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Cuando nos encontramos ante una pintura inédita y sin firmar existe la necesidad innata de atri-
buirla a un autor. Aunque hoy en dia, dada la inmensidad de copias realizadas esta tarea conlleva
ciertas dificultades, la combinaciéon de una evaluacion estilistica con unos estudios cientificos
pormenorizados permitird reconocer la compatibilidad de la pintura con los datos obtenidos e
incluso llegar a verificar quién fue el artista que la creé.

El descubrimiento de un Ecce Homo inédito y sin atribuir de reconocido valor artistico es el prin-
cipal motivo por el cual arranca esta tesis. Puesto que la obra de arte no es s6lo mensaje sino
también materia, el presente estudio se centra en primer lugar en las representaciones valencia-
nas del Ecce Homo teniendo como referente el modelo iconografico de Juan de Juanes, copiado
en esta obra con una excelente minuciosidad.

Posteriormente, teniendo la certeza de que Francisco Ribalta fue uno de los méas conocidos co-
pistas de obras juanescas, se ha realizado una revision de las copias realizadas a Juan de Jua-
nes planteandose la posibilidad de que la obra objeto de estudio proceda de la mano de Ribalta.
Para apoyar esta hipétesis se han analizado la técnica pictérica y los materiales constitutivos de
dicha pintura a través de diversos métodos instrumentales cientificos.

Por dltimo, ha sido imprescindible comparar los resultados de esta obra con los obtenidos en
la analiticas de una pintura realizada por Francisco Ribalta, La Adoracién de los magos, con el
objetivo Gltimo de afirmar o negar la hipétesis cuestionada.

Tal y como se ha concluido, no podemos confirmar con rotundidad que este Ecce Homo sea una
obra ribaltesca pero los datos obtenidos tras este importante estudio justifican y amparan esta
posibilidad.
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I. INTRODUCCION

Alo largo de la historia, el patrimonio artistico valenciano ha sido victima de la pérdida y el expo-
lio generado a partir de diferentes acontecimientos, como la Guerra Civil Espafiola (1936-1939),
o la desamortizacion de Mendizabal (1836). La consecuencia directa de esto es la pérdida, des-
truccion y descontextualizacion de las obras de su ubicacién original. Esto mismo pudo haber
sucedido con la obra que en el presente trabajo se estudiara de forma exhaustiva.

Se trata de una pintura al éleo que sigue el tradicional esquema representativo del Ecce Homo
que Juan de Juanes reproduciria en numerosas ocasiones ejerciendo una gran influencia en el
ambito pictorico valenciano del siglo XVI 'y de épocas estilisticas posteriores.

Este Ecce Homo salié a subasta en Alcala Subastas de Madrid en febrero de 2011 como obra de
un pintor valenciano, sin especificar el artista, siendo en la actualidad propiedad de un particular.
El cuadro entrafia un gran misterio puesto que no aparece firmado y se desconoce su anterior
procedencia, lo que genera cierta confusion y a la vez la necesidad de aportar informacién y si
es posible, aclarar la atribucion de dicha obra.

Por todo esto, el presente trabajo parte de la necesidad de expertizar esta pintura sugiriendo la
posibilidad de que su autor pueda ser Francisco Ribalta por dos motivos: en primer lugar, este
pintor valenciano de finales del siglo XVIy principios del XVII fue uno de los mas conocidos co-
pistas de Juan de Juanes 'y, por otro lado, la obra presenta una indiscutible calidad pictérica ain
teniendo en cuenta la considerable reintegracién pictdrica que presenta.
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Il. OBJETIVOS

Los objetivos planteados en esta investigacién nacen desde la hipétesis cuestionada de que la
obra objeto de estudio es atribuible al taller de Francisco Ribalta, y tienen la finalidad dltima de
verificar o rebatir esta afirmacion inicial o, si esto no es posible, proporcionar mas datos que ayu-
dan a la identificacion de esta pintura hasta ahora desconocida e inédita, sirviendo como herra-
mienta de apoyo tanto a restauradores como a historiadores del arte en el momento de intervenir
o expertizar dicha pintura. Estos objetivos son:

e Estudiar la representacion del modelo valenciano del Ecce Homo desde su
invencion a mediados del siglo XVI hasta el siglo XX, a través de la cataloga-
cién de obras con la representacion del Ecce Homo creado por Juan de Juanes,
incluyendo tanto las pinturas juanescas como las copias derivadas de éstas.

¢ Profundizar en los aspectos compositivos, histéricos y estilisticos, asi como
en las fuentes influyentes de la pintura de Francisco Ribalta centrdndonos es-
pecialmente en las copias realizadas de la produccion juanesca.

® Revisar las obras de Francisco Ribalta perdidas o destruidas que contemplen
la iconografia del Ecce Homo.

* Reconocer los aspectos técnicos de la obra y comparar los resultados con los
obtenidos en las analiticas de una obra realizada por Francisco Ribalta.



lIl. METODOLOGIA

Para alcanzar los objetivos propuestos en esta investigacion, emplearemos fuentes primarias,
libros y documentos, que someteremos a un estudio critico y detallado para finalmente obtener
toda la informacion posible en torno a esta desconocida obra.

En primer lugar debemaos recurrir a fuentes bibliograficas que traten directamente el modelo jua-
nesco del Ecce Homo, del que proviene la iconografia de esta pintura, y las copias derivadas de
éste dentro del area valenciana, para posteriormente analizar cronolégica, estilistica y composi-
tivamente cada representacion. Se debe tener en cuenta que el presente estudio es el primero
que trata de sistematizar de modo catalografico el conjunto de pinturas sobre tabla y lienzo (in-
cluyendo también algunos dibujos y una ceramica) con la representacion del Ecce Homo creado
por Juan de Juanes a mitad del siglo XVI. Las variantes representacionales son muy escasas
dado que practicamente todas las copias se basan en los dos originales del maestro manierista
valenciano, conservados actualmente en el Museo Nacional del Prado y en el Museo de Bellas
Artes de Valencia. De ahi probablemente derive la escasa atencion historiografica que han tenido
estas obras considerandolas como meras copias y sin detenerse en la posible intervencién de
otros grandes maestros, como es el caso de la obra que nos ocupa, que puede ser propia de la
mano de Francisco Ribalta.

Partiendo de la hip6tesis de que la obra haya sido realizada por Francisco Ribalta, se elaborara
un estudio a nivel general del posible autor, analizando las diversas copias que realizaria de Juan
de Juanes, revisando a partir de fuentes documentales aquellas obras perdidas y sin identificar
gue hagan referencia a una posible copia del modelo iconogréafico del Ecce Homo juanesco.

Junto a esto sera necesario realizar un estudio técnico de la obra, a nivel de estratos pictéricos
y soporte, mediante el apoyo en la extraccion y andlisis de muestras cuyos resultados deberan
ser comparados con una obra ribaltesca, La Adoracion de los magos (1603-1610), una tabla
perteneciente al conjunto de obras realizadas en Algemesi. A partir de este estudio analitico se
verificara si la obra pudo o no ser realizada por Ribalta abriéndose dos posibilidades: en caso de
gue los resultados analiticos coincidan nos serviran para justificar la autenticidad de la pintura;
pero en caso contrario, si la técnica y los materiales no coinciden, un exhaustivo examen de és-
tos ayudara a determinar cuél fue el proceso de elaboracion.
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IV. LA REPRESENTACION VALENCIANA
DEL ECCE HOMO COMO MODELO
DE LA CONTRARREFORMA

Iconogréaficamente el tema del Ecce Homo
sienta sus bases en la escena biblica descri-
ta en el Evangelio de Juan (16,4-5) en la que
el gobernador romano Poncio Pilato presenta
a JesUs de Nazaret, flagelado, atado y con
la corona de espinas, ante la muchedumbre
pronunciando las palabras que dan nombre a
este icono pictérico: “ECCE HOMO” (He aqui
el hombre)!. Las mas antiguas representacio-
nes datan de la época carolingia (siglos IX o X)
en la que Cristo no aparecia con la cafia y muy
pocas veces con las manos atadas® No sera
hasta la Edad Media cuando Cristo se repre-
sentara con los atributos que lo caracterizan,
como el cetro de cafia o la corona de espinas,
apareciendo los “Christus Patiens” con los que
se buscaba la empatia de los fieles a través de
la imagen de un Cristo sufriente®.
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Ya en el siglo XVI, con la adaptacién del icono
del Ecce Homo Juan de Juanes se converti-
ria en un excelente publicista de los precep-
tos contrarreformistas, con los que la Iglesia
Catélica buscaba corregir problemas internos
y consolidar su postura en Europa frente al
avance del protestantismo. En este contexto
la pintura valenciana, fundamentalmente re-
ligiosa, se dirige a complacer a una clientela
devota, siendo Juan de Juanes quien mejor
encarna en sus estereotipos (Ecce Homos,
Salvadores e Inmaculadas) este espiritu de la
Contrarreforma.

Puesto que la obra que nos ocupa copia di-
rectamente el icono juanesco del Ecce Homo,
resulta esencial centrarse en la figura de Jua-
nes.



V. EL MODELO ICONICO DE JUAN DE JUANES

El andlisis iconografico de la obra objeto de
estudio remite directamente al origen de este
arquetipo tan conocido y copiado como es el
Ecce Homo, fruto de la sensibilidad y el buen
hacer de Juan de Juanes. En realidad, no puede
considerarse a Juanes como el creador de este
icono, ya que su labor consistiria en adaptarlo
a los gustos de la época de una manera muy
exitosa y conmovedora. Por tanto, es importante
destacar como precedentes citados por Albi*
en los que Juanes basa su representacion
a Pablo de San Leocadio y los Hernandos,
concretamente Yafiez de la Almedina con
su Ecce Homo del Museo de Bellas Artes de
Valencia (Fig. 1). Benito Doménech apuntaa una
pintura sobre sarga de Vicente Macip ubicada
en la parroquia del Carmen de Valencia en la
gue Juanes probablemente debi6 inspirarse®.

