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El presente Trabajo Final de Máster (TFM) tiene 
como objeto de estudio e investigación una pintu-
ra sobre lienzo, conservada en la parroquia de San 
Nicolás de la ciudad de Valencia, concretamente en 
el espacio de la antigua sacristía. La obra represen-
ta el pasaje evangélico donde Jesús se encuentra 
atado a la columna después de ser sometido a la 
flagelación, en un entorno arquitectónico vacío. La 
pintura es deudora de los postulados de la Contra-
rreforma, el encuadre presenta la figura a escala 
del natural de forma recogida mirando al especta-
dor según los cánones de la pintura de finales del 
siglo XVI, que pretende suscitar sentimientos de 
contrición y arrepentimiento. 

Las fuentes gráficas del cuadro cabe rastrearlas 
en la producción pictórica del pintor valenciano 
manierista Juan de Juanes (1510-1579), al cual se 
debe la invención de la composición primigenia. 
Descartando de antemano la adscripción de la obra 
al maestro por los condicionantes estéticos y for-
males. Se ha llevado a término una revisión de la 
producción pictórica de sus inmediatos seguidores, 
planteando como hipótesis de partida la atribución 
de la obra a uno de sus más destacados colabora-
dores, el pintor Fray Nicolás Borrás (1530-1610). 

El estudio técnico permitió documentar restaura-
ciones realizadas anteriormente, algunas de las 
cuales derivaron en una pérdida de las veladuras, 
cuestión que puntualmente produjo una abrasión 
en las equimosis repartidas en el cuerpo lacerado 
de cristo. 

La pintura presentaba una pérdida de resistencia 
mecánica y potencial estético, causados por los nu-
merosos rasgados presentes en el tejido y la acu-
mulación de suciedad sobre la película pictórica. 
Los procesos de restauración se han llevado a tér-
mino en el “taller-laboratorio de pintura de caballe-
te y retablos” del Instituto de Restauración del Pa-
trimonio de la Universitat Politècnica de València.

Los resultados obtenidos en la presente investiga-
ción han sido dados a conocer en diferentes medios 
de comunicación, tanto en prensa, como en tele-
visión y finalmente, en un artículo de divulgación. 
Estos parámetros de difusión deben considerarse 
como un objetivo de puesta en valor de la obra.

RESUMEN

Cristo atado a la columna, Fray Nicolás Borrás, Parroquia de San Nicolás de Valencia, Manierismo valencia-
no, restauración de pintura sobre lienzo.

PALABRAS CLAVE



“C
RI

ST
O

 A
TA

D
O

 A
 L

A
 C

O
LU

M
N

A”
, U

N
 L

IE
N

ZO
 D

EL
 C

ÍR
CU

LO
 D

E 
FR

AY
 N

IC
O

LÁ
S 

BO
RR

Á
S 

(C
O

CE
N

TA
IN

A
 1

53
0 

– 
VA

LE
N

CI
A

 1
61

0)
.

 A
N

Á
LI

SI
S 

FO
RM

A
L,

 E
ST

U
D

IO
 T

ÉC
N

IC
O

 Y
 P

RO
CE

SO
 D

E 
IN

TE
RV

EN
CI

Ó
N

.
2 3

El present Treball Final de Màster (TFM) té com a 
objecte d’estudi i investigació d’una pintura sobre 
llenç, conservada en la parròquia de sant Nicolàs de 
la ciutat de València, concretament a l’espai de l’an-
tiga sagristia. L’obra representa el passatge evan-
gèlic on Jesús es troba lligat a la columna després 
d’haver sigut sotmés a  flagel·lació, en un entorn ar-
quitectònic buit. La pintura és deutora dels postu-
lats de la Contrareforma, l’enquadrament presenta 
la figura de forma recollida a escala natural mirant 
a l’espectador segons els cànons de la pintura de 
finals del segle XVI, que pretén suscitar sentiments 
de aflicció i penediment.

Les fonts gràfiques del quadre cal rastrejar-les en la 
producció pictòrica del pintor valencià manierista 
Joan de Joanes (1510-1579) al qual es deu la inven-
ció de la composició primigènia. Descartant per en-
davant/amb antelació l’adscripció de l’obra al mes-
tre pels condicionants estètics i formals. S’ha portat 
a terme una revisió de la producció pictòrica dels 
seus immediats seguidors, plantejant com a hipò-
tesis de partida l’atribució de l’obra a un dels seus 
més destacats col·laboradors, el pintor Fray Nicolàs 
Borràs (1530-1610).

L’estudi tècnic va permetre documentar restaura-
cions realitzades anteriorment, algunes de les quals 
van derivar en una pèrdua de les veladures, qüestió 
que puntualment va produir una fricció en les equi-
mosis repartides en el cos maltractat del crist.

La pintura presentava una pèrdua de resistència 
mecànica i potencial estètic, causats pels nombro-
sos esquinçats presents en el teixit i l’acumulació de 
brutícia sobre la pel·lícula pictòrica. Els processos 
de restauració s’han portat a terme en el “taller- la-
boratori de pintura de cavallet i retaules” de l’Ins-
titut de Restauració del Patrimoni de la Universitat 
Politècnica de València.

Els resultats obtinguts en la present investigació 
han sigut donats a conèixer en diferents mitjans 
de comunicació, tant en premsa, com en televisió i 
finalment, a un article de divulgació. Aquests parà-
metres de difusió han de considerar-se com un ob-
jectiu de posada en valor de l’obra.

RESUMEN

Crist lligat a la columna, Fra Nicolàs Borràs, Parròquia de Sant Nicolàs de València, Manierisme valencià, 
restauració de pintura sobre llenç.

PARAULES CLAU

The following Master’s final Project (TFM) has as 
the subject matter the study and research of a 
painting on canvas, conservated in the Parish of St 
Nicholas of the city of Valencia, specifically in the 
space of the old sacristy. The work represents the 
Gospel passage where Jesus is tied to the column 
after being subjected to the flogging, in an empty 
architectural setting. The painting is debtor to the 
postulates of the Counter-Reformation, the fra-
ming presents the figure at life-size in a collected 
way looking at the viewer according to the canons 
of late sixteenth-century painting, which seeks to 
arouse feelings of contrition and regret.

The graphic sources of the painting can be traced 
back to the pictorial production of the Valencian 
Mannerist painter Juan de Juanes (1510-1579), to 
whom we owe the invention of the original com-
position. Discarding beforehand the assignment of 
the work to the master because of the aesthetic 
and formal conditions. A revision of the pictorial 
production of his immediate followers has been 
carried out, proposing as a starting hypothesis the 
attribution of the work to one of his most outstan-
ding collaborators, the painter Fray Nicolás Borrás 
(1530-1610).

The technical study made it possible to document 
restorations previously executed, some of which 
resulted in a loss of the glazes, which caused abra-
sion to the ecchymosis distributed on the lacerated 
body of Christ.

The Paint shows a loss of mechanical resistance and 
aesthetic potential, caused by the numerous tears 
spotted in the fabric and the accumulation of dirt 
on the paint film. The restoration processes have 
been conducted in the “workshop-laboratory for 
easel and altarpiece painting” of the Institute for 
Heritage Restoration of the Polytechnic University 
of Valencia.

The results obtained in this research have been pu-
blished in different media, both in the press and on 
television, and finally, in an article. These dissemi-
nation parameters must be considered as an aim 
for the enhancement of the work.

ABSTRACT

Christ tied to the column, Fray Nicolás Borrás, Parish of San Nicolás from Valencia, Valencian mannerism, 
restoration of painting on canvas.

KEYWORDS
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A mediados de septiembre del año 2019 llega al 
taller de pintura de caballete del IRP para ser estu-
diada y restaurada una pintura sobre lienzo de gran 
formato que evoca al estilo pictórico joanesco. En 
la pintura es representado un pasaje de la vida de 
Cristo conocido devocionalmente como Cristo ata-
do a la columna. En ella Jesús se muestra a tamaño 
del natural, desnudo, cubierto púdicamente por un 
perizonium, de pie, apoyado en una columna de es-
tilo toscano donde se anudan sus manos, con mira-
da afligida, en el centro de una arquitectura vacía y 
en penumbra. 

La pintura pertenece a la iglesia de San Nicolás de 
Bari y San Pedro Martir de Valencia (Fig.1). Dicha 
iglesia fue construida sobre una mezquita en el pe-
riodo de dominación árabe a partir de la conquista 
de Jaume I (1229-1245) con el objetivo de restau-
rar el culto y la religión cristiana, al igual que otras 
diez iglesias parroquiales de la ciudad.1 Durante la 
Guerra Civil (1936-1939) El templo fue saqueado e 
incendiadas algunas de sus obras y objetos de culto 
más importantes.2 Lamentablemente desapareció 
el archivo parroquial, imposibilitando en la actua-
lidad cualquier labor de documentación histórica 
sobre sus bienes o la recensión de cualquier otro 
dato significativo en orden a su cronología. En con-
secuencia, se realizó una investigación bibliográfica 
que permitió obtener datos relevantes sobre la pin-
tura y su autoría. 

El jurista y erudito valenciano Marcos Antonio de 
Orellana (1731-1813) es el que recoge en primera 
instancia datos relevantes sobre el Cristo atado a la 

1 MORENO CASTELLÓ, Julia. Historia y evolución de la iglesia de 
San Nicolás en Valencia. UPV. 2013. p. 27

2 PÁGINA WEB DE LA IGLESIA DE SAN NICOLÁS. Contexto his-
tórico.

columna de San Nicolás. En la monografía “Icono-
grafía pictórica valentina: vida de los pintores, ar-
quitectos, escultores y grabadores valencianos” el 
autor nombra tres obras en las que se representa a 
Cristo atado a la columna pertenecientes a diferen-
tes parroquias y conventos de la ciudad de Valencia 
aunque todas llevabas a cabo por el mismo autor, 
Nicolás Borrás.3 

“Es de la propia mano el Señor a la coluna que está 
en la pared de la Capilla de Nuestra Señora de la So-
ledad, en la Parroquial de San Nicolás en Valencia… 
Hay otro Señor a la coluna en el Claustro de dicho 
Monasterio de San Miguel de los Reyes, el cual pin-
tó en el año 1588… y otro del mismo Autor, aunque 
con algo de diferente actitud, y postura encima de 
la Celda correctoral del Convento de San Sebastian, 
extramuros de Valencia.” 4

En el “Diccionario biográfico de artistas valencia-
nos” escrito por el Barón de Alcahalí el autor recoge 
dos de las obras nombradas por Orellana, que tam-
bién son atribuidas a Fray Nicolás: “Un Señor atado 
á la Columna, en la Parroquia de San Nicolás.” “Un 
Señor atado á la Columna que pintó en 1588 estan-
do en este monasterio (San Miguel de los Reyes) 
como transeúnte…” 5

Posteriormente, en 1951, José Rico de Esteban, en 
la monografía dedicada a dos artistas contestano 
“El Padre Borrás y Jerónimo Jacinto de Espinosa” 
en el catálogo referente a la producción de Nicolás 

3 ORELLANA, Marcos Antonio de. Iconografía pictórica valen-
tina: vida de los pintores, arquitectos, escultores y grabadores 
valencianos. Madrid: Gráficas Marinas, 1930. p. 85

4 Íbid. p. 85

5 ALCAHALÍ, Barón de. Diccionario biográfico de artistas valen-
cianos. Valencia: Imprenta de Federíco Domenech, 1897. p. 71

1. INTRODUCCIÓN
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Borrás hace referencia a: “Un Señor atado a la co-
lumna en la parroquia de San Nicolás”.6

En el año 1979 el historiador Lorenzo Hernández 
Guardiola publica una monografía “Vida y obra del 
pintor Nicolás Borrás” que como su título indica tra-
ta sobre la vida y obra de nuestro pintor. En ella, el 
autor hace referencia a dos de las obras nombra-
das por Orellana, el Cristo atado a la columna de 
San Miguel de los Reyes, que en la actualidad se 
encuentra en el Museo de Bellas Artes de Valencia 
y otro, que es con total seguridad el estudiado en 
este trabajo, que permanece en la iglesia de San 
Nicolás. El autor justifica mediante el estilo y la 
composición de las pinturas que las obras fueron 
ejecutadas sobre la misma época, en torno a 1588, 
fecha en la que es datada la pintura de San Miguel 
de los Reyes por Orellana.7

Además de las monografías el equipo técnico de re-
gistro de la unidad de la Dirección General de Patri-
monio de la Generalitat Valenciana nos pudo facili-
tar una ficha del Inventario de Bienes Patrimoniales 

6 RICO DE ESTEBAN, José. El Padre Borrás y Jerónimo Jacinto de 
Espinosa: dos Maestros de la Escuela de Pintura Valenciana na-
cidos en Cocentaina. Alicante: Imprenta Sucesor de Rafael Costa, 
1951. Catálogo p. 1

7 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. Vida y obra del pintor Ni-
colás Borrás. Alicante: Diputación Provincial de Alicante, 1976. 
p. 94-95

de la Comunidad de Valenciana, donde se recogen 
datos como la identificación informática, el título, 
una breve descripción, la localización, el estado de 
conservación, la titularidad y los datos histórico-ar-
tísticos, donde señalan al pintor Fray Nicolás Borrás 
como el autor de la obra.

Esta investigación documental acompañada del es-
tudio de las fuentes gráficas llevó a plantear la hipó-
tesis principal de este trabajo, es decir, que la obra 
fuese levada a cabo por el pintor tardomanierista 
Fray Nicolás Borrás.

Asimismo, los exámenes y análisis realizados a la 
obra condujeron a la verificación de la hipótesis, 
además de dar a conocer el estado de conservación 
de la pintura, pudiendo documentar diversas res-
tauraciones llevadas a cabo en distintos momentos, 
las cuales por su incorrecta ejecución y el empleo 
de materiales inadecuados propiciaron alteracio-
nes estructurales y estéticas que fueron soluciona-
das con la intervención restaurativa llevaba a cabo 
en los talleres del IRP.

Figura 1. Interior de la parroquia de San Nicolás de Bari y San 
Pedro Martir de Valencia. En el altar mayor de la iglesia se en-
cuentra expuesta la obra objeto de estudio denominada Cristo 
atado a la columna.
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2. OBJETIVOS

Dadas las características  propias del proyecto, 
centrado por un lado en el estudio formal, estético 
e histórico de la pintura, y por otro en el estudio 
técnico y la intervención restaurativa de la obra se 
han establecido los objetivos fundamentales de 
este trabajo que son por una parte, la datación y 
atribución de la pintura y por otra, la devolución de 
la unidad formal y estética de la obra. Para poder 
alcanzar dichos objetivos principales se han esta-
blecido una serie de objetivos secundarios:

· Llevar a cabo una investigación documental, reali-
zando una búsqueda de fuentes bibliográficas refe-
rentes a la obra, obteniendo así información sobre 
la datación y autoría de la pintura.

· Ahondar en la trayectoria artística de Nicolás Bo-
rrás, así como en el panorama artístico del siglo XVI; 
analizando su estilo pictórico y sus influencias más 
directas.

· Comparar las representaciones de Cristo atado a 
la columna realizadas por autores próximos a Ni-
colás Borrás, pudiendo identificar la composición 
primigenia que le sirvió de fuente gráfica al artista.

· Realizar un estudio técnico que permita determi-
nar los materiales constituyentes de la pintura y de 
la enmarcación, así como su estado de conserva-
ción.

· Establecer un plan de intervención restaurativa 
que consiga devolver a la pintura y al marco la resis-
tencia mecánica y la unidad estética perdidas a cau-
sa de diversos factores de alteración y deterioro.

· Realizar una propuesta de reubicación de la obra 
y un estudio ambiental del nuevo lugar expositivo, 
planteando unas medidas conservativas y preven-
tivas acordes al entorno, paliando los procesos de 
degradación intrínsecos y extrínsecos.

· Llevar a cabo una puesta en valor de la pintura con 
el fin de revalorizar y aportar visibilidad a la misma, 
dando a conocer el elevado interés patrimonial que 
presenta para la parroquia.
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3. METODOLOGÍA

Con el propósito de obtener los objetivos anterior-
mente señalados se ha seguido la siguiente meto-
dología:

El trabajo de investigación documental fue iniciado 
mediante una búsqueda de inventarios y bibliogra-
fía específica sobre la obra, en los cuales se desig-
naba a Nicolás Borrás como el autor de la pintura. 
Una vez hipotetizada la atribución se procedió a 
realizar un estudio bibliográfico exhaustivo sobre 
su producción, estilo pictórico y círculo artístico. 

Este estudio dio a conocer que la obra formó parte 
de una serie llevaba a cabo por el artista a finales 
del siglo XVI. Para poder comprender el origen de 
los elementos compositivos e iconográficos em-
pleados por el autor se llevó a cabo un catálogo 
razonado de representaciones similares a la obra, 
producidas por artistas del círculo de Borrás, tra-
tando de discernir cuales fueron las obras que le 
sirvieron de inspiraciones.

Asimismo, a principios de julio de 2019 se procedió 
al traslado del Cristo atado a la columna desde la 
iglesia de San Nicolás al Instituto de Restauración 
del Patrimonio (IRP) de la UPV, donde se realizó un 
estudio detallado de la pintura y a continuación su 
intervención restaurativa. El estudio constó de un 
examen organoléptico, una documentación foto-
gráfica combinando diferentes técnicas con radia-
ción visible (fotografías generales, con luz rasante, 
transmitida, reflejada y de detalle) y no visible (fo-
tografía con fluorescencia ultravioleta y rayos X 8), y 
el análisis y examen de muestras de los diferentes 
estratos de la obra.9

8 La fotografía de Rayos X fue realizada por el profesor José An-
tonio Madrid García con el siguiente equipo: TRANSXPORTIX 50, 
de la empresa General Electric, con un tubo de rayos X de 3 kW y 
un foco de 2,3 con solo una filtración total de 2 mm de aluminio 
(características que le permiten trabajar en voltajes muy bajos 
con un rango de 20 a 110 kV), Chasis radiográfico CR MDT4.0T 
(Agfa), en sistema digital y Digitalizador CR 30-X (Agfa). Para la 
ejecución de la fotografía se utilizaron: 24 placas de 35 × 45 cm, 
un voltaje de 52 kV, una intensidad en cada uno de los disparos 
de 20 mA, una exposición de 3 segundos y una distancia entre 
fuente y objeto de 525 cm. Las demás fotografías fueron realiza-
das mediante el equipo fotográfico que dispone el IRP. El resto 
de fotografías fueron realizadas en el IRP.

9 Los análisis realizados fueron la identificación de los soportes 
leñosos mediante el Microscopio Leica DM PL, X25-X400, con 

Dichos estudios llegaron a determinar el relativo 
mal estado la pintura, propiciado por la pérdida de 
estabilidad mecánica y la modificación estética. Asi-
mismo, gracias a los datos obtenidos y a las prue-
bas preliminares de sensibilidad se pudo establecer 
un plan de actuación restaurativo que se centraría 
en la subsanación de los daños presentes en el so-
porte y la limpieza acuosa de la suciedad ambiental 
depositada en la película pictórica.

Una vez finalizados los tratamientos la obra fue 
devuelta a la parroquia de San Nicolás donde fue 
expuesta en el altar mayor de la iglesia en los me-
ses de noviembre y diciembre. Con este motivo se 
llevaron a cabo dos presentaciones públicas don-
de se expuso la información más relevante sobre 
la pintura, su autoría y la intervención restaurativa 
llevada a cabo en los talleres del IRP. Gracias a estas 
presentaciones, varios medios de comunicación del 
territorio valenciano se hicieron eco de esta noti-
cia a través de artículos en línea, redes sociales y 
retransmisiones televisivas, contribuyendo en la 
revalorización de la pintura y destacando la impor-
tancia patrimonial de la pieza.

Finalmente, el 16 de enero de 2020 la obra fue tras-
ladada a su ubicación definitiva, la capilla de San 
Judas Tadeo, donde podrá ser venerada y admirada 
por los visitantes. Asimismo, se realizó un estudio 
ambiental del entorno expositivo estableciendo 
unas pautas de conservación preventiva que palia-
rán los procesos de degradación, tanto intrínsecos 
como extrínsecos.

sistema fotográfico digital acoplado y anatomía comparada, y el 
reconocimiento de los estratos pictóricos por medio de Micros-
copio Leica DMRXP, X25-X400, con sistema fotográfico digital 
acoplado y de Microscopía Electrónica de Barrido, llevados a 
cabo por la profesora Laura Osete Cortina.
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4. UN CRISTO ATADO A LA COLUMNA 

Dentro del conjunto artístico de la parroquia de San 
Nicolás de Bari y San Pedro Martir se encuentra una 
pintura sobre lienzo de dimensiones considerables 
donde se representa a Cristo a tamaño del natural 
después de ser flagelado, pasaje que se conoce icó-
nica y devocionalmente como Cristo atado a la co-
lumna (Fig.2). En el momento de nuestra inspección 
la obra se encontraba oculta al público dentro de la 
antigua sacristía, una de las salas de la parroquia 
donde todavía pueden apreciarse elementos de la 
estructura gótica primigenia de la iglesia, como sus 
muros de sillar y la bóveda de crucería.10 Aunque 
esta no ha sido su ubicación habitual, ya que en 
los últimos decenios ha sido expuesta en diferen-
tes espacios, tanto de culto como de dependencias 
parroquiales.

En la obra la figura de Jesús es escenificada dentro 
de una arquitectura vacía y en penumbra, resal-
tando el cuerpo iluminado del Nazareno, haciendo 
referencia a las fórmulas representativas de la Con-
trarreforma. 

10 GARCÍA HINAREJOS, Dolores. Iglesia de San Nicolás de Bari y 
San Pedro Martir, Valencia. En: Monumentos de la Comunidad 
Valenciana. Catálogo de Monumentos y Conjuntos declarados 
e incoados. Valencia. Arquitectura religiosa. BÉRCHEZ GÓMEZ, 
Joaquín. Generalitat Valenciana. Valencia: Consellería de Cultu-
ra, Educació y Ciència, 1995. p. 100-105

Cristo se muestra atado a una columna de estilo 
toscano con basa blanca y fuste de coloración te-
rrosa. Sobre el pavimento que se encuentra a sus 
pies hallamos dos flagelos de doble soga, uno a 
cada lado de la figura. El cuerpo desnudo del Naza-
reno aparece cubierto púdicamente con un perizo-
nium dirigiendo su mirada compungida y dolorida 
hacia el espectador, conduciendo al arrepentimien-
to y contrición.

A  principios del mes de julio de 2019 los profesores 
del Departamento de Consevación y Restauración 
de Bienes Culturales de la Universitat Politècnica de 
València Vicente Guerola Blay y María Castell Agustí 
se disponían a realizar un análisis pormenorizado 
del Cristo atado a la columna de San Nicolás, estu-
dio al cual me permitieron unirme con el objetivo 
de realizar mi Tesina Final de Máster que se ha cen-
trado en el estudio historiográfico, técnico, proceso 
de intervención restaurativa y puesta en valor de 
la pintura. 

