andlisis puede ser motivo de una primera
ampliaeién.

Por otra parte, un anilisis mis amplio de material permitiria esta-
blecer una més firme filiacién estilistica, aun cuando la vinculacién de
la obra con la miniatura franco-flamenca es innegable. Esta vinculaciéon
no se da solamente a través de pautas de tipo general como podrian ser la
coneepeifn paisajistica o el empleo de la perspectiva aérea que hacia
mediados del siglo ya habian sido adoptados por la pintura franecesa,
sino por detalles més especificos como las draperias. Por ejemplo, ‘‘Es-
perance’’ vista de espalda en la miniatura nfimero 8 muestra gran simi-
litud eon la Virgen Maria en un ‘‘Entierro de Cristo’’, del Maestro de
Flemalle 48,

Otro punto de contacto es con la obra de Van Eyek, eon los rostros
de las virgenes que aparecen en las ‘“Horas de Turin’’*7.

La fecha temprana de esas obras de referencia, supone para nues-
tro artista el estudio de modelos flamencos, probablemente dibujos, lo
cual no es de extrafiar, ya que René d’Anjou por diversos motivos 48
estuvo vineulado a la corte de Borgofia, donde actuaron pintores fla-
mencos, entre otros, los Van Eyck.

Ademés de estas comparaciones aisladas se puede arribar a otra
més esencial de vineulacién entre el maestro de ‘“‘Le Livre” y los fla-
meneos, se trata de un principio que hace a la estructura visual®® y
que nuestro maestro comparte en mayor o menor grado con el Maestro
de Flemalle, con Jan Van Eyck y con Roger van der Weyden.

Basta examinar la estructura de obras francesas de mediados de
siglo, por ejemplo ‘‘La coronacién de la virgen’’, de Engerrand Charon-
ton %, y aun los paisajes de Jean Fouquet, por ejemplo ‘“Lia adoracion
de los magos econ el retrato de Carlos VII’’ en ‘“‘Lias horas de Etienne
Chevallier’?51. para advertir una concepecién espacial que en lo referente
a la ubicacién o a la relacién entre los personajes y el paisaje de fondo,
se remonta a notorias influencias italianas.

A la luz de estos resultados provisorios parecerian poeo fundados
los intentos de autores como Trenkler y Winkler #, que atribuyen la
obra a pintores de la regién de Anjou y Tours, respectivamente; asimismo

46 PANOFSKY, E., op. cil., Cristo de Seilern (e. 1415-20), figs. 196, 19T y Ma-
jona de Leningrado (e. 1427-28), fig. 211.

47 PANoOrSKY, E., op. cit., fig. 294 (c. 1422.24),
48 Cf. supra.

49 Cf. supra.

60 Rina, GRETE, op. cil., fig. 63 y s8.

51 Rina, GRETE, op. ctl., fig. 70,

52 SMITAL, O. ¥ WINKLER, E., op. cit,, T. I, p. 40 y ss. TRENKLER, E., op. cit.
p. 12,
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no tendria demasiado fundamento la asimilacién que hace Ring ** a una
escuela parisina cronolégicamente indeterminada. Creemos que se refiere
a aquella que en las primeras déeadas del siglo tuvo por prineipales ami-
madores a maestros de raigambre flamenca como los famosos hermanos
de Limburgo o Jacquemart de Hesdin. Nos parece plausible que una
profundizacién de la investigacién en el sentido que estamos conside-
rando deberia orientarse hacia el estudio de maestros quizéds franceses,
pero de ascendencia artistica flamenca, tal el caso de Simon Marmion,
pintor nacido en Valenciennes en el Norte de Francia, del cual se eono-
cen obras a partir de alrededor de 1440, hasta su muerte, documentada
en 1483.