Juan de Juanes (primera década del siglo XVI®

- Bocairente, 1579), fue el pintor de mayor rele-
vancia en el ambito artistico de la antigua Va-
lencia foral del siglo XVI, llegando a convertirse
en un gran referente dentro de la pintura va-
lenciana. Fueron numerosos poetas y literatos
los que le rindieron culto en sus escritos ensal-
zando su fama y considerandolo un ciudadano
ilustre, artista piadoso y sobre todo, un pintor
ejemplar”

En Juan de Juanes, hijo de Vicente Macip, se
pueden destacar las influencias de Leonardo,
Sebastiano del Piombo y Rafael. Aunque no
gueda asegurado un posible viaje a lItalia por
parte de Juanes, es incuestionable el ingredien-

Fig. 1: Fernando Yafiez de la Aimedina, Ecce Homo, 1515.
Oleo sobre tabla, 55 x 52 cm.
Museo de Bellas Artes de Valencia.

te rafaelesco caracteristico de su pintura®. Por
otra parte, el interés suscitado por las pinturas
de Sebastiano del Piombo propiedad del emba-
jador en Roma afincado en Valencia don Jero-
nimo de Vich, marcaria el estilo de Juanes a lo
largo de su trayectoria artistica.

Para conocer en profundidad la importancia
de este gran artista conviene dividir su forma-
cion artistica y profesional en dos etapas. Des-
de 1530 hasta 1550, Juanes trabajo junto a su
padre en numerosos encargos, lo que mas tar-
de crearia ciertos problemas para determinar
la autoria de ciertas obras, como por ejemplo
los paneles del Retablo Mayor de la Catedral
de Segorbe. Se trata de una etapa en la que




Juanes, claramente influenciado por las pintu-
ras de Piombo, comienza a delimitar los compo-
nentes de un estilo personal. También asimilara
durante este periodo las influencias flamencas
presentes en el realismo y detalle con el que
pintara los cabellos y bordados y, méas tarde,
cierto rafaelismo del que adquiere la manera de
representar las figuras de medio cuerpo®.

La segunda etapa de su produccion abarca
desde el afio 1550 hasta 1579, fecha de su fa-
llecimiento. Tras la muerte de su padre y con
la desaparicion de los Duques de Calabria, se
dedicé a encargos mas rutinarios creando mo-
delos iconogréaficos que serian repetidos en
numerosas ocasiones hasta bien entrado el
siglo XX. Muestra de ello son sus Salvadores
Eucaristicos, Dolorosas y Ecce Homos. En esta
etapa Juanes gana un mayor dominio pictérico
generando obras de gran colorido y suavidad
en el dibujo.

Entre los artistas que siguieron su ejemplo y es-
tilo se encuentra su hijo Vicent Joanes o Nicolas
Borras entre otros, hasta que el ciclo iniciado
por Juanes quedara cerrado con la llegada de
un nuevo ambiente artistico protagonizado por

A continuacion, se incluye un inventario de Ecce
Homos correspondientes a las dos tipologias
creadas por Juan de Juanes asi como de otros
artistas que realizaron copias del Ecce Homo
juanesco dentro del area valenciana desde el
siglo XVI hasta el siglo XX. La muestra recoge
pinturas en mayor medida, algunos dibujos y
por Ultimo una ceramica. Estas piezas han sido
ordenadas en razon de la antigliedad y agrupa-
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el arzobispo Juan de Ribera y en el que desta-
carian pintores como Juan Sarifiena o Francis-
co Ribalta.

En cuanto al modelo iconografico del Ecce
Homo, compositivamente Juanes cre6 dos tipo-
logias, una en la que la figura de Cristo aparece
de medio cuerpo, la mas conocida por los dos
ejemplares conservados en el Museo de Bellas
Artes de Valencia, que en un principio pertene-
ci6 a la cofradia del Nifio Jests del Convento
de Dominicos del Pilar situada en esta misma
ciudad; y en el Museo Nacional del Prado
(Madrid), que originalmente fue pintado para
la Casa Profesa de la Compaiiia de Jesus de
Valencial. La otra tipologia ofrece una imagen
mas cercana de JesUs tratandose de una repre-
sentacion en busto. En ambas tipologias la figu-
ra de Jesucristo se ubica sobre un fondo oscuro
a excepcion de una de las pinturas en busto, en
la cual el fondo aparece dorado*?. La paleta em-
pleada por Juanes para la elaboracién de sus
Ecce Homos se basa en tonalidades calidas,
exclusivamente en rojos y rosados en el manto
y las carnaciones, blanco en el pafio de pureza,
negro en los fondos y tonos tierras y ocres en
los cabellos, la cafia y algunos detalles.

cion de obras, clasificAndolas desde un encua-
dre mas cercano hasta las mas generales, par-
tiendo de los Ecce Homos mas primitivos hacia
las representaciones méas contemporaneas.
Cabe destacar que se ha situado en primer lu-
gar el Ecce Homo realizado por Nicolas Falco
puesto que es probable que esta pintura fuera
el referente a partir del cual Juanes creara su
modelo iconogréfico.




ECCE HOMO
Oleo sobre tabla, 31 x 26,5 cm, siglo XV-XVI

Nicolas Falco fue un pintor valenciano del cir-
culo de Paolo de San Leocadio'* que perma-
necio activo en Valencia entre finales del siglo
XV y principios del XVI. También se le conoce
por ser el pintor de La Virgen de la Sapiencia,
obra ubicada en la Capilla de la Universidad
de Valencia.

En lo que respecta al Ecce Homo pintado por
Nicolas Falco, no podria entenderse sin cono-
cer la existencia de la Dolorosa, otra tabla pin-
tada por este mismo artista y que comparte con
el Ecce Homo la misma composicion e iguales
medidas. Ambas se encuentran actualmente
en el Museo de Bellas Artes de Valencia, don-
de fueron restauradas, y se caracterizan por
el acentuado estilo flamenco difundido en el
reino de Valencia durante finales del siglo XV
y principios del XVI. En cuanto a la ubicacién
original, es probable que las dos tablas forma-
ran parte de un ostensorio bifaz, siguiendo las
tradiciones de la época.

. Museo de Bellas Artes de Valencia®®

De clara ascendencia flamenca por el detalle
y minuciosidad de la pincelada y por el sentido
descriptivo en los contornos, la figura del Ecce
Homo aparece aislada y recortada sobre un
fondo dorado con gran trabajo de buril, deco-
racion también empleada por Juanes en el Uni-
co de sus Ecce Homos realizado sobre fondo
dorado®®. En esta tabla Cristo se nos muestra
con la corona de espinas, el manto de color
parpura y las manos cruzadas a la altura del
térax, pero no con la caracteristica cafia con
la que normalmente suele ser representado en
este tipo de iconografia. En comparacion con
el Ecce Homo de Juanes citado anteriormente,
el de Nicolas Falco tiene un encuadre mas ale-
jado, ya que Juanes emplea una composicién
en la que las manos aparecen cortadas. Ade-
mas, la amable expresién y los caracteristicos
ojos rasgados del Cristo pintado por Falco
contrastan notablemente con la seriedad del
Ecce Homo juanesco.

13. BENITO DOMENECH, F. y GOMEZ FRECHINA, J., La memoria recobrada. Pintura valenciana recuperada de los
siglos XIV-XVI. Valéncia: Conselleria de Cultura, Educacié i Esport, 2005, p. 200-201.
14. BENITO DOMENECH, F. y GOMEZ FRECHINA, J., La Clave Flamenca en los Primitivos Valencianos. Valéncia

Consorci de Museus de la Comunitat Valenciana, 2001, p. 53.

15. El Ecce Homo realizado para el Monasterio de las Madres Clarisas de San Pascual Bailén (BENITO DOMENECH, F.

Joan de Joanes. Un maestro..., op. Cit., p. 269)




ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, 33,5 x 22 cm, 1560-1570 aprox.2¢ Parroquia de San Andrés Apéstol. La

Alcudia”

En este Ecce Homo perteneciente a un osten-
sorio bifaz es interesante destacar el formato
empleado, mucho mas alargado que los Ecce
Homo realizados en busto, la dramética pero
contenida expresion del rostro y la inclinacion
de la cabeza hacia laizquierda, en sentido con-
trario a todos los demas realizados por Jua-
nes. Por otro lado, el detallismo evidenciado
en el tratamiento de la barba denota un gusto
muy influyente por la pintura flamenca.
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Segun Albit®, este Ecce Homo podria clasifi-
carse dentro de las versiones mas perfectas
realizadas por Juan de Juanes, en una cate-
goria en la que también se incluiria el ubicado
en el Museo de Bellas Artes de Valencia y cuyo
rasgo caracteristico es la doliente expresion
con la que ambos son representados.
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ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, 27 x 20,5 cm, 1540-1550 aprox. Monasterio de las Madres Clarisas de

San Pascual Bailén. Castell6n*®

Perteneciente a un ostensorio bifaz del antiguo
convento de la Purisima Concepcién de mon-
jas Clarisas de Castellén, esta pintura muestra
el rostro de Cristo bajo la tipologia del Ecce
Homo. Se trata de una composicién en busto
en la que las manos que sujetan la cafia aso-
man por el borde inferior de la obra. Cristo se
nos muestra representado con los atributos
propios del Ecce Homo, la corona de espinas,
el manto parpura y en el rostro, las lagrimas y
la frente ensangrentada buscando la empatia
del espectador. Parece ser que esta imagen
del Salvador debi6 llegarle a Juanes a través
de alguna pintura flamenca puesto que este
tipo de representaciones eran muy comunes
en el norte de Europa.