Figura 2. Cristo atado a la columna de la parroquia de 
San Nicolás.
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5. FRAY NICOLÁS BORRÁS

A inicios del siglo XVI el reino cristiano de Valencia 
llevaba ya 250 años dentro del conjunto denomina-
do Corona de Aragón, el cual se unió a la Corona de 
Castilla en 1479, constituyendo la monarquía hispá-
nica, que sería gobernada a principios de siglo por 
Fernando el Católico (1451-1516). Posteriormente 
a su óbito en 1516 la corona pasaría a ser admi-
nistrada por su nieto Carlos I (1500-1558), el cual 
concluyó su reinado en 1556, pasando a manos de 
su hijo Felipe II (1527-1598) hasta finales de siglo.11

La dinastía de los Austrias (Carlos I y Felipe II) eleva-
ría al imperio hispánico al rango de la primera po-
tencia política y económica de la centuria, gracias a 
los fenómenos de “hispanización” y “universaliza-
ción”. Dichos fenómenos traerían sustanciosos pro-
gresos como la recreación de la Hispania romana, al 
incorporar Portugal, la expansión por el continente 
americano o el lanzamiento a empresas universa-
les.12

La organización-político administrativa de la centu-
ria descansa sobre una serie de organismos creados 
con el objetivo de interconectar el poder central y 
el territorial. Las instituciones más relevantes de 
este periodo, como el Consejo de Aragón y el virrei-
nato, fueron creados debido al habitual absentismo 
de los gobernadores en sus territorios aragoneses. 
El cometido del Consejo Supremo de Aragón, que 
estaba formado por naturales de los distintos terri-
torios aragoneses, era asesorar al soberano sobre 
aspectos relativos al gobierno de sus estados pa-
trimoniales. De forma simultanea, cada uno de los 
territorios de Aragón, Valencia entre ellos, fueron 

11 SALVADOR ESTEBAN, Emilia. Valencia en el siglo XVI. En: 
VV.AA. Historia del pueblo valenciano. Valencia: Levante, 1988. 
p. 394

12 Íbid., p. 395

dotados de un lugarteniente o virrey, institución 
transitoria que terminó convirtiéndose en prác-
ticamente permanente. El virrey sería el autor de 
la política a seguir en el reino, aunque en realidad 
en muchas ocasiones actuaría como artífice de las 
órdenes del gobernador.13 14 Cabe recordar que a 
lo largo de la primera mitad de siglo dicho cargo 
fue ocupado por personas de sangre real, como 
Germana de Foix (1488-1536), viuda de Fernando 
el Católico, que durante su virreinato (1523-1525) 
consiguió crear un ambiente de estabilidad en las 
cortes y contribuyó en la represión agermanada.15

La Valencia con la cual coexiste Borrás se divide en 
estamentos que podrían clasificarse como el privi-
legiado y el no privilegiado. Dentro del primero se 
incluye la nobleza jerarquizada, encabezada por la 
alta nobleza titulada, a la que le siguen los caballe-
ros, generosos y donceles. Todos ellos se estable-
cían en la capital valenciana, siendo beneficiarios 
de una situación económica, social y política privi-
legiadas en efecto a la crisis agermanada. Al igual 
que estos el clero valenciano se concentraba en los 
núcleos urbanos, en mayor medida en la ciudad 
de Valencia, aunque se extendía por todo el terri-
torio. Asimismo, la llamada clase política e intelec-
tual, como los oficiales municipales, el profesorado 
universitario, los artistas, etc. también se asienta 
en las grandes villas y ciudades, aunque no todos 
pertenecen al estamento privilegiado. En el segun-
do estamento que denominamos no privilegiado 
encontramos mayoritariamente al sector humano 
que se dedica a actividades agropecuarias, que son 

13 Íbid., p. 306-402

14 FERRER VALLS, Teresa. Corte virreinal, humanismo y cultura 
nobiliaria en la Valencia del siglo XVI. En: VV.AA. Reino y ciudad. 
Valencia en su historia. Valencia: Caja Madrid, 2007. p. 153-170

15 Íbid., p. 185-186

5.1. El panorama político, social y cultural 
en la Valencia del siglo XVI
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mayormente los moriscos, vasallos de la nobleza. 
Sin embargo, cabe señalar que la mayor parte de la 
escala social descansa sobre el medio rural, ya que 
la nobleza y el clero subsisten gracias a las rentas 
detraídas del campo y la denominada clase media 
y las numerosas comunidades eclesiásticas se en-
contraban ligadas a este mediante préstamos hipo-
tecarios y censales.16 En efecto, la economía valen-
ciana se asienta sobre la actividad agraria aunque la 
distribución del azúcar, la lana y la cerámica gracias 
al puerto marítimo jugará un papel importante en 
la economía de la comunidad.17

En el año 1519 se produjeron tres hechos que mar-
carían un momento de crisis y vacío en estado, la 
epidemia de la peste, la crisis de subsistencias y la 
irrupción de piratas norteafricanos que forzarían a 
armar a los gremios para proteger el litoral. Dichos 
sucesos suscitarían un vacío de autoridad local, que 
huiría de la peste, y del nuevo monarca, que toda-
vía desconocía el funcionamiento institucional del 
gobierno. Este contexto fue el esperado por los gre-
mios para iniciar la revuelta de la Germanía (1519-
1523).18 Este movimiento social fue promovido por 

16 Íbid., p. 402-405

17 TORRÓ LLOPIS, Ana. “San Juan Evangelista con el filósofo 
Cratón”. Una pintura inédita de Fray Nicolás Borrás (1530-1610). 
Aproximación a su expertización, estudio técnico, historiográfico 
y representacional. Trabajo Final de Máster, UPV. 2015. p. 16

18 BELENGUER, Ernest., CASALS, Ángeles. Las Germanías del 
Reino de Valencia. En: VV.AA. Historia del pueblo valenciano. 
Valencia: Levante, 1988. p. 382

artesanos de la capital de Valencia, los cuales pre-
tendían incluir al pueblo en los órganos de adminis-
tración y gobierno.19 El programa reivindicativo de 
los agermanados se dirigía contra la mala adminis-
tración de los Jurados, contra la justicia discrimina-
toria de los oficiales reales que favorecía a los po-
derosos y contra los señores que abusaban de sus 
privilegios.20 El movimiento agermanado termina 
cogiendo una dirección más radical, conduciendo a 
una guerra contra el ejercito real, conformado por 
tropas señoriales en las cuales se incluía un gran 
número de sus vasallos moriscos. La derrota de es-
tos en la batalla de Gandía (25 de julio de 1521), 
la victoria de los agermanados en su territorio y la 
hostilidad de los líderes de la Germanía hacia los 
mudéjares propiciaron que el objetivo prioritario 
de esta agrupación fuese la conversión forzosa de 
los moriscos.21 Estos bautizos legalizados por Carlos 
I en 1525 convertirían a los mudéjares en cristianos 
nuevos, dotándoles de los mismos derechos legales 
que los cristianos viejos, lo que creará un conflicto 
entre los dos grupos. Este enfrentamiento llevará a 
la catástrofe del medio rural a lo largo de la segun-
da mitad de la centuria. Asimismo, al clausurarse 

19 VV.AA. Diccionario histórico de la Comunidad Valenciana. 
Tomo I. Valencia: Editorial Prensa Valenciana S.A., 1992. p. 405

20 BELENGUER, Ernest., CASALS, Ángeles. Op. Cit. Valencia: Le-
vante, 1988. p. 383

21 BENÍTEZ SÁNCHEZ-BLANCO, Rafael. De la Valencia Mudéjar a 
la Valencia sin moriscos. En: VV. AA. Reino y ciudad. Valencia en 
su historia. Valencia: Caja Madrid, 2007. p. 217

5.1. El panoram
a político, social y cultural en la Valencia sel siglo XVI

el Concilio de Trento en el año 1563 las campañas 
evangelizadoras se radicalizaron derivando en las 
Guerras de Religión entre católicos y protestantes.22

El Patriarca San Juan de Ribera (1532-1611) llegará 
a Valencia en el 1568 para regir la diócesis valen-
tina. Mediante la aplicación de las directrices del 
Concilio de Trento emprendió una reforma, deno-
minada Contrarreforma, en el clero, el pueblo y la 
Universidad, restaurando la cristiandad en Valen-
cia. Intensificó las visitas parroquiales y la cateque-
sis y se esforzó en la cristianización sincera de los 
moriscos, que serían expulsados en 1609 provocan-
do una catástrofe del medio rural y un vacío que 
tardará más de un siglo en ser demográficamente 
restablecido por nuevos moradores.

En espíritu contrarreformista postulaba que el arte 
podía ser una herramienta eficaz para el adoctrina-
miento de los fieles. Por ello, la pintura de carác-
ter religioso buscaba una iconografía clarificadora 
que acercase lo sagrado a lo cotidiano, con mode-
los de apariencia natural, dejando atrás las formas 
intelectualizadas del manierismo reformado. Este 
nuevo arte que derivaría más tarde en el barroco se 
vivió con apasionante entusiasmo en Italia, al igual 
que en la capital valenciana gracias a las excepcio-
nal aportación artística que acarreó la llegada del 
Patriarca.23

22 TORRÓ LLOPIS, Ana. Op. Cit. UPV. 2015. p. 16

23 Íbid., p. 17

El mayor representante de la pintura valenciana de 
la época fue Joan de Joanes, que aunque no culti-
vó el naturalismo su producción estuvo al servicio 
de los postulados de la Contrarreforma llevando a 
cabo pinturas religiosas con un intenso valor icóni-
co. Uno de sus más fieles discípulos fue Fray Nico-
lás Borrás, artista contestano que empleó una gran 
simplificación compositiva con el objetivo de seguir 
los postulados de la Contrarreforma, basándose en 
la monumentalidad de Yáñez y la iconografía de su 
maestro.24

No obstante, además del círculo artístico de los Ma-
cip en Valencia se localizaba un grupo artístico que 
protagonizó un capítulo determinante en la historia 
de la pintura valenciana. Este encabezado por Juan 
Sariñena se componía por los hermanos Gaspar y 
Requena y de los pintores Vicente Mestre, Francis-
co Posso, Luis Mata y Sebastián Zaidía. Dicho grupo 
fue el seleccionado para llevar a cabo la decoración 
del Salón de Cortes de la Generalitat, para el cual 
emplearon en el estilo pictórico italiano, con tra-
tamiento lumínicos realistas y colores cálidos que 
recuerdan a la pintura veneciana.25

24 BENÍTO DOMÉNECH, Fernando. El periodo de la Contrarre-
forma en la pintura valenciana y los inicios del naturalismo. En: 
VV. AA. Reino y ciudad. Valencia en su historia. Valencia: Caja 
Madrid, 2007. p. 201

25 Íbid., p. 205

Figura 3. Dibujo de Valencia en el siglo XVI realizado por Anton Van Der Wyngaerde.
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A principios del siglo XVI la villa alicantina de Co-
centaina, localizada en las estribaciones de la Sierra 
de Mariola, se caracterizaba por la abundancia de 
alquerías26 y aldehuelas que se encontraban en sus 
amplias y fértiles tierras, las cuales eran cultivadas 
por los pobladores cristianos y los moriscos.27 En 
este contexto nace en el año 1530 Nicolás Borrás. 
Aunque la fecha de su nacimiento no se conoce 
con seguridad, establecemos este momento por la 
información que aporta el historiador y fraile mer-
cenario contestano Arqués Jover en su manuscrito 
del Archivo Parroquial de Santa María, información 
que pudo obtener por el monasterio de Cotalba de 
Gandía donde ingresó como monje profeso nuestro 
pintor. Asimismo, igual que la fecha de su nacimien-
to y su óbito muchos de los datos recogidos sobre 
la vida del artista son hipótesis no confirmadas pro-
puestas por investigadores que han indagado en las 
vivencias de Borrás.28 

En la villa de Cocentaina había dos iglesias, una de 
ellas se encontraba en el centro de la ciudad, la de 
Santa María, donde se cree que fue bautizado Bo-
rrás y donde posteriormente desempeñó su sacer-
docio, y la de El Salvador, a extramuros de la locali-
dad, la cual fue construida sobre una mezquita en 
tiempos del Patriarca.29

26 La denominación de alquería proviene de la palabra árabe 
al-qarya. En su origen las alquerías eran pequeños núcleos de 
viviendas rurales independientes a la ciudad que se concentra-
ban en las provincias de Granada y Valencia. Con la reconquista 
cristiana su connotación cambió, convirtiéndose en construc-
ciones rurales empleadas como unidad de explotación agraria. 
ESTUDIO VINATEA ARQUITECTURA. Las Alquerías.

27 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. Op. Cit. Alicante: Diputa-
ción Provincial de Alicante, 1976. p. 36

28 Íbid., p. 35-36

29 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo; GÓMEZ FRECHINA, José. 
Nicolás Borrás (1530-1610). Un pintor valenciano del Renaci-

El artista provenía de una familia acomodada, su 
padre, Jerónimo Borrás, sastre de profesión, su 
madre, Úrsula Falcó, naturales de Cocentaina, y 
sus hermanos, Ángela, Leonor y Francisco. Orella-
na señala que los progenitores del artista se perca-
taron de su disposición por el dibujo, e intentaron 
encaminarle por la profesión pictórica, acercándolo 
a Joan de Joanes30 quien se encontraba en aquel 
momento en la villa, el cual terminaría aceptándolo 
como discípulo.31

Viendo en el citado su hijo una natural inclinación, y 
aptitud para el dibujo, procuró su padre encaminar-
le por esa carrera para el arte de la pintura. Recidía 
á la sazón en dicha Villa célebre Vizente Joanes (…) 
el cual le admitió en su escuela por discípulo, y al 
poco tiempo salió tan aprovechado, que casi llegó a 
competir con la habilidad de su maestro. (Orellana, 
1930)

En el año 1541, a los 14 años de edad era ya huér-
fano de padre32,  probablemente, después de este 
suceso se trasladase a Valencia por motivos forma-
tivos. Según algunos tratadistas como Arques, es-

miento. Valencia: Generalitat Valenciana, 2010. p. 15

30 Vicente Juan Macip (Valencia 1510 – Bocairent 1579), cono-
cido frecuentemente como Joan de Joanes, hijo de Juan Vicen-
te Macip, fue uno de los pintores renacentista más reputado y 
requerido de la Valencia del siglo XVI. Debido al ambiente artís-
tico de aquella época Joanes incorpora a su estilo pictórico las 
nuevas tendencias italianas, siendo la temática religiosa la base 
de la mayor parte de sus obras. BENITO DOMÉNECH, Fernando. 
Joan de Joanes: una nueva visión del artista y su obra. Valencia: 
Generalitat Valenciana, 2000. p. 17

31 ORELLANA, Marcos Antonio de. Op. Cit. Madrid: Gráficas Ma-
rinas, 1930. p. 82-83

32 Conocemos este dato ya que Úrsula Falcó, su madre, es re-
gistrada como viuda en dicha fecha en el cabreve de Fraga, con-
tiguo a Cocentaina. Hernández Guardiola, Lorenzo; Gómez Fre-
china, José. Op. Cit. Valencia: Generalitat Valenciana, 2010. p. 37
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tudió Gramática y se aficionó a las Letras, lo que 
le permitiría posteriormente ejercer el sacerdocio. 
Asimismo, frecuentó en taller de Joan de Joanes, lo 
que explicaría el estilo joanesco tan arraigado que 
presenta su producción pictórica.33

En 1550 participa en la realización de las pinturas 
del retablo de la Font de la Figuera junto a Joan de 
Joanes y su compañero Gaspar Requena34, lo que 
hace creer que estaría finalizando su formación ar-
tística junto a Joanes y trabajando activamente en 
su taller. Las características físicas de las figuras de 
la tabla de La Ascensión (Fig.4) de este conjunto 
(manifestados en el cuerpo alargado y delgado de 
cristo, los cabellos largos y ondulados, etc.) hacen 
creer que fue obra de Borrás, dichas características 
son repetidas por el artista en La Transfiguración 
(Fig.5), obra de la misma década que se encuentra 
en el Museo de Bellas Artes de de Asturias y proce-

33 Hernández Guardiola, Lorenzo; Gómez Frechina, José. Op. 
Cit. Valencia: Generalitat Valenciana, 2010. p. 37

34 Gaspar Requena, conocido como el Viejo, padre de Vicente 
Requena, fue un pintor renacentista activo en el territorio va-
lenciano durante la segunda mitad del siglo XVI. La producción 
pictórica del artista presenta un estilo propio, aunque con una 
gran influencia de las composiciones joanescas, de la pintura 
flamenca y el romanismo nórdico. VIANA GARCÍA, Bárbara. Un 
Calvario de Gaspar Requena:  Revisión historiográfica y científi-
co-técnica de una pintura inédita de la escuela juanesca. Trabajo 
Final de Grado. UPV, 2012/2013. p. 31

dente del retablo de la parroquia del Salvador de 
su ciudad natal. Asimismo, cabe destacar una serie 
de pinturas de esta primera etapa juvenil del autor 
que aparecieron en el comercio del arte, como la 

Figura 4. Tabla de la Ascensión perteneciente al retablo mayor 
de Font de la Figuera.

Figura 5. Tabla de la Transfiguración del Señor realizada por Bo-
rrás en el año 1560. Actualmente es conservada en el Museo de 
Bellas Artes de Asturias.
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Adoración de los pastores y la Adoración de los Re-
yes. En el paisaje del fondo de esta última obra se 
puede apreciar un recurso muy empleado por su 
maestro, las ruinas romanas. 35

El 24 de diciembre de 1558 concluye el retablo 
mayor de la Iglesia de El Salvador de Cocentaina, 
acontecimiento anotado por el rector en el “Quin-
que Libri”. En la actualidad se siguen conservando 
cinco tondos con El Salvador y el Tetramorfos en el 
cascarón del presbiterio, complementos del reta-
blo. Es en esta misma parroquia donde empezará 
a actuar como padrino en varios bautizos entre los 
años 1588 y 1589. Posteriormente 1560 sería nom-
brado “mosen” 36, ordenándose como sacerdote en 
la iglesia de Santa María de Cocentaina.37  

A finales de 1560 o principios de 1570 lleva a cabo 
para la parroquia de Santa María un San Nicolás 
tomado tradicionalmente como una pintura donde 
se autorretrata dado el carácter onomástico de la 
representación. El investigador Lorenzo Hernández 
Guardiola justifica el posible autorretrato aludien-
do al gran naturalismo que presenta el rostro del 
santo obispo, que se aleja de los prototipos ideali-
zados empleados por Borrás. En la obra San Nicolás 
es representado como un hombre joven, no mayor 
de treinta años, de complexión fuerte, con rostro 
ovalado, nariz recta, labios carnosos, cabello liso 
y claro, ojos levemente sesgados y cejas estrechas 
y largas que contornean una mirada melancólica. 
Presenta una frente ancha y una barbilla prominen-
te y partida, que Hernández Guardiola interpreta 
como “síntoma de un carácter voluntarioso”.38

A los cuarenta años de edad debió de ser uno de 
los artistas más cotizados y renombrados, como 
lo demuestran la adquisición de su casa y los en-
cargos de envergadura realizados por localidades 
como Alicante y Orihuela. En 1574 la concatedral 
de San Nicolás de Alicante le encarga el retablo de 
las Almas o Misa de San Gregorio (Fig.6), donde se 
puede apreciar la influencia del taller de Joanes, 
aunque también se incluye la de los Hernando en 
los cuerpos desvestidos. Ese mismo año la iglesia 
del Colegio de Santo Domingo de Orihuela le encar-
ga el retablo de los Misterios del Rosario, en el cual 
también participa su sobrino Francisco Doménech. 
En este conjunto quiso plasmar el retablo de Font 
de la Figuera que llevó a cabo a principios de su 
carrera artística. Asimismo, algunas de las tablas de 

35 Íbid., p. 16

36 Íbid., p. 16

37 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. Op. Cit. Alicante: Diputa-
ción Provincial de Alicante, 1976. p. 37

38 Íbid., p. 43

dicho retablo serán precedentes del conjunto ma-
yor de Cotalba (Fig.7) realizado por Borrás cuatro 
años más tarde.39

En el mes de abril del año 1575 es clérigo en la igle-
sia de Santa María de su villa natal, aunque a finales 
del mismo año toma el hábito de monje jerónimo 
en el monasterio de Cotalba de Alfahuir próximo a 
la ciudad ducal de Gandía.

“En este estado de Clérigo Secular se hallaba, quan-
do por su mucha fama de excelente Pintor fue lla-
mado por la comunidad de San Gerónimo de Gan-
día para pintar el Retablo Mayor, que se estaba 
entonces trabajando; y haviendo ido y recidido en 
aquel Monasterio todo el tiempo que necesitó para 
pintarle, se agradó de aquel tenor de vida que ob-
servan los religiosos. Por ello, quando se trató de 
pagarle su trabajo, manifestó el deseo de quedarse 
religioso…” (Orellana, 1930). 40

A finales de 1579 Borrás decide trasladarse a los 
franciscanos descalzos de San Juan Bautista de la 
Ribera, que se encuentra a las afueras de la ciu-
dad de Valencia. Aunque no se conocen a cien-
cia cierta las razones por las cuales se mudó de 
hábito, es probable que debido a su vocación de 
pintor quisiera estar cerca de la capital del Turia 
para poder estar al tanto de las novedades artísti-
cas y poder asumir más encargos. Asimismo, este 
traslado también puede ir ligado a la muerte de 
su maestro en 1579 en Bocairent, lo que lo con-
vertiría en el artista más notable de la Valencia 
foral. Tras el óbito de su maestro Borrás debería 
de atender los encargos que este no había po-
dido finalizar y tendría que certificar algunas de 
sus pinturas como originales, como la Oración de 
en el huerto afirmado por José Borrás en 1581. 41

Según Orellana, únicamente seis meses más tarde 
de su ingreso en los franciscanos descalzos vuelve 
al monasterio de Cotalba, donde lo readmiten sin 
ningún problema, puesto que como afirma Mar-
qués de Lozoya lo necesitaban para la renovación 
de las estructuras mudéjares que estaban llevando 
a cabo en la iglesia.42  Borrás quedó “tan agradeci-
do a este favor, que todo el resto de su vida, que fue 

39 Íbid., p. 16

40 ORELLANA, Marcos Antonio de. Op. Cit. Madrid: Gráficas 
Marinas, 1930. p. 83

41 Con la mudanza de hábito Borrás también cambio su nombre 
de pila de “Nicolás” a “José”, es por ello que a partir de esa fecha 
en algunos documentos se le nombra como José Borrás. HER-
NÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo; GÓMEZ FRECHINA, José. Op. Cit. 
Valencia: Generalitat Valenciana, 2010. p. 18

42 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. Op. Cit. Alicante: Diputa-
ción Provincial de Alicante, 1976. p. 47-47

Figura 6. Retablo de las Ánimas con el Juicio 
Final y Misa de San Gregorio realizada por 
Borrás en 1574. Actualmente es conserva-
da en la iglesia concatedral de San Nicolás 
de Alicante.

5.2. Vida y producción pictórica
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Figura 7. Antiguo retablo del altar mayor 
del monasterio de San Jerónimo de Cotalba 
realizada por Borrás en 1579. Actualmente 
es conservada en el Museo de Bellas Artes 
de Valencia.

bastante larga, lo reconoció trabajando a beneficio 
de dicho Monasterio” (Orellana, 1930). Por ello, 
entre los años 1568 a 1608 decora con retablos y 
pinturas las dependencias del monasterio,43  de las 
cuales una gran parte se encuentran en la actuali-
dad en el Museo de Bellas Artes de Valencia como 
consecuencia de su ingreso con motivo de las des-
amortizaciones de la primera mitad del siglo XIX.44

Orellana también nos informa como en el año 1588 
Borrás se encontraba en el convento de San Miguel 
de los Reyes pintando un Cristo atado a la colum-
na (Fig.8). Esta pintura fue la primera de la serie de 
Cristo atado a la columna llevada a cabo por el pin-
tor. Posteriormente a la de San Miguel de los Reyes 
realizó dos obras de la misma iconografía, una para 
la parroquia de San Nicolás de Valencia45 y otra que 
presentaba una postura y una actitud diferentes 
para la Celda correctoral del convento de San Se-
bastián.46 

Tres años más tarde vuelve a Valencia al haber sido 
convocado junto a Vicente Requena, Miguel Juan 
Porta, Pedro Juan Tapia, Vicente Maestre y Juan Sa-
riñena con motivo de la decoración pictórica de la 
Sala Nova Salón de Cortes del Palacio de la Gene-
ralidad de Valencia. Todos los artistas aconsejaron 
que las pinturas se realizasen directamente sobre 
las paredes mediante la técnica del óleo.47

El 30 de diciembre de 1601, en agradecimiento a 
las reiteradas concesiones del artista al convento 
de Cotalba la comunidad acordó celebrara cincuen-
ta misas cada año en su nombre y “ponerle en la 
tabla de los bienhechores de aquella comunidad” 
(Orellana, 1930), homenaje que fue llevado a cabo 
hasta 1650, como se recoge en el Libro de Misas de 
aquel año.48

En 1608 la comunidad de Cotalba deja de recibir 
ingresos por los trabajos externos de Borrás, lo cual 
hace creer a esta fecha, ya envejecido, finaliza su 
producción pictórica. Dos años más tarde, en 1610, 
fallece a los ochenta años por causas naturales en 
el monasterio de Cotalba.49

43 Íbid., p. 49

44 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo; GÓMEZ FRECHINA, José. 
Op. Cit. Valencia: Generalitat Valenciana, 2010. p. 18-19

45 La similitud estilística de la pintura de San Nicolás y la de San 
Miguel de los Reyes hacen creer que fueron llevadas a cabo en 
tiempos cercanos.

46 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. Op. Cit. Alicante: Diputa-
ción Provincial de Alicante, 1976. p. 50

47 Íbid., p. 50-51

48 Íbid., p. 51

49 Íbid., p. 53

Figura 8. Cristo a la columna realizado por Nicolás Borrás en 
1588 para el monasterio de San Miguel de los Reyes. Actualmen-
te se conserva en el Museo de Bellas Artes de Valencia.

5.2. Vida y producción pictórica
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Las obras pictóricas de Nicolás Borrás son el reflejo 
de su vida como religioso, su contacto con el taller 
de los Macip50 y su involucración en la propagación 
de la devoción cristiana impuesta por los dictados 
de la Contrarreforma. A pesar del limitado núme-
ro de obras que han llegado hasta nuestros días en 
estas podemos apreciar el claro estilo renacentista 
empleado por el autor, donde deja atrás los ideales 
ocupados por el humanismo.51

Al estudiar la producción artística de Nicolás Borrás 
podemos apreciar la escasa evolución de su estilo 
pictórico, aunque identificamos tres periodos con 
características variables. La primera etapa transcu-
rre durante la estancia en su ciudad natal, Cocen-
taina, periodo del cual encontramos escasas obras, 
pocas de ellas fechadas, excepto el retablo de las 
Ánimas del Juicio Final de la concatedral de San Ni-
colás de Alicante datado en el año 1574.52

La relación con el estilo pictórico de Joanes es apre-
ciable desde la primera etapa pictórica de Borrás, 
donde ya se puede verificar una gran similitud en 
sus composiciones. Asimismo, igual que Joanes, 
la producción del artista contestano se calificará 
como pintura de devoción, ligado también a su vida 
eclesiástica.53

Para conocer las características que definen con 
mayor claridad es estilo del autor es convenien-

50 La formación artística de Borrás indudablemente dependió 
de Joan de Joanes, envolviéndolo en el estilo conformado en el 
taller de Macip durante el siglo XVI, que se mantuvo vigente has-
ta las últimas décadas del siglo.

51 VV.AA. Nicolás Borrás Falcó (1530-1610) Cocentaina. Cocen-
taina: Ayuntamiento de Cocentaina, 2010. p. 95

52 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. Op. Cit. Alicante: Diputa-
ción Provincial de Alicante, 1976. p. 67

53 Íbid., p. 68

te analizar algunas de las obras de aquella etapa, 
como puede ser la tabla de San Nicolás de Bari 
(Fig.9) descrita anteriormente, considerada por 
Hernández Guardiola como una de sus obras maes-
tras.54 La composición de la obra se distribuye en 
tres planos, en el primero se encuentra la figura del 
obispo sentado en un sitial que presenta formas 
tectónicas manieristas que recuerdan a las figuras 
de los Ferrando55 y de Macip56. El suelo ajedrezado 
nos guía hacia en segundo plano, donde se encuen-
tra una puerta compuesta por una pilastra con un 
capitel que da arranque a un arco de medio punto, 
bajo la presentación de una arquitectura con estilo 
desornamentado quinientista que se acerca a los 
Ferrando y se aleja completamente del humanismo 
arqueológico seguido por Joanes. Dicha puerta aco-
ge el tercer plano, donde se encuentra la segunda 
escena57, que aunque se une iconográficamente 
con la primera, la del obispo, no lo hace en lo na-
rrativo, recordando nuevamente las composiciones 
de los Ferrando. La verticalidad de la obra es fuer-

54 Íbid., p. 69

55 Son conocidos como los Ferrando o Hernando los artistas Fer-
nando Yáñez de la Almedina y Fernando de los Llanos, pintores 
españoles del renacimiento que se trasladaron juntos a Italia y 
trabajaron en conjunto en algunos proyectos, como en la Cate-
dral de Valencia.

56 Juan Vicente Macip (Andilla 1475 – Valencia 1545), conocido 
como Vicente Macip, padre del reconocido artista Joan de Joa-
nes, fue un pintor renacentista español con una gran trayectoria 
pictórica en la Valencia del siglo XVI. Debido a su interés y admi-
ración por San Leocadio y Rodrigo de Osona consiguió dominar 
con gran destreza el vocabulario del renacimiento y del manie-
rismo sin necesidad de trasladarse a Italia. BENITO DOMÉNECH, 
Fernando. y GALDÓN GARCÍA, José L. Vicente Macip. (h.1475-
1550). Valencia: Fundación Bancaja, 1997. p.19

57 La escena que aparece representada dentro de una casa de 
una puerta de medio punto y una techumbre a dos aguas recoge 
uno de los pasajes más populares de la vida del obispo, la dota-
ción de tres doncellas liberándolas de la prostitución a la cual 
quiere someterlas su padre por falta de recursos económicos.