Las obras reproducidas en el libro de Ring * muestran una ecom-
posicién muy cercana a la del maestro del Rey René y una de las posi-
bilidades de ampliacién del estudio podria ser la investigacién del cireulo
de este maestro. Por otra parte, Porcher 5 se refiere al maestro de Jou-
venel des Ursins, al cual asigna un importante papel como mediador entre
las influencias franco flamencas y que se habria desempefiado en el
circulo de René. Este maestro ilustré varios libros de contenido profano,
tales como el ‘‘Mare historiarum’’ (Biblioteca Nacional de Paris, lt.,
4965) réalizado para el ecanciller de Francia, Guillaume Jouvenel
(1448-49) ; los ‘‘Secrets de 1’histoire naturelle’’ (Coleceién Charnacé) ;
las pequefias ‘‘“Horas de Roma’’ (Coleccion Rotsehild 2530), y una co-
leccion de ‘‘Ordonnances para Carlos VII’’ (Biblioteca Nacional de
Paris, 1t., 1557 A). Asimismo Porcher sefiala que en el caso de este
maestro, ‘‘Los rostros no estdn como en Fouquet modelados masivamente,
sino en forma superficial, mediante facetas yuxtapuestas, lo que establece
el parentesco con los flamencos...’”” La vineulacién innegable de ese
maestro Jouvenel des Ursins con el eireculo de René se ve corroborada
por el examen de la finieca miniatura que nos fue dable examinar %8, en
la que especialmente se dan los prineipios eompositivos que hemos se-
fialado en ‘‘Le Livre”’,

En un estudio méas profundo habria que tomar en cuenta también
al ““Livre des Tournois’’ (Biblioteca Nacional de Paris, fr. 2695, c. 1460-
65), que en composieidén, rostros y draperias presenta grandes analogias
con el maestro de ‘‘Le Livre’’.

Finalmente quedaria por determinar en forma fehaciente la tesis
propuesta por Pacht de que el mismo René pudo haber ilustrado su
obra, aunque ereemos que la interrupeién de las miniaturas en el folio 56,
v el hecho de que en los folios siguientes del manuscrito han quedado
libres los espacios destinados a las restantes, es un factor que habla en
favor de la muerte o la desapariciéon del pintor del ecireulo de René. Si
esa interrupeién se debiera a la muerte del rev, la fecha de realizacién
de las ilustraciones deberia ser trasladada al 1480 v el estudio del ma-

53 Ring, GRETE, op. cit., p. 21,
54 RING, GRETE, op. cit., figs. 98 y 104,

55 PORCHER, JEAN, op. cit.. Ldmina 83, Fol, 45 de las H;ras de Roma (Colee-
cién Rotschild 2530).

58 PORCHER, JEAN, op. cif., Lamina 82, Fol. 45 de las ‘‘Horas de Roma’’ (Co-
leecién Rotsehild 2530).
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nuserito ya no deja lugar a dudas con respecto a la fecha de su ilus-

traicion, que es 1465.
Sin dejar de reconoecer la importancia de conclusiones més defini-

tivas basadas en el planteamiento y solucién de estos problemas, hay que
reconocer que del anilisis de la obra surge claramente que asi como
Mile afirma’’ que ‘‘Entre las causas que contribuyeron a liberar la
iconografia de la tutela oriental, es necesario sefialar la representacion
de los santos y sus leyendas...” nuestro maestro cultiva una temética
profana, que en el siglo XV condujo no sélo a la liberacién de la icono-
grafia religiosa %8, sino también a la desacralizacién del libro que desde
el temprano medioevo tenia el caricter de objeto litfirgico, reservado al
culto y totalmente alejado del eontacto mundano. Curiosamente esa desa-
cralizacién se produce en forma paralela a la invencién de la imprenta,
lo que significa la extincién del libro manuserito, ejemplar tdnico de su

especie.

57 MALE, Emne, L’art réligiews dw XII siécle en France. Paris, Armand
Colin, 1947, p. 187.

58 Para dar una idea de la vigencia que en la époea tiene la ilustracién de
Libros profanos, mencionaremos a continuacién algunos titulos:

— AUBERT, DAVID, Les conquéies de Charlemagne. Miniado por Jean Tavernier
i’Audenarde, 1460. Bruselas. Biblioteca Real, Ms. 9066.
~— Asirological treatise, dedicado al Duque de Berry, Morgan Library, Ms. 785.
— Bocoacoro, K] Decameron. Artista flamenco c. 1440. Paris, Biblioteea del
Arsenal. Ms. 5070.
e goomgmo, LL: Img: Vigﬁi:. Biblioteea Nacional. Ms. 2617.
— BoCcAOCTO, 8 Cas deg mobleg homvmes emmes i ;-
quet, Munich. Staatsbibliothek. i RS 0o ipie s B oo
— Boctace du Duc de Berry. Paris, Biblioteca Nacional, Ms, £r. 598,
— Boccace de FPhilippe l¢ Hordi, Biblioteca Nacional, Ms. fr. 12420,
— B0C0ACCIO, Des femmes renommées. Bruselas, Biblioteca Real, Ms. 9508.
— Boccace de Jean sans Peur, Biblioteca del Arsenal, Ms. 3193.
— DANTE, La divina comedia. Arte florentino, 1405. Mildn, Biblioteca Trivul-
ziana. Cod. 2263.
— DEGUILEVILLE, GUILLAUME DE, Pélerinage de vie hwmaine. Biblioteca Na-
cional de Paris, Ms. fr. 823.
~— FrLaviO JOSEFO, Antigquités judaiques, realizad r Fo Paris
Bl 1 T g ol
— FrLAvio JOSEF0, Antiquités judaiques, 1410, Biblioteca Nacional fr. 247.
— Fleur des histoires de la terre d’Urient, Biblioteea Nacional Ms. fr. 12201
o ;—* gg:fm@g de Franoia, en las Grandes orénicas. Paris. Biblioteca Nacional,
L] r‘ L
— Livre des merveilles, 1410, Biblioteca Naciosal de Paris, Fr. 2810,
ot ;é 3m2 SEL, JEAN, La fleur des hisloires. 1455-60. Bruselas, Biblioteca Real,
— MANSEL, JEAN, Hisloires romaines, Miniado por Loyset Liédet, e. 1465.
Paris, Biblioteca del Arsenal, Ms. 5070.
. ;—G-ggroqumma JEAN DE, Cancioneéro. 1460-76, Paris, Biblioteea Nacional, Ms.
r. .
— OPISEX, MARTINUS, La guerra de Troya. Traduceién alemana del texto de
Guido Colonna. Viena, Biblioteea Naecional, Cod. 2663.
— PISANO, CHRISTINA DE, Epitre ¢’ Othéa 4 Heotor, 1400-1402. Paris, Biblio-

teca Naecional, Ms. fr. 606.
—PHEBUS, GASTON, Livre de la chasse. 1405-1410. Paris, Biblioteea Nacional,

Ms. fr. 616.
— ReNt D’ANJoU, Le mortifient de vaise plaisance. c. 1455. Bruselas, Biblio-

teca Real.
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—RENE D’ANgou, Libro de los tormeos. 1460-65. Paris. Biblioteca Nacional,
Ms. fr. 2695.

— El Terenzio, lamado de los dugues, 14i5-1410, Paris. Biblioteca del Arsenal,

— WAQUELIN, JEAN, Chronigue du Haingut. Bruselas, Biblioteca Real, Ms.
9042.
— WAQUELIN, JEAN, Nobles emprises du roy Alexander. Miniado por Phillippe
de Mazerolles y Guillaume Vrelant, e¢. 1446, Paris, PePtit Palais, Coll. Dutuit.

— WAQUELIN, JEAN, Le roman d’Alezandre, o, 1445. Paris, Biblioteca Nacio-

nal, Ms. fr. 9342.



Figura 1. — El rey René suefia, Amour le roba el corazén y se lo entrega a Desir.



Figura 2. — Cuer y Desir duermen bajo un é4lamo.



Figura 3. — Cuer, Desir, por la noche, con Fiance y Attente, llegan a la roca

de Compagnie y Amitié.



Figura 4. — Cuer, Desir y Larguesse, ante la ermita del solitario,



Figura 5. — Al salir el sol, Cuer lee la inscripcién de la fuente encantada.



Figura 6. — Cuer encuentra a Humble Requeste en el valle donde estin

las tiendas de Honneur.



Figura 7. — Cuer, Desir y Larguesse, ante la casa de Grief Soupir.



Figura 8. — Cuer, Desir y Melancolie en el puente que cuida el caballero Soulcy.
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Figura 9. — Cuer, Desir vy Logesse s= embaccan en la nave de Fiance y Attente.



Figura 10. — Cuer entra en la choza de Melancolie.



Figura 11. — Cuer y Desir hablan con la enana Jalousie.