Teniendo en cuenta los Ecce Homos en bus-
to juanescos, el del monasterio de las Madres
Clarisas combina ciertos aspectos del ubica-
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do en la parroquia de San Andrés Apoéstol (La
Alctdia)® y del Ecce Homo de la coleccion
Gomez-Navarro (Madrid)?*. Del situado en la
parroquia de San Andrés de L Alcudia, adop-
ta un encuadre parecido puesto que la figura
de Cristo aparece cortada a la misma altura
mostrando incompletas las manos. En cambio,
como diferencias fundamentales es importante
destacar que el de L"Alcudia inclina la cabeza
en el sentido contrario, ademas de tener un for-
mato mas alargado y una doliente expresion.

Por otro lado, son destacables las diferencias
compositivas con el Ecce Homo de la colec-
cién Gémez-Navarro ya que este Ultimo apare-
ce representado con una sola mano y con un
encuadre mas alejado. Pese a estas diferen-
cias ambos muestran cierta inexpresividad en
el rostro y la misma inclinacion de la cabeza.
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ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, 40 x 27 cm, siglo XVI. Coleccién Gémez-Navarro. Madrid?

La pieza que aqui se presenta se trata de una
representacion del Ecce Homo en busto pero
difiere de las otras dos tablas de Juanes que
siguen esta tipologia?® en que en esta pintura
s6lo se muestra la mano derecha con la que
Cristo sujeta la cafia a la altura de la clavicu-
la. Su rostro aparece mas afilado y menos ex-
presivo mientras que las espinas de la corona
no llegan a producir regueros de sangre por
el cuello, tan caracteristicos de las otras dos

28

representaciones en busto. Sobre la cabeza
se sitlan Unicamente tres potencias mientras
que en la tabla de la parroquia de San Andrés
(La Alcudia) se pueden contar hasta siete?*.
Por dltimo, el tipo de nudo con el que la tinica
queda sujeta en el hombro derecho de Cristo
no es el mismo que aparece en el resto de las
representaciones del Ecce Homo realizadas
por Juanes.
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ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, 82 x 62 cm, 1560-1570 aprox.?* Museo Nacional del Prado. Madrid?

Siguiendo la misma composicién y medidas
muy similares al Ecce Homo del Museo de Be-
llas Artes de Valencia, esta tabla procede del
palacio de Aranjuez, desde donde fue traslada-
da al Museo Nacional del Prado?. En un prin-
cipio la obra se ubicaba en la Casa Profesa de
la Compaiiia de JesUs de Valencia hasta que,
tras el expolio de dicha Orden, pasé a manos
del canénigo Don Antonio Garcia, quién mas
tarde lo cederia a la catedral de Valencia®. En
1802 el Cabildo regalé la tabla al Rey Carlos
1V, siendo solicitada el 16 de diciembre de 1805
una copia de dicho cuadro, la cual, finalmente
seria encargada al pintor Mariano Maella el 8
de agosto del siguiente afio®®. Finalmente el
monarca lo llevé al palacio de Aranjuez y de
ahi pasaria al Museo del Prado.

A diferencia de la tabla del Museo de Bellas
Artes de Valencia, el Ecce Homo madrilefio
presenta una expresion mas tranquila y relaja-
da favorecida en cierta manera por un menor

contraste de claroscuros. Como ya se ha men-
cionado en el Ecce Homo valenciano, ambas
pinturas mantienen el mismo encuadre y deta-
lles, ya que se trata de copias en las que las
diferencias son minimas, como sucede con el
tratamiento de los rayos luminosos®.

Por dltimo, es importante destacar que al igual
que el Ecce Homo valenciano, el del Museo
del Prado es una obra realizada de la propia
mano de Juanes en la que se evidencia la
madurez del Ultimo periodo de su trayectoria
artistica. Ademas, Albi considera dos momen-
tos consecutivos, el primero corresponde a la
tabla madrilefia en la que Cristo aparece con
una “expresion mas leve, mas tiernamente
mansa y relajada™!, mientras que al segundo
momento perteneceria el Cristo del Museo de
Valencia, en el que la imagen es mas draméa-
tica pero a su vez contenida. Por tanto, segun
esta opinion el Ecce Homo de Valencia seria
posterior al de Madrid.




ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, 81 x 57 cm, 1560-1570 aprox.®2 Museo de Bellas Artes de Valencia®

Este Ecce Homo y el del Museo del Prado
suponen la perfecta culminacion del icono jua-
nesco, siendo los méas conocidos ya que se les
considera salidos de la mano del propio Jua-
nes, sin que intervinieran ayudantes o discipu-
los en su elaboracién®. Para Albi, a diferencia
del de Madrid, el Ecce Homo valenciano pre-
senta “un tono mas patético, aunque dentro de
una total contencion puesto que la expresion
del rostro y la mirada reflejan un mayor drama-
tismo que contrasta con el gesto relajado del
Ecce Homo del Museo del Prado.

Este Ecce Homo mantiene una total similitud
con el del Museo del Prado, repitiendo idén-
ticos detalles como son los nudos tanto de la
cuerda que sujeta las manos como del manto,
o incluso los pliegues de la tela y las gotas de
sangre de rostro y cuello. Sobre un fondo os-
curo, Cristo aparece coronado de espinas, con
las mufiecas atadas portando en su mano de-
recha una cafia y con el manto purpdreo anu-
dado sobre un hombro. Al contrario que en la
tipologia de Ecce Homos en busto, donde se
observaban potencias alrededor de la cabeza,

en estos Cristos se nos ofrece una imagen de
medio cuerpo con una aureola repleta de ra-
yos luminosos que rodean la testa.

Como diferencias existentes con el de Madrid
es posible destacar el distinto tratamiento de la
aureola. Mientras que en esta tabla los rayos
luminicos estan muy préximos unos a otros ge-
nerando un marcado contorno, en el Cristo del
Museo del Prado los rayos son muy lineales,
mas separados entre ellos y que al modificar el
tamafio en algunos, Juanes consigue crear las
tres potencias. Por otro lado, los claroscuros
del Ecce Homo valenciano son mas notables
generando un mayor dramatismo de la imagen
puesto que se acentlian los rasgos expresivos
del rostro de Cristo, los pliegues del manto e
incluso las venas de las manos.

Por ultimo destacar que para Tormo, esta tabla
procede del antiguo Real Convento de Domini-
cos de Nuestra Sefiora del Pilar de Valencia®’,
actualmente conocida como la Iglesia de Nues-
tra Sefiora del Pilar y San Lorenzo.

2
3

3



/. Vicente Macip Comes

ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, siglo XVI-XVII®. Coleccién Argudin. Madrid®

Al igual que los Ecce Homo mas conocidos
de Juan de Juanes, el del Museo de Valencia
y del Prado, para Albi esta pieza también es
obra del pincel del artista pero en un momento
posterior en el que Juanes enfatiza el drama-
tismo de la imagen sin superarla®®. En cambio,
para Benito Doménech esta pintura es una co-
pia del original de Juan de Juanes, realizada
por su hijo Vicente Juanes, puesto que ciertos
detalles como la elaboracion de la oreja o la
posicién de las manos gque apenas sujetan la
cafia lo evidencian®.

En esta tabla destacan algunas variaciones
con respecto al resto de Ecce Homos, la ca-
beza de Cristo sufre una inclinacién mas acen-
tuada mientras que el dedo de la mano dere-
cha aparece estirado. Ademas, esta imagen
combina elementos de otras representaciones
como la inscripcién “Ecce Homo” de la tabla
de la catedral de Valencia®, las tres potencias
que se dan en el Cristo de la coleccion Go-
mez-Navarro*® y un nimbo como por ejemplo el
de la parroquia de San Andrés (La Alcudia)*.
Por dltimo, llama la atencién la trabajada orna-
mentacién del marco con un tondo en la parte
superior donde se muestra la imagen de Dios
Padre.

38. Para Albi, este Ecce Homo podria fecharse como posterior a 1575 (ALBI FITA, J., op. Cit., vol. 2, p. 197).

39. Ibidem, vol. 3, p. 148.
40. Ibidem, vol. 2, p. 192 y 196.

41. BENITO DOMENECH, F., Joan de Joanes: una nueva vision..., op. Cit., p. 254

42. ALBI FITA, J., op. Cit., vol. 3, p. 52

43. BENITO DOMENECH, F. y GOMEZ FRECHINA, J., La memoria recobrada..., op. Cit., p. 250-251
44. BENITO DOMENECH, F., Joan de Joanes. Un maestro..., op. Cit., p. 106-107.
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ECCE HOMO CON PILATOS

Oleo sobre lienzo pegado a una tabla, 104 x 90 cm, siglo XVI. Museo de Bellas Artes de

Valencia®*®

Nicolas Borras Falcé (Cocentaina, 1530 — Co-
talba, 1610), pintor renacentista valenciano y
gran representante de la pintura monastica, fue
un fiel discipulo de Juan de Juanes pero con
cierta personalidad que se evidencia en los ca-
racteristicos ojos rasgados de sus personajes
y en el empleo de la luz al estilo veneciano®.
Nicolas Borras se inserta dentro del contexto
de la Contrarreforma lo que influy6 en la ela-
boracién de pinturas con un marcado mensaje
evangelizador. Su atraccién por la vida monas-
tica le llevé a ingresar en el monasterio de San
Jer6nimo de Cotalba (Alfahuir) en 1575 donde
profesé6 como monje un afio més tarde.

Esta pieza supone una de las copias de la fi-
gura del Ecce Homo en su tipologia de medio

cuerpo. A diferencia del icono juanesco, Cristo
se inserta directamente en la escena biblica a
la que debe su iconografia y que se correspon-
de con el relato del Evangelio de Juan (19,4-6)
anteriormente descrito’. Es una pieza clara-
mente inmersa en las premisas contrarrefor-
mistas.