5.3. Estilo pictórico

Figura 9. Tabla de San Nicolás conservado en la Capilla de la Co-
munión de la parroquia de Santa María de Cocentaina, realizada 

por Borrás entre los años 1550-1560.
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temente remarcada por el báculo del obispo que 
proyecta su sombra, al igual que los pastores de 
Yáñez58 de filiación giorgionesca.59

El meticuloso y notable dibujo de la obra hace re-
ferencia a Macip y no tanto a su hijo, ya que este 
se caracteriza por la suavidad de sus dibujos. Con 
el predominio del dibujo Borrás individualiza las 
distintas superficies que rellena posteriormente 
con colores brillantes y cálidos, característicos de 
esta primera etapa. Cabe señalar la pureza de los 
blancos que evoca a toda su producción pictórica. 
Asimismo, Borrás incluye en la obra efectos lumíni-
cos artificiales, para resaltar la figura del obispo y 
la segunda escena, empleados anteriormente por 
San Leocadio60, los pintores manchegos y Macip.61 
Asimismo, encontramos otra serie de componen-
tes a descarta, como los elementos florentinos del 
manto, naturalezas muertas o las joyas y pedrerías 
del medallón que abrocha la capa pluvial y de la 
mitra de estilo flamenco.62 Las características nom-
bradas confirman la línea clásica manierista de la 
obra, la cual clasifica Hernández Guardiola dentro 
del manierismo reformado, acentuando el interés 
de la pintura en la producción de Borrás alegando 
que es “una pintura verdaderamente avanzada, de 
las pocas veces que el artista se muestra personal y 
vanguardista.” (Hernández Guardiola, 1976)63

A pesar de que la tabla de San Nicolás recoge mu-
chas de las características estilísticas de la primera 
etapa del autor, al ser una obra donde el artista se 
autorretrató incluye un naturalismo en la rostro del 
obispo que no coincide con los estándares que em-
pleaba habitualmente en sus figuras. 

El retablo Misterios del Rosario (Fig.10) del conven-
to de Santo Domingo de Orihuela, transcripción pie 
littera de composiciones de Macip y su hijo, recoge 

58 Fernando Yáñez de Almedina (Almedina 1475 – 1540) fue 
un exitoso pintor español renacentista, el cual introdujo las fór-
mulas quattrocentistas italianas en el territorio valenciano y en 
Castilla la Nueva. Web del Museo del Prado. Fernando Yáñez 
de Almedina. Disponible en: https://www.museodelprado.es/
aprende/enciclopedia/voz/yaez-de-la-almedina-fernando/dbf-
027db-26a4-4d80-b96e-e8c28a914ae7

59 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. Op. Cit. Alicante: Diputa-
ción Provincial de Alicante, 1976. p. 69-70

60 Paolo de San Leocadio (Reggio Emilia 1447 – Valencia 1519) 
fue un pintor italiano que se trasladó a Valencia, introduciendo 
el renacimiento en la ciudad, donde llevó a cabo la mayor par-
te de su producción artística. Web del Museo del Prado. Paolo 
de San Leocadio. Disponible en: https://www.museodelprado.
es/aprende/enciclopedia/voz/san-leocadio-paolo-de/bdc-
9ffe8-bd4d-4f3a-a4ee-4de9fcbedf20

61 Íbid., p. 70

62 Íbid., p. 71

63 Íbid., p. 71

características propias del estilo del artista que no 
pudimos encontrar en la anterior pintura por su ca-
rácter naturalista. En el retablo de Orihuela se pue-
den apreciar los prototipos que empleaba constan-
temente en las figuras, con perfiles muy acusados, 
ojos sesgados y líneas de fisionomía rectas, labios 
finos, rostros ovalados, nudillos marcados, cabellos 
ondulados,64 además de la forma con la cual traba-
jaba los paños, amplios y brillantes, con un plegado 
casi cartilaginoso.65

La segunda etapa de su producción comienza con 
su ingreso en el monasterio de Cotalba. En esta 
época el autor se dedica principalmente a embelle-
cer su monasterio, aunque también realizará encar-
gos para muchos otros centros de la región. Como 
les ha ocurrido a muchos pintores frailes españoles, 
la prolijidad y las características de su producción 
fueron determinadas por factores religiosos, para 
Borrás tenía más peso el carácter devocional de sus 
obras que su contenido artístico. Es por ello que en 
esta etapa podemos ver un estancamiento y empo-
brecimiento en su pintura, perdiendo la personali-
dad adquirida en su primera época.66

El extraordinario tratamiento del dibujo se convier-
te en el armazón de las pinturas. El color, que única-
mente sirve para rellenar el dibujo se empobrece. 
Emplea una gama tonal atenuada y discreta, ya que 
le permitía pintar una gran cantidad de obras con 
un coste mínimo, pudiendo hacer posible la gran 
generosidad del pintor respecto a su monasterio y 
clientes.67

Sigue empleando los prototipos joanescos, aunque 
también incorpora los suyos propios, al igual que 
continúa imitando composiciones ya creadas, ba-
sándose en grabados y dibujos o recurriendo a la 
propia autocitación. Los paisajes muy trabajados 
que se pueden observar en su primera etapa se 
vuelven sencillos en la segunda, dejando a un lado 
el espíritu narrativo cuatrocentista de Macip o la 
blandura arqueológica de su hijo. Para ellos emplea 
espacios abiertos que suele rellenar mediante ma-
sas azules de filiación joanesca o elementos de la 
naturaleza como montañas, pequeños matorrales 
o árboles solitarios. Las minuciosas construcciones 
y las detalladas piezas de orfebrería desaparecen, 
convirtiéndose en manchas o formas sencillas, de 
trazos simples, debilitando el flamenquismo en la 
producción del pintor. Asimismo, los efectos lu-

64 TORRÓ LLOPIS, Alba. Op. Cit. UPV. 2015. p. 26-31

65 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. Op. Cit. Alicante: Diputa-
ción Provincial de Alicante, 1976. p. 72-73

66 Íbid., p. 82

67 Íbid., p. 82

Figura X. San Nicolás de Bari realizado por Nicolás Borrás, con-
servada en la iglesia parroquial de Santa María de Cocentaina.

5.3. Estilo pictórico

Figura 10. Retablo de los Misterios 
del Rosario realizado por Nicolás 
Borrás en el año 1574. Actual-
mente se conserva en la iglesia 
del Colegio de Santo Domingo de 
Orihuela.
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mínicos reales de filiación norte-italiana y vene-
ciana-bassanesca carecen de importancia para el 
autor, siendo complicado volver a encontrarlos. El 
empobrecimiento de su paleta cromática, el tono 
de intimidad de sus grupos y la desaparición de los 
paisajes flamencos muestran una tímida evolución 
ante el arte de su maestro, sin conseguir desligarse 
de él. En definitiva, el autor busca crear obras senci-
llas en las cuales lo primordial es la escena, el grupo 
y la carga piadosa, dejando en segundo plano los 
demás elementos.68

En el último tercio de su vida Borrás deja a un lado 
las características estilísticas empleadas en el se-
gundo periodo de su producción adentrándose así 
en su tercera y última etapa, la cual dio comienzo 
con la serie de Cristo atado a la columna que realizó 
para diversas instituciones valencianas. Como narra 
Orellana, Borrás se traslada en el año 1588 al mo-
nasterio de San Miguel de los Reyes, donde llevó a 
cabo el primer lienzo de los tres que componen la 
serie.69 

Estas pinturas presentan los avances naturalistas 
llevados a cabo por el autor, los cuales se hacen 
presentes el estudio de la anatomía en el cuerpo 
desnudo de Cristo, que es representado al modo 
miguelangelesco, conservando aún así los prototi-
pos habituales del autor y la elegancia clasicista de 
las enseñanzas de su maestro. El fuerte claroscuro 
que se advierte en el cuerpo del Nazareno y entre la 
figura y el fondo es clasificado por Hernández Guar-
diola como el último intento del artista en cuanto 
al modelado de los cuerpos, sin dejar a un lado el 
minucioso tratamiento del dibujo que tanto carac-
teriza toda su producción.70

Por otro lado, en su última obra documentada, la 
Sagrada Familia de la pera (Fig.11)  del convento 
contestano de San Sebastián, que recuerda en cuan-
to a composición a la Sagrada Familia (Fig.12) del 
Museo de Bellas Artes de Valencia, también encon-
tramos otras características atribuibles a su última 
etapa, como el minucioso trabajo de los pliegues 
amplios y marcados y el meticuloso tratamiento de 
las flores, que recuerdan a su primera etapa más 
vanguardista, aunque elimina elementos como la 
arquitectura y el paisaje que consideraba como una 
distracción. Esta última obra recoge la intención 

68 Íbid., p. 82-83

69 La segunda pintura que presenta un estilo y composición se-
mejantes a la de San Miguel de los Reyes fue realizada para la 
iglesia de San Nicolás de Valencia y la tercera, que no ha llegado 
hasta nuestros días, para el convento de San Sebastián, extra-
muros de Valencia. HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. Op. Cit. 
Alicante: Diputación Provincial de Alicante, 1976. p. 72-73

70 Íbid., p. 94-95

de toda la producción pictórica de Nicolás Borrás, 
que Mayans y Siscar describe como el propósito de 
“propagar la devoción a los misterios sagrados, y el 
culto de los siervos y siervas de Dios, por medio de 
sus imágenes.” (Mayans y Siscar, 1999)71

71 Íbid., p. 96

Figura 12. Tabla de la Sagrada Familia realizada por Borrás en 
1580, conservada en el Museo de Bellas Artes de Valencia.

Figura 11. Tabla de la Sagrada Familia de la Pera realizada por 
Borrás en 1603, conservada en la iglesia del convento francisca-
no de San Sebastián de Cocentaina.
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7. Retablo de los Misterios del Rosario. (1574)
8. Antiguo retablo del altar mayor del monasterio de San Jerónimo de Cotalba. (1579)

9.  Tabla de la Adoración de los reyes. (1579-1580)
10. Tabla de la Sagrada Familia. (1580)

11. Cristo a la columna de San Miguel de los Reyes. (1588)
12. Tabla de la Sagrada Familia de la Pera. (1630)
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6. ANÁLISIS DE LA OBRA

6.1. Datos identificativos

TÍTULO Cristo atado a la 
columna

AUTOR Fray Nicolás Borrás

ÉPOCA Finales del siglo XVI TEMÁTICA Religiosa

DIMENSIONES 209,5 x 114,5 CM SOPORTE Lienzo

TÉCNICA Óleo MARCO Marco de madera dorado 
al agua

ESTADO DE 
CONSERVA-
CIÓN

Regular PROPIETARIO Parroquia de San Nico-
lás de Bari y San Pedro 
Martir

Tabla 1. Datos identificativos de la obra Cristo atado a la columna de la iglesia de San Nicolás de Valencia.
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Cristo atado a la columna
Iglesia Parroquial de San Nicolás de Bari y San Pedro Martir

Fray Nicolás Borrás
1588

Cristo atado a la columna
Iglesia Parroquial de San Nicolás de Bari y San Pedro Martir

Fray Nicolás Borrás
1588
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La obra representa el pasaje de Cristo atado a la 
columna que acontece dentro del ciclo de la Pasión, 
es decir, en los últimos días de la existencia terrenal 
de Cristo, desde la última cena hasta su crucifixión. 
Las fuentes escritas que hacen referencia a dicho 
episodio se recogen en textos canónicos (Evange-
lio de San Juan, 19, 1 y evangelio de San Mateo, 
27, 26), textos apócrifos (Actas de Pilato, cap. IX, 
5) y textos hagiográficos (La leyenda dorada I, de 
Santiago de la Vorágine), además de en numerosas 
monografías basadas en estos textos.

Para comprender este pasaje de la vida de Jesús es 
necesario conocer los acontecimientos que se die-
ron anteriormente. Como relatan los cuatro evan-
gelios, posteriormente a la última cena, Cristo en 
compañía de Pedro, Santiago y Juan se encaminó al 
jardín de Getsemaní, al monte Monte de los Olivos, 
para pasar un momento de meditación y oración.72 
En este marco temporal llegó un destacamento en-
viado por las autoridades del Templo guiado por Ju-
das para detener a Jesús (Juan, 18, 2).73 Relatan los 
evangelios sinópticos74 que una vez apresado Jesu-
cristo fue expuesto a dos juicios y condenas conse-
cutivas, el primero ante el sumo sacerdote y el sa-

72 En los evangelios de Marcos y Mateo se recoge que Jesús en 
el camino hacia Getsemanía predijo que sus discípulos lo aban-
donarían y que pedro lo negaría. PORTER, J.R. Jesucristo: vida, 
escenario, doctrina, interpretaciones, Jesús en el arte. Londres: 
Blume, 2008. p. 114

73 Según los evangelios sinópticos (Evangelios de Mateo, Mar-
cos y Lucas) Jesús fue detenido por una tropa armada enviada 
por las autoridades del Templo, aunque Juan identifica a la tropa 
como la policía del Templo que fue acompañada por un cohorte 
romano. PORTER, J.R. Op. Cit. Londres: Blume, 2008. p. 115

74 Se denominan evangelios sinópticos a los evangelios canóni-
cos de Marcos, Mateo y Lucas, debido a su similitud en cuanto a 
narración y contenido.

nedrín y el segundo ante Poncio Pilatos.75 76 Como 
narra Juan los soldados del Templo llevaron a Jesús 
hasta el gobernador romano acusándolo de malhe-
chor con el objetivo de que lo condenase a la pena 
capital. Seguidamente, Pilatos le preguntó si era el 
“rey de los judíos” a lo que respondió de forma eva-
siva (Juan, 18, 30-37). El gobernador comunicó a la 
multitud que él no hallaba ningún delito en aquel 
hombre, siendo reticente a ejecutarlo. A pesar de 
ello, como la muchedumbre incitada por las autori-
dades del Templo amenazaba con crear una revuel-
ta Pilatos decidió soltar a uno de los presos como 
acostumbraba en la fiesta de los Ácimos. Ofreció a 
los judíos soltar a un malhechor llamado Barrabás 
o a Jesús, al que no encontraba culpa alguna. Ellos 
decidieron liberar a Barrabás, condenando a Cristo 
a ser crucificado (Actas de Pilatos, IX, 1). Entonces 
Pilatos se acercó a Jesús diciéndole: “Tu pueblo te 
ha desmentido como rey. Por eso he decretado en 
primer lugar que seas flagelado, de acuerdo con la 
antigua costumbre de los reyes piadosos, y que des-
pués seas colgado en el huerto donde fuiste apresa-
do.” (Actas de Pilatos, IX, 5) 

75 PORTER, J.R. Op. Cit. Londres: Blume, 2008. p. 116

76 La responsable de la detención de Jesús fue la jerarquía sa-
cerdotal de Jerusalén, la cual lo condenó a muerte por ofensa 
a la ley judía. Como expone el evangelio de Juan el sanedrín y 
el sumo sacerdote no tenían el poder de infligir la pena capital, 
por ello tuvieron que llevar a Jesús ante Pilatos. PORTER, J.R. 
Jesucristo: vida, escenario, doctrina, interpretaciones, Jesús en 
el arte. Londres: Blume, 2008. p. 116-117

6.2. Estudio iconográfico y simbólico

En este instante comenzó el fustigamiento de Jesús, 
donde fue atado a una columna y azotado median-
te flagelos por unos verdugos. La obra objeto de 
estudio representa la flagelación de Jesús, advir-
tiendo dicho pasaje con las dobles equimosis que 
se aprecian sobre el cuerpo desnudo de Cristo, la 
columna de estilo toscano que ocupa el alto de la 
composición77 donde se encuentra atado el perso-
naje y los flagelos de doble soga que se aparecen 
sobre el pavimento a los lados de la figura. A di-
ferencia de otras obras con la misma representa-
ción como una de las tablas Retablo Mayor de la 
iglesia de San Jerónimo de Cotalba (Fig.15) en esta 
no se han personificado los sayones que azotaron 
a Jesucristo. La tipología iconográfica de la escena 
evoluciona a partir del siglo XVII, dejando atrás las 
representaciones donde aparecen los verdugos fla-
gelando al Nazareno con látigos con varias tiras de 
cuero, dando entrada a obras donde Cristo aparece 
solitario, a veces acompañado por ángeles.78

Cabe destacar que la figura de Cristo es represen-
tada con un atributos universal, un doble nimbo 
circular de la santidad y con tres potencias que se-
ñalan el atributo por antonomasia de Jesús. (Fig.16) 
Su significado es la plenitud de la gracia, la omni-
potencia y la omniscencia, o propiedad de saberlo 
todo que representa el carácter sagrado de la divi-
nidad.79 Asimismo, presenta un perizonium o paño 
de pureza que cubre sus partes pudorosas, el cual 
sirvió para ocultar su desnudez durante su crucifi-
xión. 

77 Tradicionalmente se cree que la columna en la que se sostuvo 
Cristo era truncada y que es la que se conserva en la iglesia de 
Santa Práxedes de Roma. El empleo de este tipo de columnas es 
propia de las obras del siglo XVII. HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lo-
renzo. Op. Cit. Alicante: Diputación Provincial de Alicante, 1976. 
p. 94

78 Apuntes Iconografía aplicada a la conservación y restauración 
de bienes culturales. Curso 2018-2019. Tema 4.3. Representa-
ción iconográfica de la vida de Cristo - Vitae Christus.

79 Apuntes Iconografía aplicada a la conservación y restauración 
de bienes culturales. Curso 2018-2019. Tema 3. Formas de re-
presentación de imágenes cristianas. 3.2. Clasificación iconográ-
fica de los santos, según el tipo de atributos. Atributo individual.

Figura 16. Detalle del nimbo circular y las tres potencias que en-
marcan la cabeza del Cristo de la parroquia de San Nicolás de 
Valencia.

Figura 15. Tabla de la Flagelación realizada por Borrás en 1574, 
conservada en el Museo de Bellas Artes de Valencia.

6.2. Estudio iconográfico y sim
bólico
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La composición utilizada en la obra es sencilla, equi-
librada y serena, con un claro predominio de la ver-
ticalidad. En ésta el artista utiliza los elementos jus-
tos y necesarios para hacer referencia al pasaje de 
la vida de Jesús, conocido devocionalmente como 
“Cristo atado a la columna”. Borrás les aporta pro-
tagonismo a dichos componentes con el empleo de 
un fuerte claroscuro, haciendo que el espectador 
sea capaz de adentrarse el episodio representado.

La estructura de la obra se divide en tres planos 
(Fig.17). En el primero encontramos la figura de 
Cristo de cuerpo entero, de frente al espectador, 
justo en el eje central de la composición, apoyado 
con las caderas en la columna dejando caer su tor-
so a la derecha de la composición, simulando una 
pirámide ladeada. El cuerpo del Nazareno aparece 
desnudo, cubierto a la altura de las caderas por un 
paño de pureza blanco formado por pequeños plie-
gues en paralelo, que recae sobre su pierna dere-
cha. La figura aparece iluminada de forma unifor-
me, acentuando la musculatura y aportándole un 
gran naturalismo mediante el fuerte claroscuro. 

El rostro ovalado de Cristo presenta un fisionomía 
recta, con labios finos y ojos sesgados que miran 
hacia el espectador con el objetivo de transmitir el 
sentimiento de la piedad y la compasión. El rostro 
aparece ladeado hacía la izquierda, con la intención 
de equilibrar el peso compositivo, y circundado por 
el cabello largo y ondulado que recae sobre sus 
hombros. Asimismo, su cabeza es coronada con 
un nimbo con doble línea y tres potencias doradas 
muy sutiles, que se funden con el fondo negro.

6.3. Estudio estilístico y compositivo

Figura 17. Estructura compositiva del Cristo atado a la columna 
de San Nicolás de Valencia.

El segundo plano se compone por la columna de es-
tilo toscano de fuste de color tierra y basa grisácea, 
que se desvanece en fondo negro. En la parte in-
ferior de la composición se advierte un pavimento 
de color tierra ligeramente iluminado donde se en-
cuentran los dos flagelos de doble soga empleados 
para el escarnecimiento de Jesús. Finalmente, en el 
tercer plano encontramos un fondo negro y vacío 
que remarca el contorno de la figura de Cristo, con-
cediéndole todo el protagonismo.

La composición fue creada con el propósito de es-
tablecer una línea visual con la que el espectador 
pudiese recorrer la obra captando los elementos 
más relevantes que muestran el fustigamiento in-
fligido a Cristo. Esta primera línea comienza en la 
mirada de Cristo, siguiendo por su cuerpo lacerado 
hasta llegar a su muñeca. Esta se encuentra atada 
con una soga con un lazo que recae detrás de su 
mano. La caída de la cuerda paralela a la columna y 
al extremo del paño refuerza el carácter vertical de 
la obra, guiándonos hasta el flagelo de doble soga 
que se encuentra sobre el pavimento, al lado dere-
cho de la columna. Asimismo, el cuerpo de Cristo 
crea otra línea visual que nos lleva hasta sus piernas 
terminando en el pie, señalando el segundo flagelo 
del lado izquierdo de la figura.

La composición empleada por Borrás en esta pin-
tura es una copia del Cristo a la columna (Fig.19) 
de Joan de Joanes, conservado actualmente en el 
Museo de Terrassa. Para su composición Joanes 
posiblemente se inspirase en su dibujo de tinta y 
aguada de San Sebastián (Fig.20), que se conserva 
en la Casa de la Moneda de Madrid, ya que la simi-
litud en cuanto a la postura y al trabajo anatómico 
son similares. Asimismo, la obra presenta elemen-
tos como la inclinación del cuerpo y la posición de 
los dedos de la mano que recuerdan a uno de los 
ladrones de el Calvario (Fig.22) de Alberto Durero y 
el paño con punta colgante y acentuados pliegues y 
la soga que hacen referencia al Cristo a la columna 
(Fig.21)de Macip. 

Figura 18. Esquema donde se remarca la verticalidad que aporta 
la columna y la posición del cuerpo de Cristo. 

6.3. Estudio estilístico y com
positivo
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Figura 19. Tabla de 
Cristo a la columna 
realizado por Joan 
de Joanes conserva-
do en el Museo de 
Terrassa.

Figura 20. Dibujo de San Sebastián a tinta y aguada de Joan de 
Joanes que se encuentra en la Casa de la Moneda de Madrid.

Figura 22. Detalle de la xilografía de el Calvario de Durero rea-
lizada en 1560.

Figura 21. Pintura sobre tabla de un Cristo atado a la columna 
realizado por Macip en torno a 1535. En la actualidad es con-
servada en la iglesia parroquial de Alba de Tormes.

6.3. Estudio estilístico y com
positivo
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La obra objeto de estudio es una pintura sobre lien-
zo formada por un bastidor de madera, un soporte 
textil, una preparación almagra, una película pictó-
rica al óleo, un barniz coloreado y un marco dorado 
al agua. A continuación se exponen los datos ob-
tenidos sobre la composición y las características 
técnicas de dichos elementos.

6.4.1. Soporte textil

El soporte que acoge la pintura es un lienzo de unas 
dimensiones totales de 211,8 x 116 cm y una su-
perficie pintada de 209,5 x 114,5 cm (Fig.25), que 
equivaldría aproximadamente a 10 x 5,5 palmos 
valencianos.80

El tejido presenta una trama abierta y regular 
(Fig.23), que se encuentra inclinada, posiblemente 
debido a la incorrecta colocación de la tela sobre 
el bastidor o por el excesivo tensado. El ligamento 
utilizado para su confección fue el tafetán81 con una 
densidad por centímetro cuadrado82 de 12 hilos de 

80 Antes de la implantación del sistema métrico decimal a me-
diados del siglo XIX, en la península había una gran variedad 
de sistemas de medición que facilitaban la comprensión de las 
cantidades y longitudes. En el caso de la Comunidad Valenciana, 
el sistema utilizado fueron los palmos o pies valencianos, que 
corresponden a la distancia entre el extremo del dedo meñique 
y el pulgar, con la mano extendida. La medida exacta en cm a 
la que equivaldría esta distancia es de 20, 873 cm. BEIGBEDER 
ATIENZA, Federico. Manual de Pesos, Medidas y Monedas del 
Mundo con equivalencias al Sistema Métrico Decimal. Madrid: 
Ediciones Castilla, 1959. p.63-92

81 En este tipo de ligamento el hilo de la trama pasa alternativa-
mente por encima y por debajo del hilo de la urdimbre, confec-
cionando un paño sólido y homogéneo gracias a la gran cantidad 
de puntos de intersección.

82 El número de hilos de la trama y la urdimbre dentro de un 
cm2, esta medición se efectúa mediante un cuentahilos.  VILLAR-
QUIDE JEVENOIS, Ana. La pintura sobre tela I: Historiografía, téc- nicas y materiales. San Sebastián: Nerea, 2004. p.129

6.4. Estudio técnico

Figura 23. Fotografía de la trama del soporte textil mediante el 
microscopio digital DinoCapture 2.0. X55.

Figura 24. Fotografía de la trama del orillo del soporte textil me-
diante el microscopio digital DinoCapture 2.0. X55.

Figura 25. So-
porte textil de la 
obra.

6.4. Estudio técnico
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trama por 12 hilos de urdimbre, presentando ori-
llo en ambos laterales verticales del tejido (Fig.24), 
lo que nos indica el ancho del telar. Estos hilos son 
finos y en ellos encontramos algunas irregularida-
des, como la falta de algún tramo, derivado posi-
blemente por un error o defecto de manufactura. 
Estas características hacen creer que el soporte es 
un tejido de procedencia artesanal. Asimismo, pre-
sentan un solo cabo83, con una torsión en Z y un 
ángulo muy abierto (Fig.26), es decir, poco torsio-
nados, lo que propicia que sean muy elásticos pero 
poco resistentes a la tracción.84 

Por la antigüedad de la obra se cree que fue con-
feccionada con fibras naturales. Para conocer con 
exactitud su naturaleza se realizaron diversos aná-
lisis.85

En la prueba de combustión o examen pirgonósti-
co se quemó una de las fibras para comprobar el 
comportamiento que presentaba ante el calor. Al 
acercarse a la llama la muestra ardió fácilmente, 
dejando una pequeña cantidad de ceniza y un olor 
a papel quemado. Estas características nos confir-
man la naturaleza celulósica de las fibras.86

La fibra fue examinada mediante un Microscopio 
Leica DMPL, X25-X400, con sistema fotográfico 
digital acoplado del laboratorio físico-químico del 
IRP, con el cual se observaron las características de 
un fibra procedente del tallo de la planta. Es decir, 
una estructura cilíndrica bastante regular y transpa-
rente. Presenta estrías en sentido de su longitud, y 
a intervalos irregulares marcas y nódulos, normal-
mente en forma de “X”, siendo su aspecto muy si-
milar al de una caña de bambú (Fig.27).87 

En la prueba de secado-torsión, se acercó una fi-
bra  previamente humedecida a una fuente de calor 
para observar el retorcimiento del extremo libre, 
en este caso, la fibra giraba en sentido de las agujas 
del reloj, lo que nos indica que se trata de un tejido 
de lino.88

Para poder confirmar con mas exactitud que se tra-
taba de una fibra de lino se realizó una prueba de 

83 Los hilos de un solo cabo o simples se componen por la unión 
de dos o más fibras y su torsión es de un solo hilo. VILLARQUIDE 
JEVENOIS, Ana. Op. Cit. San Sebastián: Nerea, 2004. p.119

84 Íbid. p.119

85 Las muestras analizadas se tomaron del borde superior del 
tejido tanto de la trama como de la urdimbre.

86 VV.AA. Op. cit. Barcelona: Generalitat de Catalunya. p. 12

87 VV.AA. Identificació de fibres. Suports tèxtils de pintures. Me-
todologia. Barcelona: Generalitat de Catalunya. p. 18

88 Íbid., p. 11

Figura 26.Fotografía de la fibra del tejido del soporte realizada 
mediante Lupa binocular Leica S8AP0, X10-X80, con sistema fo-
tográfico digital acoplado, donde se aprecia torsión en Z y un 
ángulo muy abierto. X50.

Figura 28. Fotografía de la tinción con ácido nítrico concentra-
do de uno de los hilos realizada mediante Lupa binocular Leica 
S8AP0, X10-X80, con sistema fotográfico digital acoplado. X40.

Figura 27. Fotografía de la fibra del tejido del soporte realizada 
mediante Microscopio Leica DMPL, X25-X400, con sistema foto-
gráfico digital acoplado. X100.

tinción en la cual se aplicó un reactivo (ácido nítri-
co concentrado) sobre una de las muestras, obser-
vándola mediante la Lupa binocular Leica S8AP0, 
X10-X80, con sistema fotográfico digital acoplado. 
Al no apreciar ningún cambio en su coloración se 
determinó que el tejido era un lino (Fig.28).89  

En cuanto al aspecto del tejido, se observa una co-
loración marrón oscuro en casi toda la superficie, 
aunque en algunas zonas esta tonalidad se vuelve 
amarilla, lo que hace creer que puede ser que al 
reverso se le aplicase una capa de cola, con la inten-
ción de refrescar o dar elasticidad al tejido.90 

89 Al contactar con el ácido nítrico concentrado las fibras de cá-
ñamo toman una coloración amarilla clara, las de yute varían 
a un amarillo rojizo y las de lino no presentan ningún cambio. 
VV.AA. Op. Cit. Barcelona: Generalitat de Catalunya. p. 24-26

90 Con el paso del tiempo la cola hace que las fibras se vuel-
van rígidas y se oscurezcan, obteniendo un resultado opuesto 
al deseado.

Asimismo, en el reverso del soporte se intuye la fi-
gura de Cristo y la columna91 y un dibujo esporádico 
o esbozo realizado a pincel con pintura azulada, en 
él se pueden intuir los rostros de unos querubines y 
una serie de nubes (Fig.29-30). 

El tejido se encontraba sujeto al bastidor de ma-
dera mediante clavos originales de hierro forjado, 
aunque también presenta en las esquinas clavos de 
hierro de cabeza plana más actuales, que fueron 
añadidos posteriormente para mantener fijas las 
partes de tela que presentaban rotura.

91 La transmisión de la pintura al reverso puede ser debido a la 
incorrecta proporción de carga y cola en la preparación o a causa 
de su delgadez.

Figura 29.  Dibujo esporádico realizado en el reverso de la obra 
donde se aprecian unos querubines y nubes.

6.4. Estudio técnico

Figura 30.  Fotografía anterior modificada para poder apreciar 
con mayor claridad el dibujo esporádico.
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Figura 33. Fotografía 
del reverso del 
bastidor.

6.4.2. El bastidor

La obra se encontraba tensada en un bastidor de 
madera92 de unas dimensiones de 209,5 x 114,5 x 
5,4 cm con un grosor de 3 cm (Fig.33-34). Este se 
compone por cuatro listones de madera ensambla-
dos a horquilla93 abierta con cantos vivos (Fig.31-
32). Aunque esta tipología de ensamble hace que el 
bastidor sea regulable los clavos forjados de cabe-
za plana que refuerzan estas uniones impiden que 
puedan abrirse y cerrarse. Estos fueron clavados 
con la intención de que las piezas se mantuviesen 
unidas con firmeza, impidiendo el movimiento de 
la tela y del propio bastidor. A pesar del gran ta-
maño de la pieza no presenta ningún travesaño de 
refuerzo.

Para conocer la naturaleza de la madera se extra-
jeron muestras de cada uno de los cortes del listón 
vertical izquierdo. Debido a la coloración y al aspec-
to rojizo de las vetas, y sumado al análisis micros-
cópico de las muestras se llegó a la conclusión de 
que la madera era conífera94 probablemente de la 
especie Pinus Pinaster. En cuanto al corte de cada 
uno de los listones que componen el bastidor, apre-
ciamos que los verticales son subradiales y el supe-
rior y el inferior son tangenciales.

92 Debido a los clavos de forja empleados para el tensado del 
soporte y para la inmovilización de los ensambles y de la falta 
de indicios de sucesivos tensados como orificios se cree que el 
bastidor es el original.
93 Este ensamble se compone por un listón rebajado por sus 
dos caras y otro con una espiga que se introduce en el reba-
je. VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana. Op. Cit. San Sebastián: Nerea, 
2004. p.134
94 Las maderas coníferas (gimnospermas o resinosas), clasifi-
cadas como maderas blandas, presentan una estructura celular 
muchos más sencilla que las frondosas. Su estructura se com-
pone mayormente por células de gran longitud y diámetro pe-
queño llamadas traqueidas, las cuales son el motivo principal de 
la apariencia estética y la porosidad de la madera. Además de 
otros elementos estructurales, como los radios, el parénquima 
y los canales resiníferos. VIVANCOS RAMÓN, María Victoria. La 
restauración y conservación de pintura de caballete:  pintura so-
bre tabla. Madrid: Tecnos, 2007. p.104-105

Figura 31. Fotografía del ensamble del bastidor.

Figura 32. Esquema del sistema de ensamble con sus medidas.

3 cm

1 1 5,4 cm

2,7 
cm
2,7 
cm

6.4. Estudio técnico
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114,5 cm

209,5 cm

Figura 33. Croquis del 
bastidor.

6.4. Estudio técnico

6.4.3.Estratos pictóricos

Los estratos pictóricos se componen por una prepa-
ración tradicional coloreada, una película pictórica 
realizada con la técnica del óleo y un barniz.

6.4.3.1. Preparación

La preparación utilizada para mejorar la adhesión 
de la pintura es una película muy fina de tonalidad 
roja que deja entrever la trama del soporte. Las im-
primaciones coloreadas, fueron utilizadas a partir 
del siglo XVI, coincidiendo con la producción de 
Fray Nicolás Borrás. Estas eran películas con base 
oleosa, puesto que era el tipo de aparejo recomen-
dada para pintar sobre soportes móviles como el 
lienzo, por ser más flexibles y menos quebradizas 
que las magras.95 Igualmente, las preparaciones 
rojizas disminuyen el brillo y la intensidad de los 
colores. 

Por lo tanto, la empleada por el artista es una pre-
paración tradicional almagra compuesta por una 
aglutinante graso (aceite), un pigmento tierra96 y 
una posible carga, típica de la época, utilizada para 
conseguir los efectos de claroscuro y aspecto som-
brío que presenta la obra. 

95 VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana. Op. Cit. San Sebastián: Nerea, 
2004. p.62-64

96 En este caso los análisis realizados mediante SEM/EDX des-
velaron que se componí por óxido de hierro.

6.4.3.2. La película pictórica

Por la apariencia estética de la pintura se cree que 
la técnica empleada para su ejecución fue el óleo, 
que se comenzó a utilizar en el siglo XV extendién-
dose hasta la actualidad. Este método consiste en 
la dispersión de un pigmento o color molido en un 
aceite secante, que puede ser de linaza, nueces o 
incluso de adormidera.97

Matéricamente podemos clasificarla como una pin-
tura muy fina y lisa, en la cual no se puede apre-
ciar la evidencia de empastes ni pinceladas, y en la 
que se intuye la trama del lienzo. Los colores que 
predominan en el fondo son las tierras, dejando 
las tonalidades más blanquecinas y rosadas para la 
creación de la figura y la parte inferior de la colum-
na. Además, el autor añadió una tonalidad dorada 
muy sutil para dibujar el nimbo. El artista fundió 
las distintas tonalidades creando transiciones en-
tre las sombras y los brillos, aportándole volumen 
a la composición. Asimismo, en el torso y el rostro 
de la figura principal se diferencian unas delicadas 
veladuras que aportan una mayor profundidad a la 
obra. 

6.4.3.3. Barniz 

El barniz no original que protege la película pictóri-
ca es muy sutil y ligero, de tonalidad amarronada98 
lo que hace pensar que es una resina natural ter-
pénica (dammar, colofonia, copal, etc.). La fluores-
cencia ultravioleta advierte la heterogeneidad del 
estrato, con una mayor acumulación de barniz en 
tonalidades oscuras y en zonas de repintes, aplica-
do mediante brochas de distinto grosor siguiendo 
la forma de la figura. Asimismo, presenta una ma-
yor luminiscencia en estas zonas, indicador de pre-
sencia de cera (Fig.36).99 

97 CALVO MANUEL, Ana. Conservación y restauración de pintura 
sobre lienzo. Barcelona: Ediciones del Serbal, 2002. p.109-110

98 Esta tipología de barniz se denomina meguilp o golden glow. 
Estos barnices son una mezcla de resina mástic y aceite de linaza 
hervidos con un compuesto de plomo. Era habitual combinarlos 
con tierra de Cassel, regaliz o café, consiguiendo un color oscuro 
que se llegó a malinterpretar como pátina. ZALBIDEA MUÑOZ, 
María Antonia. Els vernissos artístics. Revisió i evolució. Valencia: 
UPV, 2014. p. 92.

99 Por las características nombradas se cree que el barniz no es 
original, esta concepción se explica más detalladamente en el 
estado de conservación de la obra.

Figura 34. Fotografía de una estratigrafía de la película pictó-
rica, realizada con la Lupa binocular Leica S8AP0, X10-X80, del 
laboratorio físico-químico del IRP con sistema fotográfico digital 
acoplado.
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Figura 36. Fotografía  ge-
neral con fluorescencia 
ultravioleta.

6.4. Estudio técnico

Figura 35. Fotografía  ge-
neral con Rayos X de la 
pintura.
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6.4.4. Marco

El marco que acompaña a la obra es de madera con 
molduras doradas, con unas dimensiones de 288,5 
x 132,2 x 9 cm y un grosor aproximado de 9,7 cm. 

Fijándonos en la moldura del marco podríamos cla-
sificarlo como un marco de “Casseta” (Fig.37). Este 
tipo de perfil se comenzó a utilizar en Italia a partir 
del siglo XV y se extendió por Alemania y el Medite-
rráneo, llegando hasta España en el siglo XVI. Estos 
enmarcados se caracterizan por su forma de caja 
o ventana, la cual presenta tres partes muy defini-
das en su perfil, la entrecalle, que es plana, el filo 
y el canto, que sobresalen.100 Estas características 
coinciden con las de nuestro marco, aunque las en-
trecalles de los marcos del Renacimiento y Manie-
rismo contienen elementos vegetales, caracteres 
epigráficos, etc.101 siendo en este caso plano, sin 
ningún tipo de decoración. 

100 TIMÓN TIEMBLO, María Pía. El marco en España: del mundo 
romano al inicio del modernismo. Madrid: Humanes, 2002. p. 
203

101 TIMÓN TIEMBLO, María Pía. Op. Cit. Madrid: Humanes, 
2002. p. 203-211

Además, los elementos decorativos también apor-
tan información sobre la época de producción. En 
este marco se combinan dos motivos distintos, los 
geométricos y los vegetales. En el filo encontramos 
ornamentaciones geométricas llamadas “perlas y 
bizcocho”102 (Fig.38), en este caso serían 5 perlas. 
Este tipo de motivos decorativos fueron muy uti-
lizados en el mundo clásico y en el Renacimiento 
Italiano. Además, han sido elementos tradicional-
mente utilizados en la decoración de marcos pro-
ducidos en España.103 Asimismo, en el canto encon-
tramos motivos fitomorfos o vegetales, con hojas 
estilizadas a modo de lágrima o gotas y hendiduras, 
utilizadas en el Renacimiento en distintos reperto-
rios de las artes suntuarias, como en la cerámica, la 
yesería, el mobiliario, etc. 

102 Los motivos geométricos que adornan el filo del marco se 
constituyen por la repetición ininterrumpida de un bizcocho y 
cinco perlas.

103 TIMÓN TIEMBLO, María Pía. Op. Cit. Madrid: Humanes, 
2002. p. 129-130

Figura 37. Fotografía del marco donde se puede apreciar el tipo 
de perfil a “Casseta”.

Figura 38. Fotografía del marco donde se puede apreciar los 
elementos vegetales y los motivos geométricos (“perlas y biz-
cochos”).

Podemos datar la utilización de esta tipología de 
decoración a finales del siglo XVII y principios del 
XVIII, gracias a piezas cerámicas como los azulejos 
de la cenefa del zócalo del patio del Antiguo colegio 
de Jesuitas de Segorbe.104

Debido a la falta de elementos decorativos en la en-
trecalle y a los utilizados en el filo y el canto se cree 
que el marco es posterior al siglo XVII-XVIII, aunque 
para su producción se basaron en los marcos de 
“Casetta” del siglo XVI.

Parece ser que se compone por dos estructuras. 
La primera constituida por dos largueros o mon-
tantes105 y dos travesaños106 de madera de cortes 
radiales ensambladas a media madera y cola de 
milano.107  

104 PÉREZ GUILLEM, Inocencio Vicente. Cerámica arquitectóni-
ca valenciana: Los azulejos de serie (Ss. XVI-XVIII. Tomo II). Cas-
tellón: Diputación de Castellón, 1996. p. 296-306.

105 Piezas verticales de la estructura del marco.

106 Piezas horizontales de la estructura del marco.

107 Este ensamble se compone por un listón rebajado por sus 
dos caras y otro con una espiga que se introduce en el rebaje.

A pesar de que la tonalidad amarronada de la ma-
dera no nos ofrezca gran información sobre la es-
pecie con el análisis microscópico de las muestras 
se pudo identificar como una madera conífera de 
la familia de las pinaceae como el pinus sylvestris, 
pinus nigra o pinus mugo.108 En el cabío109 encon-
tramos la presencia de nudos de la madera, lo que 
indica la calidad media del marco. 

La segunda estructura que está situada sobre la pri-
mera, es decorativa y esta compuesta por 4 piezas 
de madera unidas mediante un ensamble en ángu-
lo que no ha podido ser identificado. Esta pieza o 
moldura está dorada al agua, es decir, la decoración 
se compone por la moldura de madera, el apare-
jo110, el embolado de tonalidad roja111 y el oro112 
bruñido113. Los bordes del marco no se encuentran 
dorados sino que parecen pintados con un bol de 
color ocre, imitando la tonalidad del oro, y como es 
costumbre en este tipo de enmarcaciones proba-
blemente con la intención de abaratar costes.

108 Para conocer la naturaleza de la madera del marco se to-
maron muestras de los tres cortes distintos de la zona inferior 
de la pieza vertical derecha y fueron analizados mediante un 
microscopio óptico.

109 Se conoce como cabío el travesaño horizontal inferior y al 
superior se le denomina cabecero o cimera.

110 El aparejo consiste en una capa preparatoria que acoge 
y aporta muchos beneficios al dorado, como paliar los movi-
mientos de la tabla impidiendo que la decoración sea dañada, 
proteger el dorado, facilitar su adhesión, permitir su aplicación, 
unificar la superficie, proporcionar estabilidad y consistencia, 
obtener más brillo al poder bruñir la lámina metálica, etc. La 
aplicación del aparejo consiste en el siguiente proceso: lijado de 
la madera para eliminar imperfecciones, aplicación de una capa 
de agua cola reduciendo la porosidad de la madera, aplicación 
del aparejo (varias capas de carbonato cálcico y cola de conejo 
y una última de sulfato cálcico con cola de conejo), lijado para 
eliminar imperfecciones y, finalmente, aplicación de una media 
cola reduciendo la porosidad del aparejo y facilitando la adhe-
sión del bol.

111 El bol es una mezcla de barro, arcilla, silicatos de aluminio, 
óxidos de hierro y agua. Su aplicación tiene como objetivo deli-
mitar con color las zonas a dorar y aislarlas, permitiendo la apli-
cación de la lámina metálica, procurando un mejor asentamien-
to de la misma y permitiendo bruñirla, consiguiendo así un brillo 
mayor. Además, este material tiene un poder desengrasante que 
evitará que las láminas terminen saltando. Con la intención de 
disimular el desgaste o la pérdida de la lámina, las tonalidades 
de bol más utilizadas son el rojo y el ocre para el oro y el negro 
para la plata. Para que el oro o la plata posean un gran brillo 
se pule el bol una vez seco con un pincel duro llamado perrillo.

112 Para la adhesión de la lámina metálica se aplica cola de pes-
cado sobre la zona embolada que se desea dorar y con ayuda de 
una polonesa se coloca la lámina aplacándola finalmente para 
su correcta fijación.

113 Una vez seco y asentado el oro se aumenta su brillo median-
te el bruñido con una piedra de ágata. Este proceso es caracte-
rístico del dorado al agua, ya que para el bruñido son necesarias 
las capas anteriormente descritas.

Figura 39. Fotografía del ensamble del marco.

6.4. Estudio técnico
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Si analizamos el marco en relación con el soporte 
que enmarca, lo clasificamos como aplicado con re-
baje o caja, es decir, presenta un galce, un ángulo 
interno que se encuentra por debajo del filo donde 
se coloca la obra114, la cual se sujeta al reverso del 
marco mediante clavos de hierro forjados sujetos 
en éste y plegados hacia el bastidor. 

En la pieza superior de madera que compone el 
marco, por el reverso, encontramos dos herrajes 
atornillados, utilizados originalmente para el colga-
do del conjunto. Por otro lado, en la zona central se 
aprecia un rebaje de la madera y orificios de clavos 
anteriores. Es posible que este rebaje se deba a un 
elemento de colgadura anterior con clavos que se 
terminó sustituyendo por los herrajes ya nombra-
dos.

114 TIMÓN TIEMBLO, María Pía. Op. Cit. Madrid: Humanes, 
2002. p. 86

En el reverso del marco, en la parte inferior del lis-
tón izquierdo, se encuentra una etiqueta de papel 
del inventario del Archivo de la Biblioteca Munici-
pal en la que indica la sección, “Bellas Artes” y en 
número de inventario de obra “156” (Fig.40). Esta 
etiqueta debe proceder de la Guerra Civil en el mo-
mento de la incautación de bienes artísticos para su 
custodia. Lamentablemente desconocemos la exis-
tencia de los documentos municipales y de la Admi-
nistración que acrediten estos asientos documen-
tales. Asimismo, en el anverso, en la zona inferior 
derecha encontramos otra etiqueta de papel o ins-
cripción con la letra “F” en su parte central (Fig.41). 
Las inscripciones eran utilizadas como firma, como 
fecha de producción, para la identificación del per-
sonaje o de la escena, etc. Estas solían colocarse en 
los lados inferiores del marco, mayormente en los 
trípticos o tabernáculos o en las entrecalles115. Des-
afortunadamente no se ha conseguido identificar a 
que se refiere dicha inscripción.

115 Íbid. p. 101

Figura 41. Inscripción de papel con la letra “F” adherido sobre el 
ensamble inferior derecho del marco.

Figura 40. Etiqueta con la sección, “Bellas Artes”, y el número 
de inventario, “156”, del Archivo de la Biblioteca Municipal de 
Valencia, adherido al reverso del montante derecho del marco.

Figura 42. Fotogra-
fía  del anverso del 
marco.

6.4. Estudio técnico
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El estudio organoléptico de la obra, acompañado 
de técnicas fotográficas tanto visibles (fotografías 
generales, con luz rasante, transmitida, reflejada 
y de detalle) como no visibles (fotografía con fluo-
rescencia ultravioleta y rayos X) y de instrumental 
óptico de apoyo, nos ha llevado a determinar que 
el estado de conservación de la pintura era regular, 
ya que encontramos varias alteraciones que afecta-
ban tanto a su estabilidad mecánica como a su apa-
riencia estética. En el caso del marco, sin embrago, 
se encontraba en un buen estado de conservación 
puesto que los daños que comprendía eran míni-
mos. Seguidamente se describen las alteraciones 
de cada uno de los estratos.

Las fotografías fueron realizadas en los talleres del 
Instituto de Restauración del Patrimonio de la Uni-
versitat Politècnica de València, por un lado en el 
taller de Pintura de Caballete y Retablos y por otro, 
en el Laboratorio de Inspección Radiológica.116

116 Para la realización de las fotografías UV, que gracias a la lu-
miniscencia de los distintos materiales nos permitiría conocer la 
presencia de barnices y repintes, se utilizó la cámara fotográfica 
Panasonic DMC-FZ38, con un filtro UV y 3 lámparas ultravioleta. 
Para la fotografía de rayos X que permitió observar todos los 
estratos de la obra se utilizó el siguiente equipo: TRANSXPOR-
TIX 50, de la empresa General Electric, con un tubo de rayos X 
de 3 kW y un foco de 2,3 con solo una filtración total de 2 mm 
de aluminio (características que le permiten trabajar en voltajes 
muy bajos con un rango de 20 a 110 kV), Chasis radiográfico CR 
MDT4.0T (Agfa), en sistema digital y Digitalizador CR 30-X (Agfa). 
Para la ejecución de la fotografía se utilizaron: 24 placas de 35 
× 45 cm, un voltaje de 52 kV, una intensidad en cada uno de los 
disparos de 20 mA, una exposición de 3 segundos y una distan-
cia entre fuente y objeto de 525 cm. Esta fotografía fue realizada 
por el profesor de la UPV José Madrid García. 
Las demás fotografías fueron realizadas mediante el equipo fo-
tográfico que dispone el IRP.

6.5.1. Soporte textil

El soporte textil presentaba varias alteraciones a 
causa de la variación de HR del ambiente, por su 
alta higroscopicodad debida al alto contenido de 
celulosa de sus fibras y  por la cola aplicada para 
aumentar su “elasticidad”. El lino utilizado como so-
porte, al ser un material compuesto por celulosa, es 
higroscópico, es decir, tiene la capacidad de absor-
ber y ceder humedad. A pesar de que su capacidad 
de absorción es de un 13% de su peso, menor que 
el de otros tejidos como el algodón, sufre cambios 
dimensionales que terminan provocando el debili-
tamiento del soporte.117

Por otro lado, la cola aplicada en el reverso es un 
material altamente higroscópico. Esta presenta una 
gran fuerza cuando la HR es inferior al 80%, por lo 
que en estos niveles las tensiones y deformaciones 
serán producidas por la cola. Asimismo, con HR 
superiores al 80% las tensiones y movimientos los 
realizará el tejido, hinchándose y aumentando en 
volumen.118

En este sentido, y debido a los materiales consti-
tutivos y a los cambios termohigrométricos a los 
que ha estado expuesta la obra, encontramos de-
formaciones generales en el plano. Se observa 
una mayor tensión de la tela en la zona superior, 
mientras que en la inferior, sobre todo localizado 
en la parte izquierda, está más deformada, con 

117 VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana. Op. Cit. San Sebastián: Nerea, 
2004. p.53

118 Apuntes de la asignatura “Estudio de las propiedades mecá-
nicas y dimensionales de los materiales pictóricos” de la profe-
sora Laura Fuster López. Curso 2019-2020.

6.5. Estado de conservación

Figura 43. Fo-
tografía con luz 
rasante del re-
verso donde se 
aprecian las de-
formaciones del 
soporte textil.

6.5. Estado de conservación
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abolsamientos119, típicos de las pinturas de grandes 
dimensiones (Fig.43).

En todo el reverso, aunque mayormente en la parte 
inferior donde se encuentra el listón del bastidor, 
se localiza una gran acumulación de suciedad am-
biental120 (Fig.44). Este polvo, tiende a retener hu-
medad, por lo que esta afectará en mayor medida 
a la obra. Es posible que las deformaciones de la 
parte inferior se deban a este factor, acrecentado 
además por el carácter ácido de la suciedad, lo que 
provoca la oxidación y la hidrólisis de la celulosa121, 
que conduce al debilitamiento y a la rotura de las 
fibras, volviendo al tejido más vulnerable a los cam-
bios de HR.122 

Los movimientos de dilatación y contracción del 
soporte textil provocados por los cambios de HR y 
Tª, produjeron marcas en las zonas de contacto con 
el bastidor, creando desgaste y rotura de las fibras 
mayormente en la zona de las aristas, debido al 
cambio tensional existente entre la parte de la tela 
libre y la protegida por el bastidor, puesto que es el 
punto de unión de dos comportamientos distintos 
(Fig.44).123 La ausencia de cuñas también favorece 
el destensado de la tela.

Asimismo, debido al tamaño ajustado en relación 
al bastidor se necesitó una gran tensión para cla-
varlo, derivando en una deformación denominada 
“efecto ola o guirnaldas de tensión” de los laterales 
verticales de la tela debido a la tensión puntual que 
ejerce el clavo (Fig.45).124 Además, los elementos 
de sujeción corroídos han provocado la degrada-
ción y la descomposición de las fibras, terminando 
por desgarrar el tejido de alguna zona de sujeción.