Con la desamortizacion de la Congregacion
de San Felipe Neri de Valencia esta pintura
pas6 a manos del Museo de Bellas Artes de
esta misma ciudad. Se trata de una pintura so-
bre lienzo pegada a una tabla que conserva el
marco original en el que puede leerse un texto
correspondiente al Salmo 141: CONSIDERA-
BAM AD DEXTERAM ET VIDEBAM ET NON
ERAT QVI COGNOSCERET ME PSAL 141%,




ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, finales del siglo XVI. Coleccién Mil4. Barcelona®®

Albi sitGa esta obra dentro de un periodo en el
que el icono del Ecce Homo se encuentra ya
definido, resultando una imagen mas acabada
que las elaboradas con anterioridad®. Ade-
mas, asegura que se trata de una pieza rea-
lizada directamente por Juanes®ten la que el
rostro de Cristo guarda una gran similitud con
el del Museo del Prado, manteniendo casi una
total exactitud en lo que se refiere a detalles.
Para Soler esta obra més bien podria tratarse
de una copia realizada por el hijo de Juan de
Juanes, Vicente Macip Comes®2.

38

Cabe destacar como discrepancias que la fi-
gura de Cristo en esta tabla presenta un canon
mas alargado y ligeramente alejado, dejando
ver mayor zona del fondo tanto en la parte su-
perior como a los lados. Ademas, aunque los
rayos situados alrededor de la cabeza no tie-
nen el trazo tan lineal y preciso del Cristo del
Museo del Prado, puede intuirse cierto pare-
cido.
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ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVII. Monasterio del Corpus Christi. Carcaixents?

Esta pintura atribuida a la escuela de Juan de
Juanes por el Sistema Valenciano de Inven-
tarios, posee ciertas diferencias con el icono
juanesco ya que la obra presenta un formato
menos alargado que las realizadas por Juanes
y ubicadas en el Museo de Valencia y del Pra-
do. Ademas, la figura de Cristo aparece des-

40

plazada hacia la derecha y mas alejada mos-
trando gran parte del fondo. Por otra parte, el
tratamiento de los pliegues del manto no es el
mismo y el rojo empleado por Juanes es mu-
cho més intenso en comparacion con las tona-
lidades mas rosadas de esta obra.
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11. Autor desconocido

ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, siglo XVII. Colecciéon de don Pedro Estrany. Palma de Mallorca®

Con detalles muy similares al Ecce Homo de
la Catedral de Valencia, en cuanto a la inscrip-
cién del fondo y al nimbo, esta pintura, segun
Albi, puede ser considerada como obra de la
mano de Juanes®. Aunque para Benito Domé-
nech, que no cataloga el de la Catedral de Va-
lencia como obra juanesca, le resulta extrafia
la aureola sobre la cabeza de Cristo, dada la
ausencia de ésta en los Ecce Homos origina-
les de Juanes®e.

Esta tabla de la coleccién Estrany ofrece una
imagen de Cristo mas alargada y estilizada, en

54. ALBI FITA, J., op. Cit., vol. 3, p. 93
55. Ibidem, vol. 2, p. 192.

la que los rasgos faciales recuerdan al Ecce
Homo del Museo del Prado. Por otro lado, aun-
que no se observa con total claridad en la ima-
gen, es posible percibir que existe un mayor
contraste de claroscuros en esta tabla que en
la del Prado.

Para Albi, esta obra se sitia en una etapa en
la que el icono juanesco se encuentra ya deli-
mitado y donde se evidencia un mayor empuje
creativo con respecto a las anteriores repre-
sentaciones juanescas®’.

56. BENITO DOMENECH, F., Joan de Joanes: una nueva vision..., op. Cit., p. 218.

57. ALBI FITA, J., op. Cit., vol. 2, p. 195




ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, siglo XVII. Coleccién desconocida®®

Este Ecce Homo se encuentra inscrito en el
catalogo de obras de Juan de Juanes realiza-
do por Albi, pero especifica que se trata de una
pintura actualmente desaparecida o destruida
atribuida al artista®. En ella se pueden obser-
var las mismas variaciones en cuanto a la in-
clinacién del rostro y la posicion del dedo de
la mano derecha que la pieza de la coleccion

58. ALBI FITA, J., op. Cit., vol. 3, p. 149
59. Ibidem, vol. 2, p. 188
60. Ibidem, vol. 3, p. 148
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Argudin (Madrid)®. También en esta represen-
tacion se aprecia la inscripcion “Ecce Homo”
del fondo asi como ciertas discrepancias con
las obras del Museo del Prado y de Valencia
en cuanto a los nudos que sujetan las manos
y el manto, el formato ligeramente alargado e
incluso los pliegues de la tela.

45



ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, siglo XVII®. Coleccién de dofia Maria Noguera. Valencia®

Esta tabla también es considerada por Albi
como uno de los ultimos Ecce Homos en los
que Juanes alcanza la perfeccion de este ico-
no®, mientras que Soler la considera como
una copia realizada en el siglo XIX%.

Con un formato ligeramente alargado esta pin-
tura presenta un menor detallismo y unos cla-
roscuros menos marcados que la del Museo
de Valencia. Los rayos que forman la aureola

61. Desde un punto de vista personal, parece tratarse de una
62. ALBI FITA, J., op. Cit., vol. 3, p. 122
63. Ibidem, vol. 2, p. 195

64. A.A\V.V,, op. Cit., p.72

46

de la cabeza se asemejan a los que Juanes
pinta en el Cristo del Museo del Prado, pero en
esta pintura se multiplican remarcando el con-
torno de la figura. Por otro lado, los pliegues de
la tela, los nudos de las mufiecas y del manto,
asi como los regueros de sangre de la frente
de Cristo, no parecen coincidir con exactitud
con las representaciones de los Museos de
Madrid y Valencia.

copia realizada en el siglo XVII
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ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo adherido a una tabla, 80 x 60 cm, siglo XVII®. Coleccién Lassala. Va-

lencia®

Esta pintura guarda una gran similitud con la-
representacion juanesca del Museo del Prado,
destacando sélo algunas diferencias entre am-
bos. El encuadre de la figura de Cristo muestra
el pafio pudico en la pintura de Juanes, mien-
tras que este Ecce Homo apenas se observa.
Ademas, los cabos de la cuerda que ata las
manos caen de forma distinta.

Albi considera esta pintura como una de las
versiones realizadas del propio pincel de Jua-
nes en la que, junto con las del Museo del
Prado y de Valencia, culmina definitivamente
el icono del Ecce Homo®. Por otro lado, Soler
la estima como una copia realizada en el siglo
XVIlI%e,

65. Desde un punto de vista personal, parece tratarse de una copia realizada en el siglo XVII

66. ALBI FITA, J., op. Cit., vol. 3, p. 121
67. Ibidem, vol. 2, p. 195
68. A.A\V.V,, op. Cit., p. 72
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ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, siglo XVII®. Museo de la Catedral de Valencia™

Segun Albi, esta representacion del Ecce
Homo, junto con la de la Catedral de Segorbe,
es una de las méas antiguas y menos definidas
de Juanes™. Ademés de plantear que estas
obras son de un mayor manierismo, mantiene
la hip6tesis de que el Ecce Homo de la Cate-
dral de Valencia procede de propio pincel del
artista en un periodo inicial y menos maduro™.
Tormo comparte esta opiniébn en un primer
momento puesto que después considera que
esta tabla bien podria tratarse de una posible
copia de un original de Juanes™. Segln Benito
Doménech’ esta obra puede tratarse de la co-
pia realizada por Mariano Salvador Maella del
Ecce Homo juanesco del Museo del Prado que
fue encargada por Carlos IV el 8 de agosto de
18067.

Al contrario que las Ultimas versiones mas per-
fectas de este icono, (la del Museo de Bellas

50

Artes de Valencia y la del Museo del Prado) en
el fondo de la pintura pueden leerse las pala-
bras “Ecce Homo”. Ademas de esto, alrededor
de la cabeza de Cristo puede verse un con-
torno de rayos luminosos y un nimbo que no
presentan los Ecce Homos mas conocidos de
Juanes. Otra de las diferencias se destaca en
las gotas de sangre del rostro y cuello de Cris-
to, que no aparecen en esta imagen.

Aungue la figura de Cristo presenta un canon
mas alargado y el rostro claramente es distin-
to, el autor de la obra mantuvo los mismos de-
talles en los pliegues de la tela o los nudos de
las manos y del manto de las tablas juanescas
del Museo de Valencia y del Prado, permitién-
dose minimas variaciones.
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ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, XVII™. Catedral de Segorbe. Castell6n?

Como ya se ha dicho anteriormente, esta pin-
tura ha sido atribuida por Albi a una etapa tem-
prana de la trayectoria artistica de Juanes’®,
aunque también plantea la posibilidad de que
se trate de una copia de un Ecce Homo jua-
nesco’™. Tormo asegura que esta obra fue rea-
lizada por un discipulo del artista® mientras
que para Soler es una copia del siglo XVIII®.

En comparacion con la tabla de la Catedral de
Valenciay a su vez con la del Museo de Valen-
cia y del Prado, esta obra presenta un formato
mas ancho en el que la figura mantiene el mis-
mo tamafio dejando ver un mayor porcentaje
del fondo y a su vez, més parte del pafio pudi-

co. En este caso no existe ninguna inscripcion
en el fondo como sucede con el Ecce Homo
de la Catedral valenciana. Ademas de esto,
es posible comprobar que el rostro de Cristo
guarda cierto parecido con el del Museo de
Bellas Artes de Valencia.

Las discrepancias con las representaciones
del Museo de Valencia y del Prado se hacen
muy notables en el tratamiento de los pliegues
del manto y de los nudos, especialmente el de
la cuerda que une las manos. Este hecho pue-
de apoyar tanto la hipétesis de Albi como la de
Tormo, no siendo una pintura propia del pincel
de Juanes.

76. Desde un punto de vista personal, parece tratarse de una copia realizada en el siglo XVII

77.ALBI FITA, J., op. Cit., vol. 3, p. 51

78. Pagina 50 de este libro

79. ALBI FITA, J., op. Cit., vol. 2, p. 195

80. TORMO, MONZO, E., Levante..., op. Cit., p. 66
31. A AV.V,, op. Cit., p. 72

52

53



17/. Autor desconocido

18. Autor desconocido

19. Autor desconocido

20. Autor desconocido

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVII
Museo de Bellas Artes de Valencia®

Es evidente que esta pintura se trata de una
copia del Ecce Homo juanesco del Museo del
Prado puesto que el rostro es muy semejante,
a pesar de ciertas diferencias en cuanto al for-
mato y encuadre, en el que la figura de Cristo
se muestra mas alejada y deja ver mayor zona
del pafio pudico.

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVII
Museo de Bellas Artes de Valencia®®

En cuanto a esta representacion del Ecce
Homo, no guarda ningun parecido con las ima-
genes de Juanes realizadas para el Museo de
Valencia y del Prado. Ni el encuadre, mucho
mas alejado que deja a la vista parte del pafio
pudico, ni el formato, mas ancho, recuerdan a
los modelos juanescos. Los detalles en cuanto
a los pliegues del manto, nudos o el rostro son
totalmente distintos.

82. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme,
Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http://www.cult.gva.es/SVI/C00110/0/00000125.jpg>
83. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme,
Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http://www.cult.gva.es/SVI/C00041/0/00007329.jpg>
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ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo. siglo XVII
Museo de Bellas Artes de Valencia®

En esta pintura ocurre como la anterior, no
existe ninguna coincidencia con el modelo rea-
lizado por Juanes en cuanto a formato, mas
amplio, encuadre, que permite ver mas zona
del pafio pudico y detalles del rostro, nudos y
manto.

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo. siglo XVII
Museo de Bellas Artes de Valencia®

En lo que respecta a esta pintura el formato
es muy similar a las representaciones juanes-
cas mientras que el encuadre es un poco mas
bajo que éstas, dejando visible mayor parte
del pafio pudico. Aunque existen diferencias
en cuanto a la elaboraciéon de los nudos y plie-
gues del manto, no son tan evidentes como en
las dos pinturas anteriores.

84. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme,
Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http://www.cult.gva.es/SVI/C00041/0/00000065.jpg>

85. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme,
Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http://www.cult.gva.es/SVI/C00110/0/000001137.jpg>
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ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVII. Convento de
San Lorenzo. Valencia®

Ademas de la discrepancia en cuanto al en-
cuadre de esta pintura con los Ecce Homos
de Juanes del Museo del Prado y Valencia, el
cuerpo de Cristo es muy voluptuoso en com-
paracion con el pequefio tamafio de la cabeza.
Por otra parte, el manto de Cristo exhibe una
gran cantidad de pliegues que no muestran las
representaciones juanescas de este tema.

86. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecc
Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http:
87. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. E

Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http:

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVII. Convento de
San Francisco. Orihuela®

Respecto a este Ecce Homo el formato, en-
cuadre y detalles del rostro, pliegues y nudos
guardan bastante parecido con las represen-
taciones mas perfectas de Juanes. Como di-
ferencias destacar que la posicién de la figura
de Cristo se sitla ligeramente a la derecha de
la composicion y el tratamiento de la pintura es
poco minucioso.

Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme.
ult.gva.es/SVI/C0010
Homo [en linea]. Gen
ult.gva.es/SVI/C00114

7/00007054.jpg>
alitat Valenciana. Conselleria de Turisme
/00002748.jpg>

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVII. Iglesia Parro-
quial de San José. Alpuente®

Aunque la obra presenta un notable oscureci-
miento y un mal estado de conservacion, es
posible apreciar que el encuadre de la figura
de Cristo es distinto a las representaciones
juanescas puesto que se muestra mas alejada
y de inferior tamafio, salvando el resto del lien-
zo con un fondo oscuro.

88. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en lin
w.cult.gva.es/SVI/C0008
89. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Genel

vw.cult.gva.es/SVI/C00086/

Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http:/

Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http:/

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVII. Iglesia del
Convento de las Carmelitas Descalzas.
Caudiel®

Segun el Sistema Valenciano de Inventarios
esta obra pertenece a la escuela de Juan de
Juanes. Presenta ciertas diferencias de las re-
presentaciones juanescas en cuanto al encua-
dre, ya que la figura de Cristo se muestra mucho
mas alejada y pequefia, y respecto al excesivo
tamafio de los rayos luminosos que rodean la
cabeza, especialmente en las tres potencias.

Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme,
/00000239.jpg>
litat Valenciana. Conselleria de Turisme,
/00000403.jpg>
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ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, 83,5 x 67,5 cm, siglo
XVII. Monasterio de Santa Clara de Gan-
dia®

Compositivamente esta obra nos recuerda a
los Ecce Homos de Juan de Juanes en su ti-
pologia en busto. A diferencia de las represen-
taciones juanescas, como por ejemplo la de la
coleccion Gémez-Navarro, en esta pintura el
formato es mas alargado y se ofrece una ima-
gen mas cercana del rostro de Cristo en la que
no aparecen las manos.

Respecto a las cuestiones técnicas, la prepa-
racion empleada es de un color rojo intenso
resultado de la combinacion de pigmentos tie-
rras, carbonato célcico y negro de hierro agluti-
nados con aceite secante. Los pigmentos em-
pleados en la pelicula pictérica son: blanco de
plomo, tierras, bermellon, carbonato calcico y
negro de hierro®.

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVII. Monasterio
de Santa Clara. Valencia®

En cuanto a esta pintura, se puede apreciar un lige-
ro alargamiento del formato y a su vez de la figura
de Cristo, que aparece mas estirada y con un man-
to de gran tamafio que sobresale en exceso por
los lados. Ademas, los pliegues del manto estan
muy marcados generando demasiado contraste
en comparacién con los Ecce Homos de Juanes.

90. COMPANY, X. y PELLICER | ROCHER, V., Els tresors de les clarisses de Gandia. Gandia: IMAC, Ajuntament de
Gandia, 2003, p. 164-165 92. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme,

91. Idem. Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http://www.cult.gva.es/SVI/C00112/5/00005748.jpg>
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ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, 81 x 60 cm, 1788. Real Academia de San Jordi. Barcelona®

José Vergara Ximeno (Valencia, 1726 — Valencia,
1799) fue uno de los mas prolificos pintores
del panorama valenciano del siglo XVIIl. De-
signado como primer Director de Pintura y
Director General de la Real Academia de San
Carlos de Valencia en su época®, realiz6 va-
rios encargos que van desde la pintura hasta
el grabado, concretamente en el disefio para
estampa. Fueron importantes sus retratos de
monarcas, como el del rey Fernando VI, Car-
los Il o el de Carlos IV*® asi como sus copias
a Ribera, Juan de Juanes o Ribalta. En su ca-
rrera profesional cabe destacar su cargo como
revisor de imagenes de la Santa Inquisicion,
cargo que se asignaba a personas de un gran
nivel intelectual.

Esta tabla en la que José Vergara copia el mo-
delo del Ecce Homo juanesco es significativa
porque fue atribuida en los catéalogos antiguos
a Juan de Juanes aun teniendo en cuenta la
inscripcién que aparece detrds: “Este Ecce
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Homo lo copié Dn. Josef / Vergara del original
de Juanes que / esta en casa del Sr. Canonigo
de Val? / Dn Antonio Garcia. Afio 1788". Qui-
zas tal error de atribucion puede ser justificado
planteando la posibilidad de que la inscripcion
fuese mas tardia a esta catalogacion.

Es de destacar que Vergara mantiene el mis-
mo formato y medidas muy cercanas a los
Ecce Homos juanescos del Museo de Bellas
Artes de Valencia y el del Museo del Prado.
Pero también son destacables las diferencias
respecto al tratamiento de los pliegues de la
tela y los nudos del manto y de las manos.

Desde 1932 la obra se encontraba en los de-
pésitos de la Comisién Provincial de Monu-
mentos Historicos y Artisticos de Barcelona,
de donde fue recuperada para formar parte de
la coleccién de la Real Academia de San Jordi
de Barcelona®.
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ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, 1806. Santa Iglesia Catedral Basilica Metropolitana de Santa Maria. Va-

lencia®®

Para el Sistema Valenciano de Inventarios esta
obra corresponde a la copia del Ecce Homo
juanesco del Prado encargada por Carlos IV el
8 de agosto de 1806 a Mariano Salvador Mae-
lla®, aunque para B. Doménech!® no es ésta
sino la que Albi recoge en su catalogo como
procedente de la Catedral de Valencia'®*.

Mariano Salvador Maella (Valencia, 1739 -
Madrid, 1819) fue un pintor, grabador e ilustra-
dor valenciano, miembro de mérito en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando y
nombrado por Carlos IV en 1799 como primer
pintor del rey'®?. Maella inici6 su trayectoria
profesional en Roma de donde regresé para
realizar encargos tanto en Madrid como en Va-
lencia.

En cuanto al estudio de este Ecce Homo, el
tratamiento del manto, y la elaboracion de los
nudos y del rostro guardan un gran parecido
con la obra de Juanes. Llama la atencion el
majestuoso marco dorado, obra de José Co-
tanda'®, con una ornamentacion caracterizada
por dos angeles que lloran a ambos lados y
unos querubines en la parte inferior.

Realmente esta pintura genera problemas de
atribucién puesto que si el marco fue tallado
para la obra de Maella realizada en 1806, no
pudo ser efectuado por el escultor José Cotan-
da, muerto cuatro afios antes®.

98. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme.

Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <
99. SANCHIS SIVERA, J., op. Cit., p. 356-357

vw.cult.gva.es/SVI/C00022/0/00000688.jpg>

100. BENITO DOMENECH, F., Joan de Joanes: una nueva vision..., op. Cit., p. 218.

101. ALBI FITA, J., op. Cit., vol. 2, p. 195

102. MUSEO NACIONAL DEL PRADO, Maella, Mariano Salvador [en linea]. [Consulta: 9 junio 2012]. <http://

museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/maella-mariano-salvador/>
103. BUCHON CUEVAS, A. M2. El escultor José Cotanda. Vida y obra. [en linea]. [Consulta: 9 junio 2012]. p. 152-153
<http://centros.uv.es/web/departamentos/D230/data/informacion/E125/PDF612.pdf>

104. Ibidem, p. 153




ECCE HOMO

Siglo XVIII.
Ubicacion actual desconocida

En esta pintura también el formato y el encua-
dre son distintos a las representaciones de Jua-
nes, ya que respecto al formato es sutilmente
mas ancho mientras que la figura de Cristo es
mas pequefia ubicandose en un plano alejado
que deja ver parte del pafio pudico.