Uno de los daños mecánicos más evidentes que 
afecta en gran medida a la estabilidad de la obra 
son los múltiples desgarros que existen repartidos 
sobre todo el lienzo (Fig.46). Estos son muy va-

119 VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana. La pintura sobre tela II: Alte-
raciones, materiales y tratamientos de restauración. San Sebas-
tián: Nerea, 2005. p.53

120 La suciedad ambiental son partículas suspendidas en el aire 
que provienen de la tierra, de las partículas calcáreas, las velas, 
el tráfico, etc. pudiendo ser, según su composición, un polvo fino 
o un polvo grasiento.

121 Las cadenas poliméricas de la celulosa se rompen, disminu-
yendo en grado de polimerización y la resistencia mecánica de 
las fibras y aumentando la sensibilidad a la humedad.

122 VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana. Op. Cit. San Sebastián: Nerea, 
2005. p.45-47

123 Íbid. p.52

124 VV.AA. Obras restauradas: curso 2000-2001 (unidad de 
restauración de pintura de caballete y retablos). Valencia: UPV, 
2002. p.47

Figura 44. Detalle de la parte inferior derecha del soporte tex-
til donde se puede apreciar la gran acumulación de suciedad 
ambiental y los desgarros producidos en la zona de clavado al 
bastidor.

Figura 46. Fotografía de uno de los numerosos desgarros presen-
tes en el soporte textil.

Figura 45. Fotografía del lateral derecho del soporte textil donde 
se puede observar la deformación “efecto ola o guirnaldas de 
tensión”.

riados en cuanto a tamaño y forma. Además, en 
alguno de los casos hay pérdida de soporte textil 
y otros solo presentan rotura de los hilos. Estos 
fueron producidos por impactos y por el debilita-
miento de las fibras. Asimismo, en varias zonas de 
rotura encontramos deformaciones, originadas por 
la contracción/dilatación y el aumento de tensión 
del tejido.125

En una restauración anterior, con el objetivo de 
subsanar dichos desgarros, sobre algunos de ellos 
mediante un adhesivo proteico se adhirieron par-
ches de tela imprimada o de papel mecanografia-
do, o una combinación de ambos (Fig.47-48). Estos 
al no ser de un material similar al de la tela original, 
al no estar dispuestos en el mismo sentido que la 
trama y al no estar adheridos correctamente, sus 
comportamientos eran completamente distintos al 
de la obra, produciendo tensiones y deformaciones 
o marcas que podemos apreciar en el anverso y re-
verso de la pieza (Fig.49). 

En la parte superior derecha del tejido, en contac-
to con el bastidor, se localizan de forma puntual 
pequeños orificios producidos por el ataque de in-
sectos xilófagos a la madera del bastidor y que han 
atravesado el tejido (Fig.50).

125 VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana. Op. Cit. San Sebastián: Nerea, 
2005. p.52

Figura 47. Parche de tela imprimada y papel mecanografiado 
colocado en una intervención anterior para subsanar uno de los 
desgarros presentes en el soporte.

Figura 49. Deformación del soporte derivado de la tensión pro-
vocada por uno de los parches apreciable desde el anverso de 
la obra.

Figura 48. Restos de adhesivo proteico utilizados para el sanea-
miento del soporte.

Figura 50. Orificios en el borde superior de la obra provocados 
por el ataque de insectos xilófagos.

6.5. Estado de conservación
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6.5.2. Bastidor

El bastidor no se encuentra en un estado de conser-
vación adecuado ya que presenta un debilitamiento 
estructural propiciado por la pérdida de material126, 
debido posiblemente a golpes y a la presencia de 
insectos xilófagos. En la parte superior de los trave-
saños verticales se perciben pequeños orificios con 
un diámetro aproximado de 1-2 mm provocados 
por insectos xilófagos de la familia de los coleópte-
ros, posiblemente anobium punctatum127 (Fig.52). 
En el bastidor no se ha localizado presencia de se-
rrín ni de larvas indicando que la plaga se halla in-
activa, aunque ha debilitado considerablemente la 
madera del bastidor. También hay que destacar en 
los laterales del listón la presencia de una serie de 
grietas producidas por el sistema de sujeción de la 
tela, los clavos oxidados han destruido parte de la 
celulosa de las fibras de la madera (Fig.53).

Como se ha descrito en el estudio técnico, los en-
sambles de los listones a pesar de ser regulables se 
encontraban inmovilizados por una serie de clavos, 
lo que terminó debilitando dichas uniones y desga-
rrando el soporte textil.128

Sobre toda la superficie se aprecian residuos de su-
ciedad ambiental, aunque se concentran en mayor 
medida en el listón inferior del bastidor. También 
se localizan residuos blanquecinos mayormente en 
las zonas de ensamble que parecen causados por el 
roce con un muro (Fig.54).

Por otro lado, cabe destacar el oscurecimiento de 
la madera, derivado de la oxidación de la celulosa. 
Además, es necesario señalar la inexistencia de nu-
dos en la madera, lo que nos indica su alta calidad.

126 La pérdida de material se concentra en la zona central del 
listón superior y en la parte inferior y superior del listón vertical 
izquierdo.

127 Las larvas de estos insectos se alimentan de maderas coní-
feras y frondosas, creando galerías de unos 1,2 mm Ø y dejando 
un serrín granular. VIVANCOS RAMÓN, María Victoria. Op. Cit. 
Madrid: Tecnos, 2007. p.170-180

128 Íbid. p.113

Figura 52. Pérdida de soporte y orificios producidos por el ata-
que de insectos xilófagos.

Figura 54. Residuo blanquecino localizado en la zona inferior del 
reverso del listón vertical izquierdo.

Figura 53. Grieta producida por los clavos empleados para la su-
jeción del lienzo.

6.5. Estado de conservación

Figura 51. Cro-
quis de daños 
del reverso: so-
porte textil.
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6.5.3.Estratos pictóricos

La pintura presenta una fina red de craquelados de 
envejecimiento sobre toda su extensión, producida 
por los movimientos de los estratos inferiores como 
el apresto o el soporte causados por las variaciones 
termohigrométricas y la pérdida de flexibilidad de-
bida a su envejecimiento. 

En cuanto a su apariencia estética se ve dañada por 
la acumulación de suciedad medioambiental sobre 
la superficie, oscureciendo la imagen y dotándola 
de una apariencia mate. Este oscurecimiento se ve 
favorecido por el leve amarilleamiento del barniz 
que ha reducido su transparencia, debido al contac-
to con el oxigeno de la atmósfera y a la formación 
de carbonilos y dobles enlaces, que han producido 
una oxidación de la resina. Asimismo, esta oxida-
ción ha derivado en el aumento de la polaridad y 
de la temperatura de transición vítrea (Tg), en la 
reducción de la plasticidad y la solubilidad del bar-
niz.129  

La zona inferior de la pintura presentaba pérdidas 
de los estratos pictóricos y una leve desconsoli-
dación de estos, originadas por los daños sufridos 
por el soporte textil, su vulnerabilidad ante los da-
ños mecánicos (roces) y al contacto con el marco 
(Fig.56).

En cuanto a las intervenciones anteriores que pre-
senta la obra, estas también han perjudicado la apa-
riencia estética de la pintura. Por un lado, están los 
parches del soporte que han creado deformaciones 
muy visibles en el estrato pictórico; y por otro, los 
estucos y repintes que se observan en las zonas de 
desprendimiento de la pintura (Fig.57) y en los ro-
tos del soporte, añadidos con motivo de reconstruir 
la parte perdida de los estratos pictóricos. La mayo-
ría de los estucos, que son de coloración blanca, no 
se encuentran nivelados correctamente, haciendo 
más llamativas las zonas de pérdida. Asimismo, los 
repintes están mejor ejecutados en el fondo, en las 
zonas oscuras, haciéndolos menos visibles. Por su 
apariencia estética se cree que estos fueron realiza-
dos con la misma técnica que la pintura original, la 
técnica al óleo. Esta práctica era muy común ya que 
el objetivo era conseguir una armonía entre la pin-
tura original y los repintes,130 pero que con el tiem-
po han envejecido de diferente manera resaltando 
y destacando sobre la pintura.

129 ZALBIDEA MUÑOZ, María Antonia. Op. Cit. Valencia: UPV, 
2014. P.35-36

130 VILLARQUIDE JEVENOIS, Ana. Op. Cit. San Sebastián: Nerea, 
2005. p.125

Asimismo, una limpieza anterior excesivamente 
agresiva eliminó parte de las veladuras de los car-
denales y las lágrimas del rostro de Cristo.

En cuanto al barniz, había sido aplicado en una in-
tervención posterior con el objetivo de reconstruir 
la forma de las partes terrosas. La gran absorción 
de los pigmentos tierras crea una desigualdad de 
brillo y tonalidad en las pinturas131, es por ello, que 
era habitual la utilización de barnices coloreados, 
con una tonalidad amarronada, para favorecer la 
construcción o el volumen de la composición y para 
unificar el brillo. Por lo tanto, la tonalidad oscureci-
da del barniz no se debe a su degradación, sino a su 
composición y finalidad. 

131 MATTEINI, Mauro., y MOLES, Arcangelo. La química en la 
restauración: los materiales del arte pictórico. San Sebastián: 
Nerea, 2001. p. 42-44

Figura 56. Pérdida de estratos pictóricos en la zona inferior de 
la obra.

Figura 57. Repinte realizado en una intervención restaurativa 
anterior.

6.5. Estado de conservación

Figura 55. Cro-
quis de daños del 
bastidor.
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6.5.4. Marco  

En la zona del anverso, el marco se encontraba cu-
bierto por una capa de suciedad ambiental que se 
acumulaba mayormente en las intersecciones de 
las molduras del anverso. Por otro lado, algunos 
de los elementos decorativos más sobresalientes 
presentan pérdidas de soporte, preparación, bol y 
lámina metálica (Fig.59), además de un desgaste de 
esta última, dejando entrever el embolado (Fig.60). 
Estos daños parecen ser producidos por acciones 
mecánicas como roces o golpes, derivados de la 
manipulación o almacenaje inadecuado. 

Además, en el borde y reverso del larguero izquier-
do habían residuos cerosos (Fig.61) que indican 
que el marco estuvo guardado de forma horizontal 
debajo de un espacio utilizado para la colocación 
de velas. Asimismo, cabe destacar que no hallamos 
estos residuos en la obra, por lo que esta acumula-
ción se produjo en un momento donde la pieza y 
el marco no estaban unidos. En el reverso también 
encontramos una ligera acumulación de suciedad 
ambiental y residuos blanquecinos por el contacto 
con el muro.

Otros de los daños presentes en el marco son de-
bidos a los clavos utilizados para la sujeción de la 
obra, ya que estos han oxidado dañando la madera 
circundante por descomposición de la celulosa. 

Figura 59. Desgaste de la lámina metálica que deja entrever el 
embolado.

Figura 61. Residuos cerosos en el reverso del larguero derecho 
del marco.

Figura 60. Pérdida de preparación, embolado y lámina metálica 
en el larguero izquierdo del marco.

6.5. Estado de conservación

Figura 58. Croquis 
de daños de la pelí-
cula pictórica.
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6.5. Estado de conservación

Figura 62. Croquis 
de daños del anver-
so del marco.

Figura 63. Croquis de 
daños del reverso del 
marco.
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El Cristo atado a la columna de la iglesia de San Ni-
colás fue trasladado al Instituto de Restauración del 
Patrimonio de la UPV el 3 de julio de 2019 para su 
estudio e intervención restaurativa. 

Una vez finalizados los tratamientos pertinentes 
fue devuelto a la parroquia el 27 de noviembre de 
2019. A continuación se detallan los tratamientos 
llevados a cabo en la intervención.

7. INTERVENCIÓN RESTAURATIVA

7.1. Pruebas de sensibilidad

Antes de proceder con los tratamientos se realiza-
ron pruebas preliminares para conocer la sensibili-
dad de los materiales constitutivos de la pintura y 
los procesos a aplicar, con el objetivo de ser lo más 
respetuosos posibles con la obra. Las pruebas que 
se realizaron fueron para determinar la sensibilidad 
al calor y a la humedad de los diferentes estratos 
de la obra, así como la sensibilidad de los colores a 
diferentes disolventes.

Se aplicó un empaco de agua destilada sobre el 
reverso de la obra, en el borde superior izquierdo 
para conocer si el agua afectaba al soporte textil. A 
pesar de ser un material higroscópico no presentó 
una gran sensibilidad al agua.

Mediante una espátula caliente se aplicó calor 
(65ºC) tanto en el reverso (soporte) como en el 
anverso (estratos pictóricos), dando una buena res-
puesta en los dos casos.

Para comprobar que los estratos pictóricos tolera-
ban la acción de la humedad se hicieron pequeñas 
catas en los distintos pigmentos de la película pic-
tórica, en zonas poco visibles, utilizando para ello 
hisopos humedecidos en agua destilada. 

Al ver que estos no presentaban residuos de la pelí-
cula pictórica se pudo afirmar que esta era resisten-
te a la acción de la humedad.

Asimismo, también se realizaron pruebas de sensi-
bilidad a los disolventes, ligroína, etanol y acetona. 
Para ello, se humedecieron hisopos con cada uno 
de estos disolventes y se realizaron catas en zonas 
poco comprometidas. Se comprobó que los disol-
ventes menos polares no afectaban a los estratos, 
pero el más polar, es decir la acetona, eliminaba el 
barniz y los repintes.

Estas pruebas determinaron que en los procesos 
de restauración podrían utilizarse el calor y la hu-
medad, además de disolventes orgánicos apolares. 
Seguidamente se estableció el plan de intervención 
que iba a seguirse.
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7.2. Desmontaje de la obra del 
marco 

Antes del desmontaje de la obra del marco se rea-
lizó una limpieza superficial del reverso mediante 
aspiración y brocha. Para poder proseguir con las 
intervenciones fue necesario separar la obra del 
marco. Con el objetivo de no producir ningún daño 
sobre las dos partes, los clavos que los mantenían 
unidos fueron cuidadosamente extraídos mediante 
herramientas de punta plana y alicates, interpo-
niendo Plastazote® Foam LD 45132 como material de 
amortiguación. Una vez terminado el desmontaje 
se comenzó a intervenir la pintura.

7.3. Consolidación de los estratos 
pictóricos

Como algunos de los estratos pictóricos se encon-
traban debilitados se procedió a su consolidación. 
La parte inferior de la pintura que era la más da-
ñada presentaba una leve desconsolidación, por 
ello, con la intención de devolver la cohesión a los 
estratos pictóricos se aplicó puntualmente una dis-
persión acuosa como consolidante, Acril 33 al 15% 
en agua destilada mediante pincel. Este adhesivo 
es una resina acrílica con un buen comportamiento 
ante los agentes atmosféricos y una buena estabi-
lidad química. 

Se escogió este material por su idóneo poder adhe-
sivo y su compatibilidad con los estratos de la obra. 
Una vez aplicado el consolidante entre las grietas y 
zonas descohesionadas de la pintura, se retiró el ex-
ceso de adhesivo y se aplicó presión puntualmente 
para devolver los estratos a su lugar correspondien-
te, eliminando las posibles deformaciones y consi-
guiendo una correcta adhesión de estos. 

132 El Plastazote® es una espuma de polietileno químicamente 
estable e inerte utilizado mayormente en el almacenaje de obras 
de arte. El LD 45 tiene una densidad de 45 Kg/m3 y un espesor 
de 8 mm.

7.4. Protección acuosa de los es-
tratos pictóricos 

Antes de proceder con la protección de la película 
pictórica se realizó una pequeña eliminación de la 
suciedad superficial mediante brocha y aspiración, 
evitando la adhesión de estos residuos.

Previo a la protección general se llevaron al sitio los 
rotos que no presentaban restauraciones anterio-
res, utilizando para ello tiras de cinta de carrocero 
de 0,5 mm de ancho y 2 cm de largo.

Seguidamente se realizó la protección general de 
los estratos pictóricos para evitar posibles daños en 
los siguientes procesos de intervención.

Para ello se utilizó un TNT 30B133 y Klucel® G134 al 
3% en agua destilada, con la adición de un 5% del 
adhesivo acrílico Plextol B500135, para aumentar su 
poder consolidante. Se escogieron estos materiales 
ya que el TNT 30B por sus dimensiones permitía po-
der llevar a cabo la protección sin necesidad de rea-
lizar solapamientos, además de ser muy resistente 
y elástico. Por otro lado, el adhesivo fue escogido 
por su compatibilidad con la obra y su idóneo po-
der adhesivo. Para un mayor refuerzo, en uno de 
los desgarros más delicados se efectuó una doble 
protección con el mismo adhesivo,  para reforzar 
aún más esa zona. Para evitar posibles tensiones en 
el proceso de secado del adhesivo los bordes del 
TNT 30B fueron fragmentados.

7.5. Desmontaje de la obra del 
bastidor

La falta de resistencia mecánica del bastidor, la de-
gradación de los clavos de sujeción y el proceso de 
intervención propuesto exigieron el desclavado de 
la obra. Para ello, una vez seca la protección, y con 
la intención de proteger los estratos pictóricos y el 
soporte, se utilizaron los mismos materiales em-
pleados en el desmontaje de la obra y el marco, es 
decir, herramientas de punta plana, alicates y Plas-
tazote® Foam LD 45 como material de amortigua-
ción.

133 El TNT 30B es un tejido no tejido compuesto por fibras de 
vidrio consolidadas entre sí mediante resina epoxi y/o poliéster.

134 El Klucel® G es un éter de celulosa soluble en agua y en par-
te de los disolventes orgánicos apolares, utilizado mayormente 
como fijativo para las pinturas y como adhesivo para interven-
ciones en papel.

135 Resina acrílica pura termoplástica con una óptima estabi-
lidad química y resistencia a los agentes atmosféricos, que se 
emplea generalmente como adhesivo.

7.6. Eliminación de suciedad am-
biental e intervenciones anteriores

El reverso del soporte, como ya se ha descrito an-
teriormente, se encontraba cubierto por suciedad 
ambiental y presentaba diversas intervenciones 
puntuales que consistían en parches de tejido, 
papel mecanografiado y adhesivo proteico. Como 
estos no cumplían su función se procedió a su eli-
minación y a la limpieza de la suciedad ambiental.

Se comenzó eliminando los parches mediante ac-
ción mecánica, con ayuda de una espátula metálica 
y unas pinzas, (Fig.64) ya que el reverso de la obra 
presentaba un apresto el cual se buscaba proteger. 
No obstante, algunos de estos no pudieron ser eli-
minados con este método, por la fuerza adhesiva 
del adhesivo orgánico utilizado. Por ello, en estos 
casos se tuvo que combinar la acción mecánica con 
la acuosa, utilizando hisopos humedecidos en agua 
destilada.

Seguidamente se procedió a la eliminación de la su-
ciedad ambiental depositada en la trama del tejido 
mediante aspiración y brocha (Fig.65) y la acción 
de la Esponja Wishab136 para las zonas con mayor 
acumulación (Fig.66). Como en la zona inferior del 
soporte la suciedad de encontraba más adherida 
se tuvo que recurrir a la acción mecánica mediante 
bisturí/escalpelo y la ayuda puntual de hisopos hu-
medecidos en agua destilada para reblandecer los 
residuos y favorecer su extracción. 

7.7. Eliminación de deformacio-
nes y devolución de planimetría

La protección semi-acuosa de los estratos pictóri-
cos relajaron y eliminaron la mayor parte de las de-
formaciones del soporte textil, exceptuando aque-
llas más marcadas, concretamente las de las zonas 
de estucos y parches, donde fue necesario la apli-
cación puntual de calor mediante plancha (50ºC) a 
través de un TNT, para devolverle la planimetría a 
la tela.

136 La Esponja Wishab se compone de látex vulcanizado, con 
pH neutro. Está diseñado para la limpieza en seco de superficies 
delicadas.

Figura 64. Eliminación de un parche de tela imprimada mediante 
espátula.

Figura 66. Eliminación de suciedad ambiental depositada en la 
trama del soporte textil mediante Esponja Wishab.

Figura 65. Limpieza mecánica de la suciedad ambiental acumu-
lada en la zona inferior del soporte textil mediante aspiración.
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7.8. Saneamiento del soporte

El soporte se encontraba muy debilitado debido a 
los numerosos desgarros y a los movimientos del 
bastidor que habían propiciado roturas y un gran 
desgaste en los bordes. De modo que fue necesario 
realizar un saneamiento estructural basado en la 
colocación de parches de lino en las zonas de rotura 
y de un entelado de bordes, que devolvería la resis-
tencia a las zonas dañadas aportándole estabilidad 
al soporte y permitiendo volver a tensar correcta-
mente la obra en el bastidor.

Debido a que los desgarros presentaban formas 
muy variadas incluyendo pérdidas de fibras texti-
les, se diseñaron diferentes tipos de parches adap-
tándolos a las necesidades de cada deterioro, par-
ches de formato cuadrado o rectangular y a patrón 
(Fig.67). Para todos ellos se utilizó tela de lino137 de 
características similares a la original, con una den-
sidad en cm2 de 13 x 13 hilos,  adheridos mediante 
Beva O.F.®371 Film138, siguiendo la dirección de  la 
trama de la obra. Se les aplicó un impermeabilizan-
te (Plextol B500 1:3 en H2O + Klucel® G a 30g /litro 
H2O, a partes iguales), con el objetivo de eliminar 
los posibles movimientos del tejido. Asimismo, 
fueron desflecados139 y desfibrados utilizando un 
bisturí, evitando así la creación de tensiones que 
terminarían marcando los parches en la obra, como 
habían producido los anteriores. 

Seguidamente se procedió a la colocación del en-
telado de bordes en forma de aspa en el perímetro 
de la obra, con el mismo tejido utilizado para los 
parches, puesto que aportaba la fuerza y resisten-
cia necesarias. 

Como el tamaño de la obra es considerable fue 
necesario colocar más de una banda en los lados 
de mayor longitud para que no superasen el me-
tro, puesto que una única banda de lino continua 
podría crear grandes deformaciones y tensiones. 
Por ello, se decidió colocar dos bandas de menores 
dimensiones en los dos lados verticales de la pieza 
de manera alterna, distribuyéndose en sentido con-
trario en cada lado. De la misma forma que en los 
parches, los bordes de las bandas fueron desfleca-
dos (5mm) y desfibrados, para poder solaparse una 
con otra y eliminar posibles tensiones (Fig.68-69). 

137 La tela de lino utilizada fue la TELA CTS 2139. Su composi-
ción es de hilos de puro lino 100%, con fibras largas. Recomen-
dado para la forración de pinturas.

138 Melinex siliconado con un Film del adhesivo termoplástico 
Gustav Berger O.F.® 371.

139 Los flecos fueron aproximadamente de 5 mm, ajustándose 
al tamaño de los parches.

Como se puede apreciar en el croquis, en la par-
te inferior se utilizaron 3 bandas, una de ellas más 
ancha que las demás, esto se debe a la cercanía de 
uno de los desgarros en los que en vez de utilizar 
un parche se decidió subsanarlo mediante el ente-
lado de bordes. Finalmente, las bandas fueron ad-
heridas a la obra utilizando de nuevo Beva O.F.®371 
Film, mediante aplicación de calor (65ºC) y enfriado 
bajo presión.

Figura 68. Reverso de la obra con parches y entelado de bordes 
empleados para reforzar el soporte textil.

Figura 67. Parche de lino rectangular y a patrón adheridos al so-
porte textil para subsanar desgarros.

Figura 69. Croquis del 
entelado de bordes.
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7.9. Desprotección de la película 
pictórica

Una vez subsanados los daños del soporte se pro-
cedió a intervenir la película pictórica. Para ello, se 
comenzó desprotegiendo la obra, utilizando para 
ello hisopos del algodón humedecidos en agua des-
tilada que permitían ir retirando el TNT 30B y pos-
teriormente eliminar los residuos de adhesivo que 
permanecían en la superficie de la pintura (Fig.70).

7.10. Tratamientos aplicados al 
nuevo bastidor y montaje de la 
obra

Tal y como se ha descrito en el estudio técnico y en 
el estado de conservación el carácter fijo del basti-
dor y sus múltiples alteraciones hacían que su reu-
tilización no fuese posible. Por ello, este fue susti-
tuido por un bastidor móvil de madera de pino con 
unas dimensiones de 209,5 x 114,4 cm, un grosor 
de 3 cm y un ancho de 7 cm (Fig.71), superior al del 
original, siendo así más resistente. Asimismo, al ser 
un bastidor de unas dimensiones elevadas se colo-
caron 3 travesaños, dos horizontales y uno vertical 
para fortalecer la estructura. Al igual que el bastidor 
original los listones que componen el nuevo basti-
dor están ensamblados a horquilla. Además, estos 
tienen un acabado pulido con aristas biseladas que 
evitan el roce del lienzo con los bordes eliminando 
posibles erosiones.

Paralelamente al tratamiento del soporte textil, se 
realizaron una serie de actuaciones sobre el nue-
vo bastidor para acondicionarlo y protegerlo. Pri-
meramente se lijó superficialmente y se le aplicó 
un insecticida líquido mediante brocha (Xylamón 
® matacarcomas140), para prevenir futuros ataques 
de insectos xilófagos. Con el objetivo de ajustar la 
tonalidad de la madera a la del bastidor original y a 
la antigüedad de la obra, se aplicó nogalina disuelta 
en agua para oscurecer el color de la madera. 

140 Protector curativo-preventivo de la madera contra la car-
coma. Tiene una base disolvente, de bajo olor, muy fluido e in-
coloro, por lo cual no modifica la apariencia estética de la obra.

Asimismo, para proteger el bastidor de la acción de 
la humedad se le aplicó Cosmolloid® 80H141 al 50% 
en White spirit. 

Con los tratamientos ya aplicados, se procedió al 
centrado y tensado de la obra en el bastidor. Con 
unas pinzas de tensar se comenzó ejerciendo ten-
sión y sujetando la tela en el centro de los cuatro la-
dos con grapas de acero inoxidable (interponiendo 
gamuza como estrato amortiguador), colocando las 
demás grapas alternando los lados de la obra hasta 
llegar a las esquinas. Los bordes sobresalientes de 
las bandas de lino fueron grapados a la parte pos-
terior del bastidor.

Una vez clavado en el bastidor, y después de ha-
ber realizado los tratamientos de limpieza que se 
explicarán a continuación y previo al proceso de es-
tucado, se colocaron cuñas de madera de 6 cm de 
largo en cada uno de los ensambles, aportándole la 
tensión necesaria al lienzo (Fig.72). 

141 Aunque suele catalogarse como cera microcristalina esta 
en realidad es una cera de polietileno adquirida a partir de po-
límeros de etileno de bajo peso molecular en presencia de un 
catalizador.