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVIII. Monasterio
de San José y Santa Teresa. Valencia'®

El encuadre y formato de esta obra es bastante
parecido al modelo de Juanes, pero ciertos as-
pectos como el tratamiento de los pliegues o el
nudo gue sujeta las manos es distinto. Por otro
lado, la cafia es un poco mas gruesa mientras
que el hombro izquierdo de Cristo esta mas in-
clinado hacia abajo.

105. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme.
Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http://www.cult.gva.es/SVI/C00112/5/00005748.jpg>

64

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVIII. Iglesia Pa-
rroquial de El Salvador. Requenat®

Este Ecce Homo, con un formato méas ancho
respecto a las representaciones juanescas
mas perfectas, ofrece un tratamiento de los
pliegues del manto muy semejante al emplea-
do por Juanes, ademas de una gran similitud
en cuanto a los nudos del manto y manos.

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVIII. Iglesia Parro-
quial de la Purisima Concepcién. Antella®’

Esta pieza difiere de las representaciones del
Museo del Prado y de Valencia en el formato,
menos alargado, y en algunos detalles anat6-
micos ya que la figura de Cristo se muestra
ligeramente achatada frente al modelo juanes-
co.

106. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme,

Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http:/A
107. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS
Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http:/A

v.cult.gva.es/SVI/C00041/0/00000863.jpg>
e Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme,
v.cult.gva.es/SVI/C00041/0/00000864.jpg>
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ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVIIl. Monasterio
de San José y Santa Teresa. Valencia'®

El formato de esta pintura es mas amplio que
las representaciones mas perfectas del Ecce
Homo juanesco (Museo de Valencia y del Pra-
do), dejando a la vista un fondo sutilmente mas
extenso. Ademas, la figura de Cristo se muestra
maés estirada y aparece con un nimbo sobre la
cabeza.

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVIII. Convento
Carmelita de la Encarnacién. Valencia'®

Este Ecce Homo del Convento Carmelita man-
tiene algunas diferencias con las representa-
ciones juanescas en cuanto al formato, ligera-
mente mas alargado, el nudo de la cuerda que
sujeta las manos puesto que los cabos caen
de distinta forma, y el nimbo alrededor de la
cabeza de Cristo, que no presentan los Ecce
Homos del Museo del Prado y del Museo de
Bellas Artes de Valencia.

108. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme

Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http://

ult.gva.es/SVI/C00112/5/00005615.jpg>

109. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme
Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http://www.cult.gva.es/SVI/C00107/3/00003955.jpg>

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, siglo XVIII. Hospital Ge-
neral. Valencia®

En este Ecce Homo existen diferencias con las
imagenes juanescas del Prado y Valencia, en
cuanto al encuadre ya que la figura de Cristo
aparece mas alejada y se muestra mas zona
correspondiente al pafio pudico. El rostro, los
pliegues del manto, la aureola y los nudos de
las manos y del manto son completamente
distintos. Como detalle destacar la inscripcion
“Ecce Homo” del fondo de la composicion.

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, 83,5 x 67,5 cm, siglo
XVII. Ermita de la Consolacién. Llutxent*

Respecto a esta pintura, guarda bastante pa-
recido con el modelo del Ecce Homo juanes-
co en cuanto al tratamiento de los pliegues y
el encuadre de la figura. Destacan el nimbo y
la inscripcién “Ecce Homo” del fondo muy re-
currente en las diversas copias realizadas del
icono de Juanes.

110. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme,
Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http://www.cult.gva.es/SVI/C00110/4/00004693.jpg>
111. SISTEMA VALENCIANO DE INVENTARIOS. Ecce Homo [en linea]. Generalitat Valenciana. Conselleria de Turisme,
Cultura i Esport. [Consulta: 3 abril 2012]. <http://www.cult.gva.es/SVI/C00110/0/00000077.jpg>



ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, siglo XVIII*2, Coleccién Sala. Barcelonal®®

Resulta problematica la atribucién de esta pin-
tura por su ejecucién, puesto que esta realiza-
da con trazos muy sueltos y de una expresi-
vidad incuestionable, lo que contrasta con el
detallismo y minuciosidad que caracteriza la
pintura de Juanes. Albi recoge esta pieza en
su catélogo y sefiala estos aspectos ademas
de la buena calidad de la obra'*. Admite la po-
sibilidad de que se trate de un boceto, de una
obra inacabada, de un trabajo que posterior-
mente deberia finalizar un discipulo o de una
plantilla o patrén elaborado para ser repetido
en numerosas ocasiones™®. Soler opina que
esta pintura es una copia del siglo XVII**¢ mien-
tras que Benito Doménech concluye que dada
la mala calidad de la obra hay que excluirla del
catalogo de Juanes’.
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Cabe destacar las discrepancias con las re-
presentaciones mas perfectas realizadas por
Juanes, la del Museo de Valencia y del Prado.
En primer lugar esta pieza presenta un formato
mas alargado y los pliegues del manto no coin-
ciden con exactitud. Ademas, el nudo que su-
jeta las manos es distinto, la cabeza de Cristo
es sutilmente mas grande en relacion al cuer-
poy la cafia se muestra mas inclinada perdién-
dose en la esquina superior derecha. Por otro
lado, el brazo derecho de Cristo presenta una
diagonal mas marcada en los Ecce Homos del
Prado y de Valencia.
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ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, 89 x 58 cm, siglo XVIII?. Monasterio de Santa Clara de Gandia®®

Esta pintura es sélo un ejemplo del extenso
patrimonio artistico que guarda el monaste-
rio de Santa Clara de Gandia. Se trata de un
6leo pintado sobre una capa de preparacion
gris compuesta por blanco de plomo, tierras y
negro carbén. Algunos de los pigmentos em-
pleados, concretamente en la tela del manto,
han sido el bermelldn, la laca roja y el blanco
de plomo®e.

Cabe destacar que todas las capas que com-
ponen el estrato pictérico estan aglutinadas
con aceites secantes. Tras el proceso de in-
tervencion de este Ecce Homo, al eliminar una
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capa de yeso situada en el soporte se recu-
peroé el siguiente texto: “COPIA DE JUANES.
FELIPE MARTI. FET™"#,

Por dltimo, destacar que el formato de esta
obra es mas alargado que los Ecce Homos
realizados por Juanes para el Museo de Va-
lencia y del Prado. Existe bastante coinciden-
cia en cuanto a los pliegues del manto, aunque
en esta pintura el contraste entre claroscuros
es mayor que en las imagenes juanescas. Fi-
nalmente, es importante remarcar que el nudo
que sujeta las manos es distinto.
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ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, 84,5 x 58,5 cm, siglo XIX. Museo del Almudin. Xativa!?

José Antonio Estruch (San Juan de Enova,
1835 — Puebla Llarga, 1907) fue un pintor y
gran dibujante valenciano conocido por su
habilidad como copista y caricaturista. Viajé a
Italia nutriéndose de nociones renacentistas y
regres6 a Valencia realizando excelentes co-
pias e interpretaciones de maestros como Mi-
guel Angel o Rafael'?2, Su produccién artistica
queda dividida en tres tematicas: los retratos
burgueses, la academicista pintura religiosa y
sus caricaturas que en nada tienen que envi-
diar a las pinturas negras de Goya.

Al igual que José Vergara, Estruch mantiene
un formato y unas medidas muy cercanas a
las del modelo juanesco pero en este caso el
soporte ya no es una tabla sino un lienzo. La
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pintura es bastante inusual en Estruch ya que
principalmente se dio a conocer por sus famo-
sas caricaturas y retratos y no por su época
religiosa a la que corresponde esta pintura.
Se pueden destacar ciertas diferencias con
los Ecce Homos juanescos del Museo del Pra-
do y de Valencia, como por ejemplo, que los
pliegues del manto en el brazo izquierdo son
distintos y los cabos del nudo que sujeta las
manos caen de diferente forma. Ademas, los
regueros de sangre del rostro no coinciden con
exactitud mientras que los que corren por el
lado izquierdo del cuello de Cristo no aparecen
en el modelo de Juanes. Por ultimo, el dedo
pulgar del brazo izquierdo esta ligeramente
mas levantado en la copia de Estruch.
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40. José Estruch

ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, 20 x 13 cm, siglo XIX. Real Colegio de Corpus Christi. Valencia!?®

Esta pintura que actualmente se encuentra en
el Colegio de Corpus Christi, procede del lega-
do de Don Francisco Ferrer Estellés realizado
en 1889 y que se hizo efectivo en 1904'%*. Se
trata de otra de las copias del modelo juanesco
del Ecce Homo realizada por Estruch, como in-
dica su firma en la esquina superior izquierda:
“J. Estruch™?s,

En comparacion con las representaciones mas
perfectas realizadas por Juanes con esta ico-
nografia, la del Prado y la de Valencia, el en-
cuadre de la figura de Cristo es distinto puesto
que en esta obra aparece cortada a la altura de
los brazos. El tamafio de la cafia se ha reduci-
do mientras que detalles como los pliegues del
manto, nudos o la corona de pinchos no guar-
dan ningun tipo de relacion, asi como el rostro
de Jesus cuya similitud es minima.

123. BENITO DOMENECH, F,, Pinturas y pintores en el Real Colegio de Corpus Christi. Valencia: Federico Domenech,

S.A., 1980, p. 263.
124. Ibidem, p. 218-221
125. Ibidem, p. 263
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41 . julia Gomis

ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, 40 x 31 cm, 1931. Capilla del Cristo del Feliz Transito de la Real Basilica
de Nuestra Sefiora de los Desamparados. Valencia'?®

Segun el Sistema Valenciano de Inventarios
esta obra fue realizada por Julia Gomis, de
quien no disponemos de ninguna informacion
biogréfica.

En cuanto a la pintura, aunque el formato es
distinto y la figura de Cristo se muestra mas
alargada y estilizada, muchos aspectos como
los nudos de las manos y del manto, los plie-

gues de la tela, los regueros de sangre o inclu-
so el rostro se asemejan bastante a los Ecce
Homos de Juanes ubicados en el Museo del
Prado y de Valencia, especialmente al de Va-
lencia. Llaman la atencién la inscripcién “Ecce
homo” de la parte inferior, el dorado nimbo asi
como el majestuoso marco en el que se inserta
la obra.

126. BOSH REIG, ., Real Basilica de la Virgen de los Desamparados de Valencia: restauracion de los fondos pictéricos
y escultéricos: 1998-2001. Valencia: Fundacion para la Restauracion de la Basilica de la Mare de Déu dels Desamparats,

2001, p. 185
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ECCE HOMO

Oleo sobre lienzo, principios del siglo XX.
Iglesia del Sagrado Corazén de Jesus. Va-
lencia®®

Esta obra se trata mas bien de una copia del Ecce
Homo de Juanes ubicado en el Museo de Bellas
Artes de Valencia ya que el rostro guarda un gran
parecido y los rayos de luz que rodean la cabeza
de Cristo son indiscutiblemente copiados del Ecce
Homo valenciano. Destacan la expresividad en el
tratamiento de la pintura, la pronunciada muscu-
latura y el marcado contraste de claroscuros, es-
pecialmente patente en los pliegues del manto.
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ECCE HOMO

Oleo sobre tabla, 1971. Iglesia Parroquial de
la Asuncién de Nuestra Sefiora. Bocairent?®

Esta pintura se trata de una copia del Ecce
Homo juanesco del Museo del Prado, pues-
to que aspectos como el formato, encuadre
y detalles son practicamente exactos. Segun
el Sistema Valenciano de Inventarios la obra
presenta una inscripcion en la esquina inferior
izquierda del anverso: “JUAN DE JUANES
COPIA DE B. SILVESTRE".



ECCE HOMO

Lapiz negro sobre papel verjurado blanco, inscripcién a tinta, 53,5 x 37,3 cm, 1773. Obra

inventariada no conservada!®

Pascual Cuc6 (1740-1793) fue un conocido
grabador valenciano del siglo XVIII y autor
de este dibujo en el que copia el Ecce Homo
juanesco del Museo Nacional del Prado. Con-
cretamente, se trata de un estudio que Pas-
cual Cuc6 presentaria al Concurso General
de 1773 en la especialidad de grabado de la
Academia de San Carlos. El concurso qued6
desierto pero le sirvi6 al artista para conseguir
el titulo de Académico de Mérito en esta espe-
cialidad**°.

Cabe destacar la inscripcion situada en la es-
quina inferior derecha: “ De DM Pascual Cuco
Gnico opositor al Gravado en el concurso pri-

mero de 73, que quedo sin adjudicar, y se le
hizo académico de merito”, “69”. Filigrana. Inv.:
1797-1821 : 693

En cuanto al formato y encuadre coincide per-
fectamente con los Ecce Homos mas perfectos
de Juanes. Podria decirse que los detalles de
los pliegues de la tela y los nudos guardan una
gran similitud a pesar de las diferencias en lo
que respecta al brazo derecho de Cristo, que
en el dibujo se muestra méas voluptuoso, y a la
aureola que rodea la cabeza de Cristo, la cual
esta elaborada de forma distinta a los modelos
juanescos del Prado y Valencia.

129. ESPINOS DIAZ, A., Catélogo de dibujos Il (Siglo XVIII). 3 vols. Madrid: Ministerio de Cultura, D.L. 1984, vol. 1, p

246
130. Ibidem, vol. 1, p. 95
131. Idem




45. Autor desconocido

ECCE HOMO

Tinta china y aguada sobre papel verjurado
blanco. 16 x 12,4 cm?*3

Este dibujo muestra grandes diferencias res-
pecto al modelo juanesco ya que la posicion
de los brazos es distinta de manera que las
manos no se encuentran atadas ni sujetando
la tipica cafia. Ademas, Cristo no aparece con
el manto y su mirada se dirige hacia abajo y no
al espectador. Por ultimo, como Adela Espinos
apunta, en el reverso se indica que el dibujo es
considerado como un proyecto de altar neocla-
sico*®.

132. ESPINOS DIAZ, A., op. Cit., vol. 3, p. 270 y 834.
133. Ibidem, vol. 3, p. 270.
134. Ibidem, vol. 3, p. 203y 556.

82

46. Autor desconocido

ECCE HOMO

Léapiz negro sobre papel verjurado blanco.
14,5 x 10 cm***

Aunque este Ecce Homo si que aparece con
la cafia y probablemente con las manos ata-
das, también presenta grandes diferencias con
las representaciones juanescas en cuanto a la
posicioén de la figura de Cristo, ligeramente gi-
rada hacia la izquierda de la composicion, con
la cabeza mas levantada e inclinada sobre su
hombro izquierdo. El manto colocado de una
manera distinta a la de Juanes deja visible
todo el pecho de Cristo, quien en esta imagen
no se muestra con la corona de pinchos, atri-
buto propio de la iconografia del Ecce Homo.



4. Artista desconocido

ECCE HOMO

Azulejo plano pintado, 90 x 65 cm, 1650-1675*. Interior de la Alqueria Julia. Valencia'*®®

Este panel ceramico formado por azulejos de
pequefio formato, concretamente 35, cons-
ta de un nimero impar de columnas (7 filas
x 5 columnas) dadas las facilidades que este
despiece ofrece a la hora de adaptar el dibujo,
puesto que un nimero par provocaria una linea
divisoria que desvirtuaria la composicion®*’.
Los azulejos de pequefio formato, el detalla-
do dibujo y el empleo de tonalidades azules y
amarillas junto con el manganeso para el per-
filado evidencian la influencia de la azulejeria
talaverana®®. Se trata del Gnico panel, dentro
del area valenciana, que sigue el cromatismo
propio de la azulejeria de final del siglo XVI'y
principios del XVI1%*°,

En comparacién con el modelo de Ecce Homo
juanesco, la composicion de esta ceramica se

encuentra invertida horizontalmente y bordea-
da de un marco cuya ornamentacién incluye
ovas alternadas con dardos y con un balconci-
llo de balaustres en la zona inferior'4°. La figura
de Cristo guarda una gran similitud en cuanto a
los nudos del manto y manos, rostro y detalles
anatémicos con los Ecce Homos de Juanes, a
pesar de la adicion de llagas por todo el cuerpo
que no se manifiestan en estos Ultimos.

Por Gltimo, cabe destacar que el azulejo de la
tercera fila y cuarta columna, concretamente el
del centro del panel que se corresponde con la
zona de manto por debajo del cuello de Cris-
to, se encuentra girado hacia la derecha por lo
que la linea del manto no coincide con la de los
azulejos contiguos.

135. PEREZ GULLEN, 1. V., La pintura ceramica valenciana del s.XVIII: barroco, rococé y academicismo clasicista

Valencia: Instituci6 Alfons el Magnanim, 1991, p. 195

136. ANTONIO MARIN SEGOVIA. Ecce-Homo [en linea]. [Consulta: 27 diciembre 2011]

<http://www.retabloceramico.net/3200.htm>
137. PEREZ GULLEN, 1. V., op. Cit., p. 85.
138. Ibidem, p. 142

139. Ibidem, p. 195

140. Idem.




VI. EL PINTOR FRANCISCO RIBALTA

El pintor Francisco Ribalta, nacido el 2 de junio
de 1565 en Solsona (Lérida)**'y fruto del ma-
trimonio entre Juan Ribalta y Magdalena, es
considerado como un pintor transicional entre
el manierismo reformado y el naturalismo ba-
rroco con el que alcanza su madurez artistica,
convirtiéndose en un reconocido artista duran-
te el siglo XVII. Su formacion artistica se inicia-
ria en el ambiente escurialense desde donde
se trasladaria a Valencia, ciudad en la que pro-
duciria sus obras méas aclamadas.

Cuando Francisco contaba con seis u ocho
afios, entre 1571 y 1573, la familia Ribalta
se trasladé a Barcelona, ciudad que en 1581
Francisco abandonaria para establecerse en
Madrid al afio siguiente guiado por su afan ar-
tistico. Por entonces, Madrid era considerada
como el mas ferviente nucleo artistico de toda
Espafia gracias a la construccion del Real Mo-
nasterio de San Lorenzo de El Escorial, proyec-
to iniciado bajo el mecenazgo de Felipe Iy que
daria trabajo a artistas, artesanos y arquitectos
a nivel nacional e internacional. Es en este am-
biente escurialense donde se inicia el primer
periodo de la trayectoria artistica de Francis-
co Ribalta, correspondiente a su formacioén y
que estaria marcado por la realizaciéon de los
Preparativos para la crucifixion, obra firmada y
fechada en 15822, Las primeras influencias
que recibe se deben a las obras de pintores
que trabajaban en el Escorial, entre ellos se
sitan artistas como Cambiaso, Tibaldi o Zlc-
caro, de este Ultimo adoptard composiciones y

perspectiva de las formas'*®; Bartolomeo Car-
ducho con un estilo tenebrista’*; los maestros
venecianos como Piombo con su dramatismo
y sus formas corpulentas*®, los Bassanos o Ti-
ziano'*®; y Navarrete “El Mudo”, de quien copi6
algunas figuras¥’. Por otra parte, la importa-
cién de grabados italianos, especialmente de
Durero, alentaria numerosas copias de figuras
y diversos elementos que se evidencian en los
Preparativos para la crucifixion.