Figura 70. Desprotección de la película pictórica.
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Figura 72. Foto-
grafía del reverso 
de la obra tensa-
da en el nuevo 
bastidor.

7.11. Limpieza de los estratos pic-
tóricos y remoción del barniz

El proceso de limpieza consistió en la eliminación 
de la suciedad ambiental acumulada y la remoción 
del barniz. Para ello, se utilizaron tanto métodos 
acuosos como a base de disolventes siguiendo los 
protocolos actuales de limpieza en pintura de ca-
ballete.

Para eliminar o solubilizar los depósitos de sucie-
dad acumulados en los estratos pictóricos se utiliza-
ron métodos acuosos. El agua es un compuesto quí-
mico inorgánico que tiene la capacidad de formar 
puentes de hidrógeno con materiales hidrófilos 
como los polisacáridos o las proteínas, que se solu-
bilizan o disuelven con la interacción de moléculas 
de agua. Aunque modificando sus propiedades y 
añadiendo ciertos aditivos pueden llegar a eliminar 
sustancias grasas como aceites y resinas.142

El empleo de los sistemas de limpieza acuosos se 
debe a la ausencia de toxicidad y a que no produce 
lixiviación143 en la obra, es decir, no las vuelve rígi-
das  ni frágiles, como puede ocurrir en las limpiezas 
a base de disolventes orgánicos. Aunque hay que 
tener en cuenta que los métodos acuosos también 
pueden traer problemas como la disolución de 
sustancias que constituyen la obra, deformación e 
hinchazón de soportes de algodón, etc. A pesar de 
ello, la obra al ser resistente a la acción del agua 
permitió el uso de este sistema.144

El sistema de limpieza utilizado tenía como objeti-
vo eliminar la suciedad superficial de la obra, por 
ello, se realizó un test acuoso con soluciones tam-
pón, con distintos valores de pH145, permaneciendo 

142 GUEROLA, Vicente; COLOMINA, Antoni; MORENO, Berta. La 
limpieza de superficies pictóricas: notas para un proceso metódi-
co. Valencia: 2018. p. 15-16

143 El disolvente arrastra hacia la superficie parte del aglutinan-
te de carácter graso de los estratos pictóricos originales.

144 GUEROLA, Vicente; COLOMINA, Antoni; MORENO, Berta. 
Op. cit. Valencia: 2018. p. 16

145 El pH nos indica la cantidad de hidrógeno de un material. 
Este se mide en un intervalo del 0 al 14, considerando un valor 
de 7 como neutro, siendo ácidos los valores inferiores (ceden 
iones de hidrógeno al agua) y básicos los superiores (ceden io-
nes de hidróxido al agua).La variación de la cantidad de iones 
de hidrógeno e hidróxido del agua o la modificación de su pH 
se efectúan añadiendo un ácido o base débil y su ácido o base 
conjugada. Estos ácidos y bases se disocian parcialmente, es de-
cir, que se encuentra en la solución de manera molecular e ió-
nica, manteniendo estable el pH aun entrando en contacto con 
otros materiales. La máxima capacidad amortiguadora de estas 
sustancias se encuentra al disociarse en un 50%, a este valor se 
le denomina pKA. Es necesario conocer el pKA  de los ácidos y 
las bases para saber que pH podremos conseguir al utilizarlos.  

en los intervalos de seguridad146 para no dañar los 
materiales filmógenos de la obra. Combinando es-
tas soluciones con gelificantes147, tensoactivos148 
(Tween 20149) y quelantes.150

En conclusión, el test acuoso realizado se compo-
nía de las soluciones tampón a pH 5,5, 7 y 8,5 y los 
diferentes aditivos indicados en la siguiente tabla.

TORRENTE SEVILLA, J. Un paisaje de la murta (1884) de Mariano 
Barbasán:  Estudio histórico-técnico y estado de conservación. 
Valencia: UPV, 2017-2018. p. 36

146 El rango de seguridad de las pinturas de caballete está entre 
el pH 5 y el 9, intervalo en el cual se ha realizado el test, aun-
que hay que tener en cuenta que según los materiales que com-
pongan la obra estos intervalos pueden modificarse. GUEROLA, 
Vicente; COLOMINA, Antoni; MORENO, Berta. Op. cit. Valencia: 
2018. p. 18

147 Estas soluciones tampón también fueron gelificadas, em-
pleando para ello el Klucel® G, disminuyendo así la difusión 
vertical, la velocidad de penetración y evaporación, mejorando 
el poder de mojado y localizando la acción del líquido. Para su 
correcta retirada fue necesario un lavado acuoso.

148 Los tensoactivos favorecen la disminución de la tensión 
superficial de los líquidos, es decir, aumentan la mojabilidad 
de este sobre un estrato sólido, y favorecen la eliminación de 
sustancias grasas. Estos se componen por 2 partes, una lipófila 
y otro hidrófila, las cuales son capaces de crear formas geomé-
tricas llamadas micelas, que pueden transportar materiales in-
solubles en agua. Para que estas puedan formarse es necesario 
que haya una cantidad específica de tensoactivo, esta cantidad 
es marcada por la concentración micelar crítica (CMC) de cada 
uno de ellos. Si el CMC es inferior a lo establecido disminuirá la 
tensión superficial, aunque no se crearán las propiedades emul-
sionantes, detergentes y solubilizantes que sí se conseguirán al 
alcanzarla o superarla. Por otro lado, el número HBL nos infor-
mará sobre el tipo de solución del material, organizando la esca-
la de los tensoactivos no iónicos entre 0 y 20 y el de los iónicos 
entre el 0 al 40, siendo más hidrófila cuanto mayor sea el valor. 
GUEROLA, Vicente; COLOMINA, Antoni; MORENO, Berta. Op. cit. 
Valencia: 2018. p. 22-23

149 El Tween® 20 es un tensoactivo no iónico neutro derivado 
del óxido de etileno.

150 Los quelantes son capaces de formar quelatos que se produ-
cen cuando estos adquieren metales pesados, formando molé-
culas complejas con iones metálicos. Los quelantes pueden ser 
débiles o fuertes, en este caso, se utilizó uno débil, el citrato 
de triamonio (TAC) (Sal que se obtiene a partir del ácido cítri-
co), puesto que se buscaba eliminar suciedad proveniente de la 
contaminación atmosférica. La polución presenta en su compo-
sición grandes cantidades de iónes metálicos, es por ello que 
este quelante es adecuado para eliminar la suciedad superficial 
proveniente de la contaminación atmosférica. Una proporción 
superior al 1% de los quelantes puede provocar presión osmóti-
ca en los estratos pictóricos, por ello la proporción utilizada en 
peso fue del 0,5%. GUEROLA, Vicente; COLOMINA, Antoni; MO-
RENO, Berta. Op. cit. Valencia: 2018. p. 25-26
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Las pruebas fueron realizadas en la parte inferior 
de la columna, en la zona más clara, utilizando para 
ello hisopos impregnados en los agentes limpiado-
res realizando movimientos circulares sobre la pe-
lícula pictórica.

Como se puede apreciar en la fotografía, todas las 
soluciones eran efectivas en mayor o menor medi-
da, aunque el grado de limpieza aumentaba con la 
introducción de los aditivos y con el aumento de pH 
(Fig.73). La solución que mejores resultados obtuvo 
fue la solución tampón pH 8,5 + 0,5 g TAC, lo cual 
nos indicó que la suciedad depositada en la película 
pictórica provenía de la contaminación ambiental. 

Una vez efectuadas las catas en un pigmento resis-
tente como el blanco se procedió a realizar pruebas 
en los pigmentos tierras, que son más sensibles a la 
acción de la humedad, mediante la solución antes 
indicada. Al ver que estos se mantenían estables se 
procedió a la limpieza del conjunto.

La limpieza fue llevada a cabo por volúmenes y con 
movimientos circulares, comenzando por el fondo y 
terminado por la figura. De esta forma se consiguió 
eliminar el velo grisáceo que oscurecía el conjunto, 
pudiendo apreciar la paleta cromática utilizada por 
el artista y algunos detalles que ocultaba la sucie-
dad (Fig.74-76).

Como bien se ha descrito anteriormente, la colora-
ción del barniz oscurecía el conjunto pictórico, por 
ello se decidió eliminarlo. Para ello, como era una 
sustancia filmógena de carácter graso para su reti-
rada sería necesario utilizar tratamientos acuosos 
con un pH elevado, siendo esto peligroso para los 
demás estratos de la pintura. Por ello, se decidió 
realizar una limpieza a base de disolventes orgáni-
cos, utilizando para ello el Test de Cremonesi. Este 
test se centra en las interacciones moleculares di-
polo-dipolo (fp), dispersión (fd) y la capacidad de 
formación de puentes de hidrógeno (fh). Combina 
3 disolventes orgánicos (acetona, etanol y ligroína) 
en distintas proporciones, incrementando progresi-
vamente la polaridad de la mezcla de disolventes.151

151 Íbid. p.29

TEST ACUOSO

pH 5,5 pH 7 pH 8,5

Solución tampón pH 5,5 libre 
(100 ml de agua destilada + 0,4 g 
de ácido málico)

Solución tampón pH 7 libre (100 
ml de agua destilada + 0,52 g de 
Bis-Tris)

Solución tampón pH 8,5 libre 
(100 ml de agua destilada + 0,3 
g de Tris)

Solución tampón pH 5,5 + 4 g 
Klucel® G

Solución tampón pH 7 + 4 g 
Klucel® G

Solución tampón pH 8,5 + 4 g 
Klucel® G

Solución tampón pH 5,5 + 0,5 g 
TAC

Solución tampón pH 7 + 0,5 g 
TAC

Solución tampón pH 8,5 + 0,5 g 
TAC (Solución empleada)

Solución tampón pH 5,5 + 3 
gotas de Tween® 20

Solución tampón pH 7 + 3 gotas 
de Tween® 20

Solución tampón pH 8,5 + 3 
gotas de Tween® 20

Tabla 2. Test acuoso realizado para la eliminación de la suciedad 
ambiental depositada en la superficie pictórica.

Figura 73. Test acuoso realizado sobre la zona inferior de la co-
lumna.

pH 5,5

pH 7

pH 8,5

Se comenzó realizando el test sobre zonas lumino-
sas, para poder apreciar correctamente los resulta-
dos. Se comprobó que el disolvente que eliminaba 
por completo el barniz sin dañar los estratos pictó-
ricos era la acetona pura. 

Por lo que al igual que en la limpieza acuosa esta 
fue realizándose por volúmenes mediante hisopos 
humedecidos y con movimientos circulares. La po-
laridad de los repintes también permitió eliminar-
los mediante acetona. (Fig.77-79)

Figuras 74-76. Fotografías del proceso de limpieza acuosa de la 
mano de Cristo.
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Figura 77. Fotografía de detalle del rostro de Cristo antes de la 
limpieza.

Figura 79. Fotografía de detalle del rostro de Cristo después de 
la eliminación del barniz.

Figura 78. Fotografía de detalle del rostro de Cristo después de 
la limpieza acuosa.

7.12. Estucado, reintegración 
y barnizado de los estratos 
pictóricos

La fase de estucado comenzó con la eliminación y 
nivelación de los estucos inadecuados que no se 
adaptaban a la estética de la pintura. Estos pro-
cesos fueron llevados a cabo mecánicamente me-
diante bisturí y la acción de hisopos impregnados 
en agua destilada.

Posteriormente, para proteger la película pictórica 
de los agentes externos y de los procesos de estu-
cado y reintegrado subsiguientes, se aplicó una pri-
mera capa de barniz. El barnizado utilizado sigue el 
sistema propuesto por René de la Rie en la década 
de los 90, el sistema multicapa, el cual combinaba 
resinas naturales y sintéticas, con el objetivo de 
conseguir las características estéticas y ópticas que 
nos aportan las resinas naturales y la estabilidad 
físico-química que presentan las sintéticas. El siste-
ma consiste en aplicar una primera capa de barniz 
natural, la cual sería aislada de las radiaciones UV 
y el aire mediante una segunda capa de barniz sin-
tético.152

Para la primera capa de barniz fue utilizada la resina 
dammar153 disuelta en ligroína (1:1 en peso), y pos-
teriormente, de esta disolución madre se tomó un 
volumen que fue mezclado con otros 5 volúmenes 
de disolvente. La disolución de la resina o el bar-
niz fue aplicada mediante brocha realizando movi-
mientos circulares para conseguir una distribución 
homogénea.

A continuación se estucaron los faltantes de estra-
tos pictóricos con una mezcla de gelatina técnica 
(7% en agua destilada) y carbonato cálcico,154 apli-
cado mediante pincel (Fig.80). Estos estucos fueron 
nivelados utilizando corcho, bisturí y lijas de grano 
fijo para las lagunas más grandes (Fig.81). Además, 
como la trama era muy evidente en toda la super-
ficie pictórica los estucos de mayores dimensiones 
fueron texturizados utilizando un tejido de lino de 
13 x 13 hilos por cm2, muy similar al original, el cual 
fue humedecido y planchado sobre estos estucos, 
transfiriéndoles su trama (Fig.82). 

152 ZALBIDEA MUÑOZ, María Antonia. Op. cit. Valencia: UPV, 
2014. p. 99-100.

153 Resina triterpénica proveniente de la exudación de los ár-
boles de la familia Dipterocarpacae. Caracterizada por su buena 
estabilidad a la humedad y su fácil reversibilidad.

154 El estuco fue seleccionado por su buena integración en las 
obras, su reversibilidad y buen envejecimiento, además, de la 
compatibilidad con la obra.

Figura 80. Aplicación de estuco mediante pincel.

Figura 82. Texturización de estuco mediante tejido de lino hume-
decido y aplicación de calor y presión.

Figura 81. Nivelación de estucos mediante corcho.
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Figura 83. Foto-
grafía general 
del anverso de 
la obra una vez 
estucados los fal-
tantes de estratos 
pictóricos.

Para completar la unidad plástica de la obra se efec-
tuó una reintegración cromática, utilizando el reto-
que no discernible, ya que ninguna de las lagunas 
llegaba a afectar a la trama figurativa de la obra y 
por el pequeño tamaño de la mayoría de ellas. Esta 
se dividió en dos fases, la reintegración mediante 
colores al agua (acuarelas) y reintegración con colo-
res al barniz. La primera fase fue efectuada después 
del estucado, empleando veladuras (Fig.84).

Seguidamente, con intención de proteger la reinte-
gración se aplicó un segundo barnizado sobre toda 
la superficie pictórica, utilizando el barniz natural 
empleado en el primer barnizado, aplicándolo con 
la misma técnica.

Para la segunda fase de la reintegración se utili-
zaron los colores al barniz de la marca comercial 
Gamblin, que tienen la capacidad de saturar los 
colores, consiguiendo efectos estéticos similares a 
la película pictórica original, que no pueden obte-
nerse con las reintegraciones al agua.

Finalmente, concluyendo así con la intervención 
restaurativa de la pintura, se aplicó un último bar-
niz sintético mediante compresor/pulverizado, que 
protegería tanto la película pictórica como al barniz 
de resina natural. La resina utilizada fue la Regal-
rez® 1094155 diluida en White spirit (250 g de resina 
en 750 g de disolvente. Para mejorar o proteger al 
barniz de la radiación UV se le añadieron 5,15 g del 
estabilizador líquido Tinuvin® 292 (2% de la resina) 
(Fig.85).156

155 Resina alifática de bajo peso molecular. Se caracteriza por 
sus propiedades ópticas similares a las de las resinas naturales y 
a su elevada resistencia al envejecimiento.

156 Cabe señalar que la absorción de los pigmentos tierras de 
la preparación y la pintura creará de nuevo una desigualdad en 
cuanto a brillo y tonalidad, por ello los procesos de limpieza y 
aplicación de barniz serán procesos imprescindibles para man-
tener su apariencia estética.

Figura 84. Reintegración cromática mediante colores al agua de 
las pérdidas de la zona inferior de la obra.

Figura 85. Barnizado final de la obra mediante la técnica de pul-
verización.
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Figura 86. Fotografía 
general del anverso 
de la obra una vez 
completada su inter-
vención restaurativa.

7.13. Tratamientos del marco

En la intervención del marco se comenzó con los 
tratamientos del reverso eliminando los residuos 
cerosos acumulados en el montante izquierdo. 
Para ello, se aplicó calor mediante espátula caliente 
(65ºC) interponiendo un TNT 30B que absorbió di-
chos residuos.

Seguidamente se procedió con la limpieza de la 
suciedad superficial depositada mediante acción 
mecánica con brocha y aspiración. Posteriormente, 
para eliminar los residuos más adheridos a la su-
perficie se utilizaron hisopos de algodón humedeci-
dos en una solución de agua y etanol (1:1) (Fig.87).

Con el objetivo de proteger el marco de futuros 
problemas de ataques de insectos xilófagos se le 
aplicó mediante brocha una capa de Xilamón ® ma-
tacarcomas en el reverso.

Una vez finalizados los tratamientos del reverso se 
procedió a la eliminación de la suciedad ambiental 
depositada en las molduras doradas del anverso. La 
acumulación de polvo también fue eliminada utili-
zando brocha y aspiración, (Fig.88) aunque en este 
caso la limpieza se realizó mediante una emulsión 
grasa157 (Fig.89). Debido a que los dorados, por su 
composición, son muy sensibles al agua fue nece-
sario utilizar sistemas de limpieza como las emul-
siones que permiten la introducción de pequeñas 
cantidades de disolventes hidrófobos gracias a las 
micelas creadas por el tensoactivo. La emulsión 
grasa fue aplicada mediante hisopo realizando 
movimientos circulares, enjuagando el residuo me-
diante el disolvente hidrófilo utilizado en su elabo-
ración (ligroína).

El anverso del marco presentaba pérdidas de todos 
sus estratos, aunque en un porcentaje muy reduci-
do. Por ello, fue necesario realizar un estucado que 
devolviese la volumetría a las molduras. El estuco 
aplicado con pincel se componía, al igual que en la 
obra, de Gelatina Técnica de pura piel® y sulfato cál-
cico158 (Fig.90). Los estucos fueron nivelados utili-
zando para ello bisturí, lijas de grano fino e hisopos 
humedecidos en agua.

157 La emulsión grasa utilizada ha sido: 100 ml de ligroína + 10 
ml de agua destilada + 5 ml de Brij® L4.

158 En este caso en estuco fue seleccionado por su similitud con 
el aparejo del enmarcado.

Figura 87. Eliminación de suciedad ambiental depositada en el 
reverso del marco con una solución a base de agua y etanol.

Figura 89. Eliminación de suciedad ambiental adherida sobre la 
superficie dorada del marco mediante emulsión grasa.

Figura 88. Eliminación de suciedad ambiental acumulada entre 
las molduras doradas.
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Para su reintegración, se utilizó el retoque no dis-
cernible, al igual que en la pintura, con la cual se 
reprodujo el bol y el dorado (Fig.91-92). Para ello se 
utilizaron colores al agua con un mayor poder cu-
briente que las acuarelas, los gouache. Los utiliza-
dos fueron los de la casa Talens, ya que ofrecen una 
gran variedad de tonalidades además de colores 
que imitan al dorado, ideales para estos procesos. 
Asimismo, estos fueron combinados con acuarelas 
para poder conseguir las tonalidades exactas a las 
del marco. 

Finalmente las reintegraciones fueron barnizadas 
con el mismo barniz sintético utilizado para la obra, 
pero en este caso fue aplicado a pincel. Se decidió 
no barnizar el marco completo ya que la lámina do-
rada presenta una muy buena estabilidad que po-
dríamos perjudicar al barnizarla.

Una vez intervenidas las dos partes se procedió al 
montaje de la obra en el marco. Para que la pieza 
no sufriese daños por el roce con la parte interna 
del marco, se colocaron varias cintas adhesivas 
aterciopeladas de unos 4 cm de largo en el galce, 
cubriendo todo el contorno, evitando de esta ma-
nera que la pintura estuviera en contacto directo 
con la madera.

Como las dimensiones de la obra eran un poco más 
reducidas que el rebaje entre ellos, se colocaron 
tiras de Plastazote® Foam LD 45 de 4 cm de largo 
y 1 cm de grosor para ajustar y mantener la obra 
centrada en el marco.

Para la correcta sujeción de la obra al marco se 
atornillaron 4 pletinas metálicas en cada uno de 
los montantes y 3 en cada travesaño, para ejercer 
presión sobre el bastidor de la obra, manteniéndola 
sujeta. 

Figura 90. Devolución de la volumetría mediante estucado.

Figura 92. Reintegración pictórica de las zonas emboladas me-
diante gouache y acuarelas.

Figura 91. Embolado de las zonas estucadas mediante gouache.

Figura 93. Fotografía 
general del anverso 
del marco una vez 
completada su inter-
vención restaurativa.
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La conservación preventiva de los bienes culturales 
se enlaza habitualmente con una serie de actuacio-
nes que tienen como objetivo paliar o evitar la de-
gradación de los materiales que constituyen los ob-
jetos artísticos. Sin embargo, aunque el deterioro 
más evidente es el físico, no podemos considerarlo 
como el único daño que afecta al patrimonio. La 
caída en el olvido de las piezas artísticas implica el 
desinterés por su correcta conservación, que termi-
na derivando en su degradación. En efecto, además 
de llevar a cabo un estudio del entorno expositivo 
y de las necesidades conservativas de la obra es 
imprescindible realizar una puesta en valor, dando 
a conocer la pintura al público y reconociendo su 
destacada importancia dentro de los bienes artísti-
cos conservados en la parroquia de San Nicolás de 
Valencia.159

159 BRU BARRERO, Laura. Puesta en valor de las capillas de la 
parroquia de San Nicolás Obispo y San Pedro Mártir de Valencia. 
Trabajo Final de Grado, UPV. 2015. p.23

El Cristo atado a la columna de San Nicolás se en-
contraba expuesta en la antigua sacristía de la pa-
rroquia, donde no se permitían las visitas del pú-
blico, propiciando su desactivación. Por ello, fue 
imprescindible realizar una serie de actuaciones 
que contribuirían en su puesta en valor y difusión. 
Cabe destacar la importancia de la intervención 
restaurativa en el proceso de activación, ya que 
consiguió captar la atención de varios medios de 
comunicación, difundiendo y dando a conocer la 
obra tras la intervención realizada. Asimismo, se 
llevó a cabo un estudio ambiental  del actual espa-
cio de exposición de la obra, la capilla de San Judas, 
para poder establecer unas pautas de conservación 
que mitigarán los factores de alteración que pue-
den afectar a una correcta conservación preventiva 
de la pintura.

8. MEDIDAS CONSERVATIVAS
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Como se acaba de comentar se llevaron a cabo una 
serie de actuaciones con la intención de informar al 
público sobre la obra, aportando datos como su da-
tación, la autoría, los materiales que la constituyen 
y el proceso de intervención restaurativa llevada a 
cabo en las instalaciones del IRP. Las acciones reali-
zadas fueron las siguientes:

La obra fue expuesta en el presbiterio justo al lado 
izquierdo del retablo del Altar mayor de la parro-
quia de San Nicolás, sujeta a un panel de madera de 
tonalidad gris, dotándola de un gran protagonismo 
y haciendo que todos los visitantes pudiesen ser co-
nocedores de su existencia y puesta en valor.

Aprovechando la exposición de la obra en el espa-
cio central del presbiterio de la iglesia durante los 
meses de noviembre y diciembre de 2019 se rea-
lizaron dos presentaciones donde el sacerdote de 
la iglesia de San Nicolás de Bari y San Pedro Martir 
Antonio Corbí y el profesor de la UPV e investiga-
dor del IRP Vicente Guerola dieron a conocer los 
datos más relevantes de la pintura y del proceso de 
restauración. La primera presentación fue activada 
a partir del modelo conocido como rueda de pren-
sa exclusivamente a los medios de comunicación 

que se realizó el 29 de noviembre. (Fig.94) Poste-
riormente la noticia fue publicada en revistas elec-
trónicas, en medios sociales y en los informativos 
televisivos, difundiéndola dentro de la Comunidad 
Valenciana, dando a conocer la obra a un público 
más amplio. Por otro lado, la segunda fue llevada 
a cabo ya en el mes de diciembre en las Vísperas 
musicales en honor a San Nicolás, acto en el que se 
unen música y oración para celebrar la festividad 
del santo titular de la parroquia.

En el mes de enero de 2020 la obra fue trasladada 
a la que sería su nueva ubicación en el muro lateral 
izquierdo de la Capilla de San Judas Tadeo, donde 
podrá ser venerada por los fieles y apreciada por 
los visitantes de la parroquia en los recorridos pa-
trimoniales (Fig.95-96).

Para concluir con la puesta en valor de la obra se 
llevó a cabo junto a los profesores de la UPV Vicen-
te Guerola y María Castell y la técnico del Taller de 
Pintura de Caballete del IRP Cristina Robles un artí-
culo que englobaría los datos más relevantes que 
se recogen en este trabajo. Este artículo fue publi-
cado el la revista Mare de Déu 2020 de Cocentaina. 

8.1. Puesta en valor y difusión

Figura 94. Rueda de prensa realizada en la iglesia de San Nicolás 
donde Vicente Guerola y Antonio Corbí expusieron a la prensa 

los datos más relevantes sobre la obra y su intervención.
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Figura 95. Planta de la parroquia de San Nicolás de Bari y San 
Pedro Martir donde se señala la nueva ubicación de la obra.
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Figura 96. Nuevo espacio expositivo de la obra.
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Como se acaba de comentar, la colección artística 
de la parroquia de San Nicolás se caracteriza por 
estar compuesta por una gran tipología de objetos 
de interés cultural, es por ello que para poder pre-
servar todo el conjunto en condiciones óptimas de 
conservación es necesario realizar un estudio ex-
haustivo del templo y establecer unas pautas am-
bientales generales que favorezcan en la mitigación 
de los agentes de deterioro. A pesar de ello, como 
este trabajo se ha centrado en una única obra per-
teneciente a la iglesia las condiciones ambientales 
recomendadas serán precisas para dicha pintura. 

La perdurabilidad y la estabilidad de los objetos ar-
tísticos depende fundamentalmente de su compo-
sición y de las condiciones ambientales a las cuales 
son sometidas, siendo los materiales orgánicos los 
más susceptibles a las variaciones ambientales.160  
A continuación se describen los factores que influ-
yen en el deterioro de las pinturas sobre lienzo y se 
establecen unas condiciones y pautas para su pre-
servación. Dichas recomendaciones serán compa-
radas con los datos ambientales obtenidos median-
te el trabajo de campo161 y el estudio bibliográfico 
realizado162. 

160 VAILLANT CALLOL, Milagros., DOMÉNECH CARBÓ, María 
Teresa., y VALENTÍN RODRIGO, Nieves. Una mirada hacia la 
conservación preventiva del patrimonio cultural. Valencia: UPV, 
2003. p. 171

161 Mediante el luxómetro digital CEM DT-1308 se realizaron 
mediciones de la iluminación que incide sobre la obra en su lu-
gar de exposición. Las mediciones fueron tomadas durante dos 
días (el 3 y el 10 de noviembre de 2020) a tres horas distintas 
(8:00, 11:00 y 13:00). Asimismo, los puntos seleccionados para 
las mediciones fueron las cuatro esquinas y el centro de la obra.

162 Como no se tuvo la oportunidad de realizar otra serie de 
análisis como el termohigrométrico y el de contaminantes at-
mosféricos y partículas, los datos en los que nos hemos basado 
han sido los recogidos por Enrique Vivó Soria en su Tesis Docto-
ral Metodología de análisis y metodologías aplicadas a la con-

Cabe señalar que podemos encontrar una gran va-
riedad de bibliografía donde se establecen unos 
valores de condiciones ambientales muy precisos, 
que son imposibles de alcanzar para la mayoría de 
instituciones.163 A pesar de ello, en el tiempo ac-
tual disponemos de varias normas experimentales 
e informes que además de ofrecer unos rangos de 
parámetros ambientales más realistas determinan 
los procedimientos e instrumentos necesarios para 
las labores de prevención. Entre ellos encontramos 
los siguientes:  

· Norma italiana UNI 10829: 1999: Beni di interesse 
storico e artistico Condizioni ambientali di conser-
vazione Misurazione ed analisi.
· Norma italiana UNI EN 15757:2010. Conserva-
zione dei Beni Culturali - Specifiche concernenti la 
temperatura e l’umidità relativa per limitare i dan-
ni meccanici causati dal clima ai materiali organici 
igroscopici.
· UNE-EN 15757: 2011: Especificaciones de tem-
peratura y humedad relativa para limitar los daños 
mecánicos causados por el clima a los materiales 
orgánicos higroscópicos.
·  UNE-EN 15758: 2011: Conservación del patrimo-
nio cultural. Procedimientos e instrumentos para la 
medición de las temperaturas del aire y de las su-
perficies de los objetos.
· UNE-EN 15759-1: 2012: Conservación del patri-
monio cultural. Clima interior. Parte 1: Recomen-
daciones para la calefacción de iglesias, capillas y 
otros lugares de culto. 

servación preventiva en el ámbito del estudio microclimático de 
bienes de interés cultural.

163 Íbid. p. 172

8.2. Estudio ambiental del espacio expositivo

Figura 97. Medición de la iluminación incidente en la zona supe-
rior izquierda de la obra mediante un luxómetro.
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· Estándar ANSI/ASHRAE 111-2008: Mediciones, 
Pruebas, Ajustes y Equilibrado de Instalaciones de 
Climatización en Edificios.164

Dentro de los factores ambientales con los cuales 
debatimos constantemente encontramos la hume-
dad relativa y la temperatura, que son los agentes 
que peores efectos ocasionan en los bienes artísti-
cos debido al carácter higroscópico de la mayoría 
de los materiales que los constituyen. En la litera-
tura encontramos establecidos los rangos óptimos 
de temperatura a los 18º +/- 2º C y los de humedad 
relativa a 55 +/- 5%165.166 Como se puede apreciar 
en los análisis termohigrométrico de San Nicolás 
la temperatura media anual es de 22,15ºC y la hu-
medad relativa promedio es de 56,66%.167 Aunque 
dichos valores se aproximan en gran medida a los 
óptimos debido a varios factores como la acumu-
lación de visitantes se crean fluctuaciones breves 
muy perjudiciales para la obra, aumentando la Tª 
y la HR de forma repentina, llegando a alcanzar 
30,93ºC de Tª y 72,75% de HR. Es por ello que será 
imprescindible realizar un control de estos factores 
ambientales en horarios de riesgo mediante siste-
mas activos de acondicionamiento ambiental que 
además de eliminar los ciclos diarios paliarán los 
efectos que produzcan los cambios estacionales.168 
Asimismo, la obra al estar en contacto directo con 
el muro, transmisor de la humedad debido a su ca-
rácter poroso, será conveniente proteger su rever-
so mediante un material rígido como una plancha 
de metacrilato con art sorb®169.170

164 VIVÓ SORIA, Enrique. Metodología de análisis y técnicas 
aplicadas a la conservación preventiva en el ámbito del estudio 
microclimático de bienes de interés cultural. Tesis Doctoral. UPV, 
2016. p. 95
165 Por el contrario en la “Norma UNI 10829:1999: Beni di inte-
resse storico e artistico Condizioni ambientali di conservazione 
Misurazione ed analisi”  encontramos parámetros más permisi-
bles como 19-25ºC de temperatura y 40-55% de humedad re-
lativa.
166 VAILLANT CALLOL, Milagros., DOMÉNECH CARBÓ, María 
Teresa., y VALENTÍN RODRIGO, Nieves. Op. cit. Valencia: UPV, 
2003. p. 173
167 El análisis termohigrométrico fue realizado mediante un sis-
tema automático de medición ambiental con 18 sensores que 
registraron la temperatura y humedad desde el mes de mayo de 
2014 al mes de febrero de 2015.
168 VIVÓ SORIA, Enrique. Op. cit. Tesis Doctoral. UPV, 2016. p. 
417-427
169 Producto empleado para el control de la humedad relativa 
en vitrinas compuesto por gel de sílice. Página web de CTS. ART 
SORB® - SILICA GEL (40%-55%).
170 VAILLANT CALLOL, Milagros., DOMÉNECH CARBÓ, María 
Teresa., y VALENTÍN RODRIGO, Nieves. Op. cit. Valencia: UPV, 
2003. p. 183

Por otro lado fue indispensable realizar un estu-
dio sobre la iluminación que incide sobre la obra 
ya que una inadecuada y prolongada exposición 
puede provocar la degradación de la celulosa, de-
coloración de los pigmentos, amarilleamiento del 
barniz, etc. Se establece que los objetos de sensi-
bilidad media a la iluminación como es la pintura 
objeto de estudio pueden estar expuestas hasta un 
máximo de 150 lux. Las mediciones tomadas de-
mostraron que no se excedían en ningún caso los 
70,9 lux, encontrándose en los baremos óptimos.171 
A pesar de ello, sería idóneo que los vidrios de las 
ventanas dispusieran de filtros UV y que para la ilu-
minación artificial se utilizase iluminación LED, ya 
que se eliminarían los efectos térmicos y minimi-
zarían en un 20% los daños que producen otro tipo 
de lámparas.172

Asimismo, para evitar el estancamiento de aire que 
favorezca la condensación en paredes y en la obra 
o la proliferación de microorganismo será oportu-
no instalar un sistema de ventilación artificial que 
disponga de filtros que retengan los contaminantes 
atmosféricos173.

Para concluir mencionar que será imprescindible 
realizar inspecciones periódicas de la obra para 
comprobar su correcto estado de conservación, la 
efectividad del sistema de sujeción, controlar que 
las condiciones ambientales sean favorables y re-
visar el funcionamiento de los sistemas instalados, 
además de llevar a cabo un mantenimiento y una 
limpieza periódica del espacio expositivo.174

171 Íbid. p. 174-181
172 MUSEO DEL PRADO. El Museo del Prado presenta su proyec-
to integral de iluminación con tecnología LED patrocinado por 
la Fundación Iberdrola Iluminación el Prado/Lighting the Prado.
173 La parroquia al estar dentro del núcleo urbano se encuentra 
más expuesta a los contaminantes atmosféricos como el dióxido 
de azufre, el ozono, el dióxido de carbono, etc. A pesar de ello, 
los análisis realizados por Enrique Vivó desvelaron que los nive-
les de contaminantes eran escasos. VAILLANT CALLOL, Milagros., 
DOMÉNECH CARBÓ, María Teresa., y VALENTÍN RODRIGO, Nie-
ves. Op. cit. Valencia: UPV, 2003. p. 176-177
174 Íbid. p. 177-178
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9. CONCLUSIONES

Basándonos en el estudio formal y comparativo 
realizados, acompañado por el estudio técnico y la 
investigación documental, se ha podido establecer 
que la obra objeto de estudio pertenece al corpus 
pictórico de Fray Nicolás Borrás, ya que se asienta 
bajo los postulados de la Contrarreforma y presen-
ta un estilo manierista característico de la produc-
ción pictórica de este pintor del siglo XVI .

Por un lado, al analizar el estilo que define su cor-
pus pictórico se ha podido comprobar que los mo-
delos y composiciones empleadas por el artista 
contestano se asemejan en gran medida a los for-
mulados por su maestro Joan de Joanes y su padre 
Vicente Macip. Borrás acostumbraba a utilizar di-
bujos y tablas salidas de la mano de dichos autores 
para la realización de sus obras, añadiéndoles un 
carácter personal y diferenciador. Igualmente, en el 
Cristo atado a la columna de San Nicolás se aprecia 
una gran similitud en cuanto a composición con las 
obras de Joanes como la gran tabla Cristo a la co-
lumna de Terrassa o el dibujo de San Sebastián de 
la Casa de la Moneda de Madrid. 

Atendiendo al análisis estilístico de la obra es apre-
ciable la inclinación por el dibujo y el fuerte cla-
roscuro que evidencian la influencia del viejo Ma-
cip. Asimismo, los recursos formales y anatómicos 
como la representación de Cristo a modo migue-
langelesco, el minucioso trabajo de los pliegues del 
perizonium, el rostro ovalado, los ojos sesgados, el 
meticuloso trabajo de los nudillos, los cabellos on-
dulados, la arquitectura vacía, etc. que son caracte-
rísticos de la producción de Borrás hacen incluir la 
pintura en la última etapa de su producción pictóri-
ca iniciada a finales del siglo XVI. 

La investigación documental llevada a cabo ha con-
firmado que el último periodo artístico de Borrás 
comenzó con la realización de la serie de Cristo a 
la columna a la cual pertenece la obra objeto de 
estudio. La colección constó de tres pinturas sobre 
lienzo realizadas a partir del 1588 para tres institu-
ciones de la antigua Valencia foral. A día de hoy se 
conservan dos de ellas, la del Monasterio de San 

Miguel de los Reyes, en el Museo de Bellas Artes de 
Valencia, y la de la parroquia de San Nicolás. Ade-
más, los análisis de los pigmentos no descartaron la 
posibilidad de que la obra fuese realizada a finales 
del siglo XVI.

La recopilación de obras que representan dicho pa-
saje de la vida de Cristo nos muestra el arraigo que 
tuvo en la ciudad de Valencia esta imagen cristoló-
gica de índole devocional tan representativa de los 
postulados determinados por la Contrarreforma. 
Puesto que se han podido recoger cinco de dichas 
obras y tener constancia de otras dos de ellas que 
no han podido ser conservadas hasta la actualidad.

Por otro lado, con el estudio técnico de la obra se 
pudo comprobar que los deterioros presentes en 
la obra eran derivados de su inadecuada conser-
vación, así como de las anteriores restauraciones 
intrusistas que aceleraron el proceso de degrada-
ción. Con la finalidad de devolverle la resistencia y 
el sentido estético perdidos las intervenciones inva-
sivas, como parches y repintes, fueron eliminadas. 
Asimismo, mediante los tratamientos de subsana-
ción del soporte textil y la sustitución del bastidor 
recuperó la resistencia mecánica y planimetría 
perdidas. Además, gracias al proceso de limpieza, 
estucado, reintegración y protección se recuperó la 
visión de la obra oculta por la suciedad y la oxida-
ción del barniz.

La intervención restaurativa en conjunto con las ac-
tuaciones de puesta en valor permiteron su recono-
cimiento, divulgación y difusión de cara al público. 
De esta manera la parroquia de San Nicolás decidió 
trasladar la pintura a la Capilla de San Judas Tadeo, 
recuperando su exposición en el espacio sacro y de-
volviéndole el valor artístico y devocional.

Finalmente, con el estudio del nuevo lugar exposi-
tivo se establecieron unas pautas preventivas que 
en cierta medida mitigarán los deteriores, tanto 
intrínsecos como extrínsecos, que puedan llegar a 
afectar a la conservación de la pintura en un futuro. 
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En este apartado se ha llevado a cabo una recopi-
lación de obras con representaciones y composi-
ciones similares a la del Cristo atado a la columna 
de la iglesia de San Nicolás, realizadas por el círculo 
artístico de Borrás durante los siglos XVI y XVII. 

Al ordenar cronológicamente estas obras se ha po-
dido observar la evolución de dicha representación 
en el periodo del Renacimiento valenciano, además 
de comprender el estudio realizado por el autor 
hasta la consecución de la obra.

13.1. Catálogo razonado de obras

El hecho de que esta tabla se hallase en Castilla dio 
pie a su atribución a Luis de Morales (Badajoz, 1510 
– Alcántara, 1586), artista español de estilo manie-
rista que mantuvo su producción en activo en Ex-
tremadura durante el siglo XVI. Su predilección por 
los temas de carácter religioso lo llevó a ser conoci-
do como El Divino o Divino Morales. 

En el año 1917 el crítico de arte Elías Tormo rectifi-
có dicha atribución en el Catálogo de la exposición 
de pinturas de Divino Morales celebrada en Ma-
drid, situando la obra dentro del círculo artístico de 
los Macip. Justificó dicha atribución por la falta de 
notas típicas del artista extremeño, como la inge-
nuidad, la delicadeza, la ternura, etc. y por las ca-
racterísticas presentes, habituales en las obras de 
los Macip, como la fuerza, sinceridad, dramatismo 
y dolor humano. Asimismo, José Albi afirma que 
la obra no presenta ninguna delicadeza juanesca y 
que se advierten factores predominantes, como el 
factor expresivo y humano o el velado dramatismo, 
y factores formales o constructivos, como la inter-
pretación anatómica y el tono realista, que recuer-
dan a la producción de Macip, mayormente a las 
obras de Segorbe.175

175 ALBI, José. Joan de Joanes y su círculo artístico. Tomo I. Va-
lencia: Diputación de Valencia, 1978. p.125

Su composición deriva de un modelo de Sebastiano 
del Piombo, precisamente en la Flagelación (1524 
que se conserva en el Museo Cívico de Viterbo. 

En la obra la figura de Cristo se muestra enmarcada 
en un fondo totalmente negro, atada a una colum-
na de estilo toscano, jaspeada176, con apariencia 
marmolada de colores intensos, que le da protago-
nismo ante el cuerpo pálido del Nazareno. Cristo se 
encuentra abrazando a la columna, a la altura del 
tórax, sujeto a ella mediante una cuerda que rodea 
sus muñecas. Cristo se muestra con la corona de 
espinas, una aureola y tres potencias, mientras que 
su desnudez se cubre con un paño de pureza a la 
altura de sus caderas realizada mediante pequeños 
pliegues dispuestos en paralelo, que recae sobre su 
pierna derecha. La grandiosa interpretación anató-
mica del cuerpo, extremadamente realista, sin nin-
guna alusión a lo bello, presenta dobles laceracio-
nes rojizas que nos advierten de la flagelación a la 
que ha sido sometido el reo, al igual que su rostro 
ladeado, que expresa un gran dramatismo.

176 Efecto empleado el la Consagración de San Eloy de Tucson 
y el la Circuncisión del retablo de los Pelaires de la iglesia de San 
Nicolás. HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo; GÓMEZ FRECHINA, 
José. Op. Cit. Valencia: Generalitat Valenciana, 2010. p. 216

1. Círculo artístico de los Macip

Cristo a la columna

Óleo sobre tabla, 124 x 72 cm, en torno a 1535, iglesia parroquial de Alba Tormes, Salamanca.

13. ANEXO

13.1. Catálogo razonado de obras
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El dibujo a tinta y aguada de Joan de Joanes que se 
encuentra en la Casa de la Moneda de Madrid no 
coincide con la representación de la obra objeto de 
estudio de este trabajo, ya que escenifica el marti-
rio de San Sebastián. A pesar de ello, al tener una 
composición idéntica a este se ha decidido incluirla 
en este catálogo.177

Analizando el dibujo podemos apreciar que estilís-
ticamente es una composición vertical, frontal y es-
tática. San Sebastián aparece de cuerpo entero en 
el centro de la composición, apoyado ligeramente 
con la cadera en un árbol que se encuentra a sus 
espaldas en un fondo vacío, en el cual está atado 
mediante una cuerda anudada al brazo izquierdo. 
Su cuerpo desnudo aparece cubierto a la altura de 
la cadera por un paño púdico, que recae sobre su 
pierna izquierda, y atravesado por cinco flechas. 

177 Íbid. p. 110

De este modelo gráfico Joanes también llevó a cabo 
una pintura, con un gran paralelismo con la tabla 
de San Sebastián de Fernando Yáñez de Almedina, 
que se conserva en el Meadows Museum de Dallas, 
Texas, EEUU. Asimismo, la complexión física y la 
musculatura del personaje recuerdan al cuerpo de 
la obra Varón de Dolores de Gossaert, que se con-
serva en la iglesia del Corpus Cristi de Valencia. La 
composición y el dibujo de las piernas son, por otro 
lado, idénticas a las del San Sebastián de Durero. 
Es probable que la composición de este dibujo sea 
una combinación de estas obras y otros aspectos 
propios del artista.178 

178 GARCÍA SANZ, Alfredo Luis. Un San Sebastián atribuido a 
Juan de Juanes procedente de la antigua colección Navarro Al-
cácer. Análisis técnico e historiográfico. Trabajo Final de Máster, 
UPV. 2019. p. 29-32

2. Joan de Joanes

San Sebastian

Dibujo, Casa de la Moneda, Madrid.

13.1. Catálogo razonado de obras
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La pintura sobre tabla de San Sebastián pertene-
ciente a la antigua colección Navarro Alcácer fue 
atribuida en un primer momento por Post al cor-
pus artísticos de los Hernando y su círculo (1953), 
aunque al ser añadido por Fernando Benito en el 
apéndice de la monografía “Joan de Joanes. Una 
visión del artista y su obra” dio pie a que los estu-
diosos investigasen sobre su atribución, los cuales 
la incluyeron dentro de la producción pictórica de 
Joan de Joanes.179

La escena que se representa en esta obra es el mo-
mento posterior al martirio de San Sebastián, des-
pués de ser asaetado por los soldados romanos. 
Sebastián es representado como un joven imberbe, 
desnudo, como si se tratase de un Apolo. 180

El personaje se encuentra en medio de la compo-
sición, de cuerpo entero. Aparece atado mediante 
una soga a una columna de estilo toscano de basa 
blanca y fuste verdoso con aspecto marmóreo que 
recuerda a la del Cristo a la columna de Macip. 

179 GARCÍA SANZ, Alfredo. Un “San Sebastián” atribuido a Juan 
de Juanes procedente de la antigua colección Navarro Alcácer: 
Análisis técnico e historiográfico. Trabajo Final de Máster, UPV, 
2019. p. 29-31
180 Íbid. p. 29-31

Su cuerpo desnudo, cubierto únicamente por un 
perizonium con forma de estrella que recae sobre 
su pierna izquierda, se encuentra apoyado sobre la 
columna con un ligero contrapposto. Asimismo, su 
cabeza, coronada con un nimbo dorado que refleja 
su santidad, aparece volteada hacía el cielo, al igual 
que su mirada, hacia el ángulo superior derecho. 
En el fondo se aprecia un paraje natural compues-
to por colinas y vegetación donde transcurre la es-
cena. La iluminación general emana de la esquina 
superior izquierda, potenciando la anatomía del 
representado, que recuerda a la empleada por Yá-
ñez en la tabla de la misma iconografía conservada 
actualmente en el Meadows Museum de Dalas, y  
al Varón de Dolores de Gossaert, que se conserva 
en el Museo del Real Colegio Seminario del Corpus 
Christi de Valencia.181

Igualmente, cabe señalar que la composición y el 
dibujo empleado por Joanes presenta una gran si-
militud con el San Sebastián de la Casa de la Mo-
neda y el grabado de San Sebastián de Alberto Du-
rero.182

181 Íbid. p. 29-31
182 Íbid. p. 29-31

3. Joan de Joanes

San Sebastian

Pintura sobre tabla, 78,5 x 34,4 cm, 1540-1550, antigua colección Navarro Alcácer, Valencia.

13.1. Catálogo razonado de obras
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Esta obra inédita de Joan de Joanes fue descubierta 
en Terrassa tras la Guerra Civil, siendo entregada al 
ayuntamiento quien la depositaría posteriormente 
en el museo de la ciudad. Tras su localización y es-
tudio en el año 1996 fue atribuido al corpus joanes-
co, datándola en fechas posteriores al Ecce Homo 
del Museo de Bellas Artes de Valencia, debido al 
similar tono piadoso y al tratamiento aquí más suel-
to de la barba. Se trata de una pintura procedente 
de Valencia, como informa a finales del siglo XVII el 
canónigo Vicente Vitoria: “En el convento de Jesús 
de religiosos observantes de San Francisco que está 
extramuros de Valencia hai un cristo a la coluna de 
cuerpo entero como el natural de tan excelente es-
tilo que en entrando por el claustro se ve enfren-
te, y pareze a prima vista vivo, y no pintado” (apud 
Bassegoda, 1995). Asimismo, Orellana nos informa 
que se hallaba en la capilla de Nuestra Señora de la 
Escalera y nos advierte de un ejemplar de aspecto 
parecido que se encontraba en el convento de la 
Trinidad que no se ha podido conservar hasta nues-
tros días a causa de los materiales endebles que 
fueron empleados para su ejecución.183

La composición empleada deriva en gran medi-
da del dibujo de San Sebastián del autor. Joanes 
vuelve a emplear una composición vertical, frontal 
y estática, donde la figura de Cristo aparece ilumi-
nada dentro de un fondo totalmente negro. Jesús 
es representado con un nimbo y tres potencia, de 
cuerpo entero, a tamaño del natural, por lo que las 
dimensiones de la obra son considerables, lo que 
hace creer que fue concebida como cuadro devo-
cional, ajena a cualquier retablo. El cuerpo aparece 
apoyado sobre una columna de estilo toscano de 
basa blanca y un fuste marrón, con postura simi-
lar a la de San Sebastián, pero con el sentido del 

183 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo; GÓMEZ FRECHINA, 
José. Op. Cit. Valencia: Generalitat Valenciana, 2010. p. 216

cuerpo invertido. Sus manos se encuentran atadas 
a la columna, justo por encima de la muñeca, me-
diante una cuerda creando un lazo del que cae el 
extremo de la soga. El cuerpo presenta un trabajo 
anatómico más blando que en de las obras anterio-
res. Sus blancas carnes están cubiertas por dobles 
laceraciones y un paño de pureza blanco realizado 
mediante pequeños pliegues que recae sobre su 
pierna derecha, al igual que el Cristo a la columna 
de Macip. Debajo de sus pies se intuye el pavimen-
to de tonalidad marrón donde se encuentran dos 
látigos de doble soga de la flagelación. El rostro de 
Cristo mira al frente hacia el espectador buscan-
do un diálogo, de forma compasiva, invitándole 
al arrepentimiento y a la penitencia. Cabe señalar 
que en algunos elementos permanece el modelo 
del Calvario de Durero, como en la inclinación del 
torso y la posición de los dedos, y otros, como la 
soga atada y el paño de pureza con punta colgante y 
pliegues acentuados, recuerdan a la obra de Cristo 
a la columna de Macip.184

184 Íbid. p. 108-110

4. Joan de Joanes

Cristo a la columna

Óleo sobre tabla, 207 x 107 cm, Museo de Terrasa, Barcelona.

13.1. Catálogo razonado de obras
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Esta pintura fue realizada por Nicolás Borrás en 
1588 en el monasterio de San Miguel de los Reyes, 
siendo una de las pocas obras del corpus del mon-
je jerónimo con una datación inequívoca. La obra 
fue trasladada tras la desamortización eclesiásti-
ca al Museo de Bellas Artes de Valencia, donde se 
conserva actualmente junto a su marco original de 
finales del siglo XVI.185

La obra presenta una composición muy similar al 
Cristo a la columna de Joanes, al igual que hizo en 
muchas de sus obras tomó la composición de su 
maestro. Cristo aparece en medio de la composi-
ción con carácter vertical de manera estática y de 
frente, desnudo, con un paño de pureza sobre su 
cadera que recae sobre su pierna derecha creado 
mediante pequeños pliegues en paralelo. El naza-
reno se representa con un nimbo y potencias de 
haz de luz, apoyado en una columna de estilo tos-
cano de color gris donde se pueden apreciar tanto 
la basa como el capitel. El reo se encuentra atado 
a dicha columna mediante una soga a la parte su-
perior del codo, de donde recaen los extremos de 
la cuerda, al igual que en el Cristo a la columna de 
Joanes. 

185 Íbid. p. 90

El cuerpo blanquecino del Nazareno, iluminado 
uniformemente, se funde con el fondo. La muscula-
tura vuelve a acentuarse al igual que en las prime-
ras dos obras analizadas, pero en este caso con un 
fuerte claroscuro. Los indícios de la flagelación que 
se encontraban en las obras anteriores no se mues-
tran en el cuerpo de la figura, el autor se reduce a 
colocar dos flagelos de tres cuerdas a cada lado de 
la figura. El pavimento ajedrezado combina dame-
ros de color marrón como los que emplea Juanes 
con otros azulejos de colores brillantes con efecto 
marmóreo como la columna utilizada por Macip. 
Al igual que el Cristo de Joanes este mira al frente 
con aspecto compasivo, buscando la contrición del 
espectador. 

5.Fray Nicolás Borrás

Cristo a la columna

Óleo sobre lienzo, 220 x 112 cm, 1588, Museo de Bellas Artes, Valencia.

13.1. Catálogo razonado de obras



“C
RI

ST
O

 A
TA

D
O

 A
 L

A
 C

O
LU

M
N

A”
, U

N
 L

IE
N

ZO
 D

EL
 C

ÍR
CU

LO
 D

E 
FR

AY
 N

IC
O

LÁ
S 

BO
RR

Á
S 

(C
O

CE
N

TA
IN

A
 1

53
0 

– 
VA

LE
N

CI
A

 1
61

0)
.

 A
N

Á
LI

SI
S 

FO
RM

A
L,

 E
ST

U
D

IO
 T

ÉC
N

IC
O

 Y
 P

RO
CE

SO
 D

E 
IN

TE
RV

EN
CI

Ó
N

.
128 129

La obra objeto de estudio pertenece junto a la de 
San Miguel de los Reyes a la serie de Cristo atado 
a la columna llevada a cabo por Borrás a partir de 
1588. La primera pintura que realizó el artista fue 
la del monasterio de San Miguel de los Reyes y en 
fechas muy próximas llevó a cabo la pintura de la 
iglesia de San Nicolás, la cual se encontraba en la 
sacristía de la parroquia, siendo la última la del 
Convento de San Sebastián, que no se conserva en 
la actualidad. Al realizar las dos primeras obras en 
fechas muy próximas su estilo es muy similar, por lo 
que sus características serán semejantes.186

Al igual que en todos la serie que repite la misma 
fuente gráfica el Nazareno es representado dentro 
de una composición vertical, estática y frontal, don-
de se le muestra desnudo, con un paño de pureza 
compuesto por pequeños pliegues que recaen so-
bre su pierna derecha. Su cuerpo es representado 
al modo miguelangelesco, con el deseo monumen-
tal que distinguía a Borrás en sus personajes y gru-
pos. La figura sigue ajustándose a los prototipos 
empleados por Borrás aunque aumenta el trata-
miento naturalista. El cuerpo de Cristo aparece ilu-
minado de manera uniforme sobre un fondo negro.

186 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo. Op. Cit. Alicante: Diputa-
ción Provincial de Alicante, 1976. p. 94

Asimismo, el autor emplea un fuerte claroscuro en 
el cuerpo de la figura con el que consigue acentuar 
la musculatura. Cristo se encuentra apoyado en la 
columna de estilo toscano, de basa grisácea y fuste 
amarronado, sin capitel. Atado a esta mediante una 
soga a la parte superior de la muñeca, realizando 
un lazo de donde recaen los extremos de la cuerda. 
Se evidencia el momento de la flagelación gracias a 
las delicadas laceraciones dobles que se advierten 
sobre el cuerpo desnudo de Cristo y los dos flagelos 
de doble cuerda que se encuentran a cada lado de 
la figura, sobre el pavimento de tonalidad marrón. 
Encima de la cabeza encontramos un nimbo y tres 
potencias de tonalidad dorada. Su rostro mira hacia 
el espectador con el propósito de suscitar la piedad 
y la compasión de los fieles.187

187 Íbid. p. 94-95

6.Fray Nicolás Borrás

Cristo atado a la columna

Óleo sobre lienzo, 208,8 x 114, 5 cm, en torno a 1588, parroquia de San Nicolás, Valencia.

13.1. Catálogo razonado de obras
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Este lienzo procedente de la antigua Casa de la Mi-
sericordia de Valencia188 fue ingresado en el año 
1981 en el depósito de la Diputación de Valencia. 
En la obra de composición vertical Cristo aparece 
de frente, al tamaño del natural en un fondo oscuro 
que solo deja apreciar la figura del Nazareno y la 
basa de la columna. El autor emplea un fuerte cla-
roscuro para reproducir la anatomía del personaje 
y el paño de pureza de tonalidad blanca que recae 
sobre su pierna derecha compuesto por pequeños 
pliegues, al igual que en las obras anteriores. 

188 Fue una institución benéfica con el objetivo de albergar, 
educar y ocupar a las personas sin recursos económicos de la 
ciudad de Valencia. Fue inaugurada el 25 de marzo de 1675 y 
tuvo dos sedes durante su dilatada existencia. En sus comien-
zos se situaba en la momería que se encontraba enfrente de la 
iglesia de San Miguel. En el año 1954 se trasladó a un nuevo 
edificio ubicado en el barrio de Sosteners, hasta su desaparición 
en 1981, fecha en la cual la obra ingresaría en la Diputación de 
Valencia. HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo; GÓMEZ FRECHINA, 
José. Op. Cit. Valencia: Generalitat Valenciana, 2010. p. 92 y AR-
CHIVO GENERAL Y FOTOGRÁFICO. Fondo de Casa de Misericor-
dia. 

La soga que envuelve el antebrazo del personaje, 
justo por encima de la muñeca, indica que se en-
cuentra atado, seguramente, al igual que en las 
demás representaciones, a la columna que se en-
cuentra a sus espaldas. En esta representación, se 
pierden elementos que sí que podemos encontrar 
en las anteriores, como el nimbo y las potencias so-
bre la cabeza de Cristo o los indicativos de su fus-
tigamiento como los flagelos y las laceraciones. 189

189 HERNÁNDEZ GUARDIOLA, Lorenzo; GÓMEZ FRECHINA, 
José. Op. Cit. Valencia: Generalitat Valenciana, 2010. p. 92

7. Anónimo valenciano

Cristo a la columna
Óleo sobre lienzo, 220,5 x 106 cm, primer tercio del siglo XVII, depósito de la Diputación de Valencia, 

Valencia.

13.1. Catálogo razonado de obras
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Con el objetivo de obtener la máxima información 
sobre la paleta cromática empleada por Borrás 
y sobre los materiales que constituyen la obra se 
extrajeron varias muestras de los estratos pictóri-
cos de la obra y del marco, que fueron examinadas 
mediante el Microscopio Leica DMRXP, X25-X400, 
con sistema fotográfico digital acoplado y analiza-
das  por medio de Microscopía Electrónica de Barri-
do, empleando para ello un microscopio JEOL JSM 
6300 con sistema de microanálisis Link-Oxford-Isis, 
operando a 20 kV de tensión de filamento, 2.10-9 
A de intensidad de corriente y distancia de trabajo 
15 mm. 

En concreto se tomaron tres micromuestras de la 
obra, seleccionando los puntos de muestreo que 
permitiesen recoger la mayor cantidad de informa-
ción sobre la paleta cromática, y una de los estratos 
del marco. Una de las muestras de la obra y la del 
marco fueron englobadas en una resina sintética de 
poliéster trasparente y recubiertas previo a ser ana-
lizadas con carbono para evitar efectos producidos 
por acumulación de cargas en superficie. Debido a 
la limitada escala de las muestras restantes estas 
fueron analizadas sin ser englobadas.

13.2. Identificación de estratos pictóricos

1

2

3 Figura 98. Puntos de 
muestreo de la película 
pictórica.

13.2.1. Identificación de las muestras de la pintura

· Muestra 1: Fondo

MICROSCOPÍA ÓPTICA (MO)

Capa 1 Película pictórica muy fina y heterogénea de tonalidad negra.

Capa 2 Estrato rojizo interno de textura muy fina y apariencia homogénea.

MICROANÁLISIS DE RAYOS X (SEM/EDX)

Capa 1 No se ha detectado ningún elemento diferente a los identificados en la capa 2. 
Hecho que indica la presencia de tierras (óxidos de hierro) y/o negro carbón.

Capa 2 Presencia de óxido de hierro, compuestos salinos (cloruros) y silicatos en muy 
pequeña proporción.

INTERPRETACIÓN DE LOS RESULTADOS

Capa 1 Los resultados del SEM/EDX hacen creer que la película pictórica de tonalidad 
negra se ha conseguido a base de tierras ricas en hierro (rojo óxido de hierro) y/o 
negro carbón.

Capa 2 Al igual que la película pictórica la preparación también está formado de óxidos 
de hierro que le aportan su característica coloración rojiza.

1

2

13.2. Identificación de estratos pictóricos

Figura 99. Micicrofotografía de la estatigrafía de la película pictórica del fondo realizada mediante Microscopio Leica DMRXP, 
X25-X400, con sistema fotográfico digital acoplado. X100.

Tabla 3. Interpretación de los resultados obtenidos de la muestra de película pictórica del fondo.
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Figura 100. Microfotografía de la película pictórica de fondo mediante SEM.

Figura 101. Spot 1 SEM. Muestra del fondo donde mayoritariamente se aprecia óxido de hierro, además de cloruros y silicatos.

13.2. Identificación de estratos pictóricos

Figura 102. Microfotografía de la película pictórica de fondo mediante SEM donde se aprecia la distribución puntual de elementos.
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· Muestra 2: Nimbo

MICROANÁLISIS DE RAYOS X (SEM/EDX)

Capa 1 Presencia de latón (Cu/Zn), tierras de sombra, blanco de plomo y cloruros de co-
bre.

INTERPRETACIÓN DE LOS RESULTADOS

Capa 1 Se identifica una lámina de latón (Cu/Zn), que se encuentra alterada, por la iden-
tificación de cloruros que indican la formación probablemente de oxicloruros de 
cobre. Además de la lámina de latón, también se identifica blanco de plomo y 
pigmentos de tipo tierras pertenecientes a la película pictórica de coloración ne-
gra del fondo. 

Figura 103. Microfotografía de la película pictórica de la 
zona del nimbo mediante SEM.

Figura 104. Spot 1 SEM. Muestra del nimbo donde mayoritariamente se identifica latón, además de cloruros.

Tabla 4. Interpretación de los resultados obtenidos de la muestra de película pictórica del nimbo.

13.2. Identificación de estratos pictóricos

Figura 105. Microfotografía de la película pictórica de la zona 
del nimbo mediante SEM.

Figura 106. Microfotografía de la película pictórica de la zona 
del nimbo mediante SEM.

Figura 107. Spot 2 SEM. Muestra del nimbo donde mayoritariamente se identifica blanco de plomo.

Figura 108. Spot 3 SEM. Muestra del nimbo donde se identifican tierras de sombra, blanco de plomo, cloruros de cobre (alteración 
del latón/alteración de un pigmento de cobre).
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· Muestra 3: Carnación

MICROANÁLISIS DE RAYOS X (SEM/EDX)

Capa 1 Se identifica principalmente blanco de plomo, tierras (tierras rojas y de siena)  y 
bermellón como principales pigmentos. 

INTERPRETACIÓN DE LOS RESULTADOS

Capa 1 Los resultados del SEM/EDX hacen creer que la película pictórica de la carnación 
se ha conseguido mediante los pigmentos de blanco de plomo, tierras y berme-
llón.

Figura 109. Microfotografía de la película pictórica de la 
carnación mediante SEM.

Figura 110. Spot 1 SEM. Muestra del nimbo donde mayoritariamente se identifica blanco de plomo.

Tabla 5. Interpretación de los resultados obtenidos de la muestra de película pictórica de la carnación.

13.2. Identificación de estratos pictóricos

Figura 111. Microfotografía de la película pictórica de la carna-
ción mediante SEM.

Figura 112. Microfotografía de la película pictórica de la carna-
ción mediante SEM.

Figura 113. Spot 2 SEM. Muestra del nimbo donde mayoritariamente se identifica blanco de plomo y tierras naturales.

Figura 114. Spot 3 SEM. Muestra del nimbo donde mayoritariamente se identifica bermellón.
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Figura 115. Microfotografía de la película pictórica de la carna-
ción mediante SEM.

Figura 116. Microfotografía de la película pictórica de la carna-
ción mediante SEM.

Figura 117. Spot 4 SEM. Muestra del nimbo donde mayoritariamente se identifica tierras naturales.

Figura 118. Spot 5 SEM. Muestra del nimbo donde mayoritariamente se identifica tierras naturales.

13.2. Identificación de estratos pictóricos

En definitiva la paleta cromática empleada por el artista se compone por pigmentos como el blanco de 
plomo, tierras rojas, tierras de siena y bermellón, y para el nimbo se ha empleado una lámina de latón. 
Asimismo, la preparación está constituida por rojo óxido de hierro. Aunque la mayoría de los pigmentos 
se emplean desde la prehistoria, el blanco de plomo utilizado hasta el siglo XIX nos afirma que la obra es 
anterior a dicha fecha. Por otro lado, la preparación rojiza comúnmente empleada a partir del siglo XVI 
hasta el XIX 190 acota aún más el espacio temporal de su realización coincidiendo con la producción pictó-
rica de Nicolás Borrás.

No se han podido comparar los resultados obtenidos con los análisis de otras obras de Borrás ya que estos 
no se encuentran publicados.

190 VILLARQUIDE, Ana. Op. cit. San Sebastián: Nerea, 2004. p. 70
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13.2.1. Identificación de las muestras del marco

· Muestra 1: Estratos del dorado

1
2

3

12

3

Figura 119. Microfotografía de la estatigrafía de los estratos del dorado realizada mediante Microscopio Leica DMRXP, X25-X400, con 
sistema fotográfico digital acoplado.

Figura 120. Microfotografía de la estatigrafía de los estratos del dorado realizada mediante Microscopio Leica DMRXP, X25-X400, con 
sistema fotográfico digital acoplado, adquirida con luz polarizada en configuración PPL.

MICROSCOPÍA ÓPTICA (MO)

Capa 1 Lámina metálica dorada. Se puede afirmar que es un dorado por sus propiedades 
ópticas que produce con la iluminación plano-polarizada.

Capa 2 Embolado de tonalidad rojiza.

Capa 3 Preparación con gran grosor de tonalidad blanca con textura granulada y porosa.

13.2. Identificación de estratos pictóricos

El  estudio de la estratigrafía del marco mediante el Microscopio Leica DMRXP, X25-X400, con sistema fo-
tográfico digital acoplado, ha desvelado que el dorado se compone por tres estratos bien diferenciados, la 
preparación blanca, el embolado y la lámina metálica, lo cual indica que es un dorado al agua.

Tabla 6. Interpretación de los estratos del marco a partir de la microfotografía de la estatigrafía.
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Con el objetivo de identificar el material leñoso del 
bastidor y el marco se extrajeron micromuestras de 
las tres secciones anatómicas que conformaban los 
listones. En el caso del bastidor las muestras fueron 
tomadas de la zona inferior del listón vertical dere-
cho. Por otro lado, las muestras del marco fueron 
extraídas de la parte inferior del montante derecho. 
Estas fueron examinadas mediante el Microscopio 
Leica DM PL, X25-X400, con sistema fotográfico di-
gital acoplado.

Asimismo, la identificación de los materiales leño-
sos fue realizada mediante anatomía comparada. 
De esta manera se podrá llegar a conocer el lugar 
de origen de las maderas, además de las comunida-
des y épocas en las que fue empleada como parte 
de los conjuntos artísticos. En efecto, la fabricación 
del bastidor y del marco podrá ser establecida en 
un rango temporal, colaborando en la datación de 
la obra.

13.3. Identificación de materiales leñosos

13.3.1. Identificación de la madera del bastidor 

Figura 121. Fotografía de la muestra de la sección transversal del bastidor. X25.

Figura 122. Fotografía con luz transmitida de la muestra de la sección radial del bastidor. 
X100.

1

2

1
2

1. Traqueidas en sección trasver-
sal

2. Canal resinífero axial

1. Traqueidas con punteaduras 
areoladas “torus” uniseriadas y 
biseriadas

2. Campo de cruces homogé-
neos con punteaduras de tipo 
pinoide, con unao dos aberturas 
por campo

3. Engrosamiento helicoidal en 
traqueidas longitudinales3

Figura 123. Fotografía con luz transmitida de la muestra de la sección radial del bastidor. 
X100.

Figura 124. Fotografía con luz transmitida de la muestra de la sección tangencial del 
bastidor. X50.

1

2

3

1

1. Campo de cruces homogé-
neos con punteaduras de tipo 
pinoide

2. Traqueidas con punteaduras 
areoladas “torus” uniseriadas

3. Engrosamiento helicoidal

1. Radios uniseriados con 3-13 
células

2. Canal resinífero

Las características anatómicas señaladas, como los canales resiníferos, los campos de cruces con puntea-
duras pinoides uniseriadas y los radios uniseriados, hacen deducir que se trata de una madera de la familia 
de las coníferas, de la especie Pinus. Dentro de esta podría tratarse de un Pinus pinea, Pinus pinaster o 
Pinus radiata, aunque la presencia de traqueidas longitudinales con punteaduras areoladas uniseriadas 
y biseriadas con engrosamientos helicoidales hacen deducir que se trata precisamente un Pinus pinaster 
de la familia botánica Pinaceae. Este es el pino más abundante en el territorio español, localizado mayor-
mente en las provincias de Cuenca, Segovia, Guadalajara, Soria, Granada, Valladolid y Galicia.191 En cuanto 
a sus características macroscópicas cabe destacar su albura de tonalidad amarilla-blanca y duramen roji-
zo-amarillo, con anillos de crecimiento muy visibles de tonalidad oscura.

191 GARCÍA ESTEBAN, Luis. y GUINDEO CASASÚS, Antonio. Anatomía e identificación de las maderas coníferas españolas. Madrid: 
AITIM, 1989. p. 70-73

2

13.3. Identificación de m
ateriales leñosos
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13.3.2. Identificación de la madera del marco 

1. Traqueidas con punteaduras 
areoladas “torus” uniseriadas 

2. Campo de cruces homogé-
neos con punteaduras fenestri-
forme uniseriadas

1. Campo de cruces homogé-
neos con punteaduras fenestri-
forme uniseriadas

1

2

1

Figura 125. Fotografía con luz transmitida de la muestra de la sección radial del bastidor. 
X50.

Figura 126. Fotografía con luz transmitida de la muestra de la sección radial del bastidor. 
X100

Las características anatómicas señaladas, como los radios fusiformes donde se alojan canales resiníferos 
y los campos de cruces con punteaduras fenestriforme uniseriadas, hacen deducir que se trata de una 
madera de la familia de las coníferas, pudiendo tratarse de un Pinus sylvestris, Pinus mugo o Pinus nigra 
de la familia botánica Pinaceae. Como se ha podido apreciar macroscópicamente, estas son maderas de 
color blanco-amarillo pálido y duramen rojizo con anillos de crecimientos muy pronunciados, con veteado 
oscuro. Asimismo, cabe destacar que el Pinus sylvestris fue muy empleada en la Corona de Aragón para la 
realización de esculturas, construcciones, pinturas sobre tabla, etc.192 donde también fue llamada pino de 
Valencia o pino de Tortosa.193 

Como a finales del siglo XVI los artistas empleaban maderas correspondientes a las regiones donde pinta-
ban194 estas piezas pueden ser datadas en este espacio temporal.

192 CARRERAS RIVERY, Raquel. y PÉREZ MARÍN, Eva. Maderas en bienes culturales europeos:  Identificación microscópica y casos 
prácticos. Valencia: UPV, 2018. p. 68-69
193 GARCÍA ESTEBAN, Luis. y GUINDEO CASASÚS, Antonio. Op. Cit. Madrid: AITIM, 1989. p. 58-61
194 VIVANCOS RAMÓN, Victoria. Op. Cit. Madrid: Tecnos, 2007. p. 57
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En este apartado se recogen las publicaciones en 
revistas electrónicas, en medios sociales y en infor-
mativos televisivos sobre los datos aportados sobre 
Cristo atado a la columna de San Nicolás en las dos 

presentaciones públicas llevadas a cabo. Además 
de ello, se adjunta el artículo divulgativo realizado 
para la revista contestana Mare de Déu 2020.

13.4. Recopilación de noticias en prensa, 
televisión y publicaciones

13.4.1. Revistas electrónicas

· AlphaGalileo

Disponible en: https://www.alphagalileo.org/es-es/Item-Display-ES/ItemId/186828?returnurl=https://
www.alphagalileo.org/es-es/Item-Display-ES/ItemId/186828
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· Cope

Disponible en: https://www.cope.es/emisoras/comunidad-valenciana/valencia-provincia/noticias/parro-
quia-san-nicolas-recupera-cristo-columna-uno-sus-lienzos-mas-emblematicos-20191129_563138

13.4. Recopilación de noticias en prensa, televisión y publicaciones
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· Archidiócesis de Valencia

Disponible en: http://www.archivalencia.org/contenido.php?a=6&pad=6&modulo=37&id=18610&pagi-
na=1

Disponible en: http://www.archivalencia.org/contenido.php?a=6&pad=6&modulo=37&id=19123&pagi-
na=1
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Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=CNpPQlyCjnk

VIDEO: Puede visualizarse mediante Adobe Acrobat. (Clicar en la imagen)

13.4. Recopilación de noticias en prensa, televisión y publicaciones






“C
RI

ST
O

 A
TA

D
O

 A
 L

A
 C

O
LU

M
N

A”
, U

N
 L

IE
N

ZO
 D

EL
 C

ÍR
CU

LO
 D

E 
FR

AY
 N

IC
O

LÁ
S 

BO
RR

Á
S 

(C
O

CE
N

TA
IN

A
 1

53
0 

– 
VA

LE
N

CI
A

 1
61

0)
.

 A
N

Á
LI

SI
S 

FO
RM

A
L,

 E
ST

U
D

IO
 T

ÉC
N

IC
O

 Y
 P

RO
CE

SO
 D

E 
IN

TE
RV

EN
CI

Ó
N

.
156 157

· Economía 3

Disponible en: https://economia3.com/2019/11/30/236447-cristo-en-la-columna-vuelve-domingo-a-
san-nicolas/
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· Elperiòdic

Disponible en: https://www.elperiodic.com/valencia/cristo-columna-pintura-renacentista-atribuida-nico-
las-borras-sera-restaurado-universidad-politecnica-valencia_625662

· Europa press

Disponible en: https://fotos.europapress.es/fotonoticia/f2520874/
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· InformaValencia

Disponible en: https://www.informavalencia.com/2019/11/29/san-nicolas-recupera-uno-de-sus-lien-
zos-mas-emblematicos-restaurado-por-la-upv/
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· Las provincias

Disponible en: https://www.lasprovincias.es/culturas/iglesia-nicolas-restaura-20191130012316-ntvo.
html
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· La vanguardia

Disponible en: https://www.lasprovincias.es/culturas/iglesia-nicolas-restaura-20191130012316-ntvo.
html
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· R&I WORDL by ruvid

Disponible en: https://ruvid.org/ri-world/researchers-restore-emblematic-painting/
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· Página web San Nicolás

Disponible en: http://www.sannicolasvalencia.com/el-lienzo-cristo-en-la-columna-atribuido-a-nico-
las-borras-sera-restaurado/

Disponible en: http://www.sannicolasvalencia.com/la-obra-cristo-a-la-columna-se-traslada-al-irc-para-
su-recuperacion/
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Disponible en: http://www.sannicolasvalencia.com/cristo-a-la-columna-regresa-a-san-nicolas/ Disponible en: http://www.sannicolasvalencia.com/presentacion-de-la-obra-cristo-atado-la-columna/
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· Valencia plaza

Disponible en: https://valenciaplaza.com/restauran-el-cristo-a-la-columna-de-un-discipulo-de-juan-de-
juanes-en-la-parroquia-de-san-nicolas
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11.4.2. Redes sociales

· Facebook Archidiócesis de Valencia

Disponible en: https://es-es.facebook.com/pg/archidiocesis.valencia/posts/
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13.5.2. Informativos televisivos

· TVE

VIDEO: Puede visualizarse mediante Adobe Acrobat. (Clicar en la imagen)

13.5.3. Artículos en revistas

· Mare de Déu 2020
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En este apartado se recogen los datos termohigro-
métricos de la parroquia de San Nicolás obtenidos 

mediante el análisis bibliográfico y  el estudio lumí-
nico realizado en torno a la obra objeto de estudio.

13.5. Datos de las condiciones ambientales

13.6.1. Estudio termohigrométrico

Figura 7. Estadística anual de la T y HR en el ambiente de la nave central de San an Nicolás, realizada por Enrique Vivó en su Tesis 
Doctoral.
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13.6.2. Estudio lumínico

Para la realización del estudio de la iluminación in-
cidente en la obra se empleó el luxómetro digital 
CEM DT-1308. Como las dimensiones de la obra son 
considerables la cuantía de luxes no es homogénea 
en toda su superficie, por ello se establecieron seis 
puntos de medición, que se localizaron en las cua-
tro esquinas de la obra, en su centro y en la zona 
inferior izquierda del marco. Asimismo, las tomas 
de datos se realizaron en dos días distintos, el 3 y 
10 de noviembre del año 2020, y a diferentes ho-
ras, a las 8:00 a. m., 11:00 a. m. y 1:00 p. m., con 
el objetivo de conocer la cantidad de iluminación 
en momentos de menor o mayor luminosidad. Para 
obtener unos resultados concluyentes la toma de 
datos debería de ampliarse a las cuatro estaciones 

del año, además de aumentar la cantidad de me-
diciones. En efecto, el estudio ha sido muy conciso 
debido a que la toma de datos dependía de la dis-
ponibilidad de los sacristanes. A pesar de ello, se 
ha podido determinar que la iluminación del nuevo 
espacio expositivo en ningún caso supera los 70,9 
lux, por lo que se podría afirmar que no causará da-
ños muy perjudiciales en la obra. Igualmente, cabe 
señalar que la zona superior de la pintura soporta 
mayor iluminación que la inferior, y que es el centro 
donde encontramos el mayor foco de luz. Por otro 
lado, como era de esperar, la iluminación aumenta 
progresivamente desde primera hora de la mañana 
hasta el mediodía, siendo este momento en el cual 
encontramos la mayor cantidad de luxes.

Figura 127. Puntos de toma de datos.

PUNTO 3

PUNTO 2PUNTO 1

PUNTO 4 PUNTO 5

PUNTO 6
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ESTUDIO LUMÍNICO

DÍA HORA PUNTO 1 PUNTO 2 PUNTO 3 PUNTO 4 PUNTO 5 PUNTO 6 

03/11/20 8:00 a. m. 48,1 lux 48,6 lux 61,1 lux 23,25 lux 27,31 lux 19,61 lux

11:00 a. m. 48,7 lux 49,4 lux 64,2 lux 25,3 lux 30,6 lux 21,16 lux

1:00 p. m. 53,3 lux 55,5 lux 64,6 lux 25,5 lux 30,54 lux 22,28 lux

10/11/20 8:00 a. m. 47,1 lux 50,4 lux 61,6 lux 19,3 lux 27,87 lux 19,3 lux

11:00 a. m. 56,6 lux 56,7 lux 68,4 lux 26,64 lux 30,65 lux 21,71 lux

1:00 p. m. 60,3 lux 62,7 lux 70,9 lux 29,01 lux 35,24 lux 23,95 lux

Figura 8. Tabla que recoge los datos de iluminación tomados en los seis puntos de la obra.

Figura 128. Gráfica de la iluminación incidente en el punto 1.

Figura 129. Gráfica de la iluminación incidente en el punto 2.
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Figura 130. Gráfica de la iluminación incidente en el punto 3.

Figura 130. Gráfica de la iluminación incidente en el punto 4.

Figura 131. Gráfica de la iluminación incidente en el punto 5.

Figura 132. Gráfica de la iluminación incidente en el punto 6.
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