En Madrid, Francisco se casé con Inés Pela-
yo de cuyo matrimonio nacieron tres hijos, dos
nifias y un varén, Juan Ribalta, quien mas tar-
de se convertiria en un excelente pintor. A la
muerte del rey Felipe Il en 15984 la familia se
trasladé a Valencia, quiza por la busqueda de
nuevos encargos artisticos en una ciudad don-
de empezaba a perder poder el manierismo
rafaelesco encabezado por Vicente Macip y su
hijo Juan de Juanes en favor de artistas como
Juan Sarifiena, que entonces tenia el titulo de
Pintor de la Ciudad. En este momento se ini-
cia el segundo periodo artistico de Francisco
Ribalta en el que el mecenazgo del Patriarca
Juan de Ribera le facilitaria considerables tra-
bajos para el Real Colegio de Corpus Christi,
edificio creado para formar sacerdotes siguien-
do el espiritu de la Contrarreforma.

El Arzobispo Juan de Ribera, lejos de sentirse
atraido por las representaciones artisticas de
Juan de Juanes, se inclind por una pintura ba-
sada en la literatura y en las ensefianzas de la




Iglesia bajo los dictados del Concilio de Tren-
to con el fin de ensefiar la doctrina catélica y,
sobre todo, controlar las creencias religiosas
del pueblo. Entre sus pintores contaba con
Bartolomeo Matarana para la decoracion de
la iglesia del Colegio de Corpus Christi, y con
Juan Sarifiena, encargado de los retratos y la
pintura devocional.

Aungue no se sabe como, a su llegada a Va-
lencia Ribalta entré en contacto con el Patriar-
ca, el cual le proporcioné numerosos encargos
particulares mientras el resto de pintores va-
lencianos trabajaban para la Generalidad y el
Ayuntamiento. En 1603 recibié un importante
encargo, quiza por el interés del Patriarca en
probar su talento y maestria: la realizacion de
las pinturas del retablo mayor de la iglesia pa-
rroquial de San Jaime de Algemesi, en las que
trabajaria hasta principios de 1605, fecha en
la que vuelve a Valencia para dedicarse a la
elaboracion de diversas pinturas para la igle-
sia del Colegio de Corpus Christi. En 1609 re-
gresaria de nuevo a Algemesi para trabajar en
los ocho lienzos laterales del retablo de San
Jaime.

La elaboracion de este retablo esté inserta en
un ferviente contexto histérico protagonizado
por la amenaza que suponia la poblacion mo-
risca. Un afio antes de la primera etapa del re-
tablo de Algemesi, en 1602, se elabora un plan
de expulsién de los moriscos, mientras que en
la segunda etapa correspondiente a 1609-10,
ya se originan las primeras deportaciones.
Este ambiente influird directamente sobre la
iconografia del retablo de San Jaime reflejan-
do la situacién del momento, lo que a su vez
conllevara una evolucion de Ribalta desde el
manierismo reformado escurialense derivado

del Renacimiento italiano**® hasta el dominio
del estilo barroco.

Aunque Ribalta seguiria recibiendo encargos
del Colegio de Corpus Christi tras la muerte
del Arzobispo Juan de Ribera en 1611, fundé
su propio taller y comenzé a trabajar para otros
mecenas liberandose de las ataduras impues-
tas por el Patriarca y creando un estilo propio
muy influyente en sus seguidores.

A partir de 1615 se inicia la etapa final de la
trayectoria artistica de Francisco Ribalta en la
que pintaria las obras mas aclamadas y que
estaria marcada por el reconocimiento de su
hijo Juan Ribalta como pintor. La gran maes-
tria de Francisco le garantizaria los principales
encargos valencianos a partir de 1620 en los
que poco a poco participarian ayudantes del
taller ocasionando ciertos problemas de atri-
bucién.

La gran influencia tenebrista de Caravaggio
en esta Ultima etapa artistica plantea la posi-
bilidad de un viaje realizado por Francisco a
Italia, algo que en la actualidad no ha quedado
demostrado por falta de documentacién®®. En
este periodo también se sugiere un viaje rea-
lizado por el artista a Madrid, dada la monu-
mentalidad y excesiva musculatura propia de
Tibaldi que adquieren las figuras en sus ulti-
mas obras'®2,

Entre 1625 y 1627 trabajaria en el retablo ma-
yor del monasterio cartujano de Porta Coeli
hasta que finalmente, el 13 de enero de 1628,
Francisco Ribalta muere en Valencia a sus 63
afios, siendo enterrado al dia siguiente en la
iglesia valenciana de los Santos Juanes.

150. GOMIS CORELL, J. C., L obra pictérica de Francesc Ribalta a Algemesi. Algemesi: Ajuntament d”Algemesi, 2006

p. 27
151. KOWAL, D. M., op. Cit., p. 91-93
152. Ibidem, p. 93
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Fig. 2: Navarrete “El Mudo”, Martirio de Santiago, 1571.
Monasterio de El Escorial.

Dentro de Espafia, artistas como Vicente Ma-
cip y su hijo Juan de Juanes o Juan Fernandez
Navarrete (“El Mudo”) determinarian en cierta
manera el estilo pictdrico de Francisco Ribalta.
Navarrete apodado “El Mudo™**, fue un pintor
muy destacado en El Escorial y nombrado pin-
tor del rey Felipe Il en 1568 que influiria en la
pintura ribaltesca de los Preparativos para la
crucifixion (1582), evidenciando dicha obra un
estilo propio de los encargos realizados por “El
Mudo” para El Escorial. Destacan ciertas simi-

3

Fig. 3: Francisco Ribalta, Martirio de Santiago, 1603.
Iglesia de San Jaime Apo6stol. Algmesi*>®

litudes en cuanto al tratamiento de la luz y la ti-
pologia de figuras, remarcando su gestualidad
y algunas veces con un efecto de movimiento
artificial.

Por otra parte, el Martirio de Santiago de Al-
gemesi (Fig. 3) de Ribalta logra una gran se-
mejanza con la pintura realizada por Navarrete
sobre el mismo tema'*® (Fig. 2). Aunque la fi-
gura de Santiago y la del verdugo estan toma-
das de la pintura de Navarrete, el colorido no

153. BENITO DOMENECH, F., The paintings of Ribalta 1565/1628. Valencia: Diputacion Provincial, 1988, p. 65
154. Alos tres afios quedd sordo a causa de una enfermedad y nunca pudo aprender a hablar
155.B

ENITO DOMENECH, F.,, Pinturas y pintores..., op. Cit., p. 131
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es el mismo, utilizando una paleta de color de
acuerdo a su gusto. Es de destacar que segun
Ponz y Tormo, esta obra demuestra que Ribal-
ta estuvo en El Escorial antes de su llegada a
Valencia®®.

En el &mbito valenciano Vicente Macip, de for-
ma indirecta y sobre todo a través de su hijo,
ejerceria una gran influencia a través de las
pinturas del retablo de San Eloy ubicado en la
iglesia de Santa Catalina de Valencia. Estas
pinturas fueron realizadas por Juan de Juanes
bajo la direccién de su padre y tras un incendio
sucedido en 1584 las obras serian restaura-
das y a su vez copiadas de la mano de Ribalta
para salvaguardar las originales y colocar las
copias en el nuevo retablo'®’. De esta forma,
Francisco se vio obligado a regirse por normas

Fig. 4: Sebastiano del Piombo, Lamentacién ante Cristo

muerto, 1516. Museo del Hermitage. Leningrado.

156. BENITO DOMENECH, F., The paintings..., op. Cit., p. 64.

renacentistas, a equilibrar y aclarar sus com-
posiciones asi como a reducir el nimero de
personajes.

En cuanto a las influencias italianas, la etapa
correspondiente a su formacién artistica en el
ambiente del Escorial, Ribalta estudio las obras
de pintores italianos que alli trabajaban como
Cambiaso®®?, Tibaldi o Zuccaro. En esta etapa
no soélo se dedic6 a dibujar y a tomar apuntes
sino que ademas, en 1591, recibi6 el encargo
de reproducir en pequefias dimensiones y so-
bre planchas de cobre las pinturas del retablo
mayor de la Basilica. A partir de este encargo
Ribalta reproduciria ocho lienzos pintados por
ZUccaro puesto que los otros tres encargados
a Tibaldi todavia no estaban colocados en el
retablo®®.

Fig. 5: Francisco Ribalta, Lamentacién ante Cristo muerto,
Colegio de Corpus Christi. Valencia.

157. BENITO DOMENECH, F., Joan de Joanes. una nueva vision..., op. Cit., p. 42-44.

158. Ribalta se basé en una composicién de Cambiaso para la e

aboracién de la pintura de Santiago Matamoros (1603)

(BENITO DOMENECH, F., Pinturas y pintores..., op. Cit., p. 131).
159. PEREZ DE TUDELA, A., Sobre pintura y pintores en El Escorial en el siglo XVI. En A.A.V.V., El Monasterio del
Escorial y la pintura: actas del Simposium, 1/5-1X-2001. Coord. por Francisco Javier Campos y Fernandez de Sevilla

2001, p. 487-488

Las obras de Sebastiano del Piombo, los Bas-
sanos y Tiziano ubicadas en el monasterio
también ejercieron una gran influencia en su
formacion artistica. La influencia del clasicis-
mo monumental y del idealismo en la figura
de Cristo de Sebastiano del Piombo no sélo
se debe a su encuentro con las pinturas del
Escorial, sino también con las ubicadas en Va-
lencia, propiedad del noble valenciano Alvaro
Vich. Ribalta realiz6 dos copias completas de
un triptico de Piombo compuesto por el Des-
cendimiento o Lamentacién ante Cristo muerto
(Fig. 4 y 5), actualmente propiedad del Museo
del Hermitage y dos pinturas a los lados co-
rrespondientes al Descenso al Limbo (Museo

Resonancias juanescas

Cuando Francisco Ribalta llegé a Valencia,
Juanes suponia un excelente referente picto-
rico dado el reconocimiento social que tuvo.
Es por esto que Ribalta se inspiré e incorpor6é
ciertos aspectos de los estereotipos juanescos
a sus obras atendiendo a los requerimientos
de una clientela que asi lo exigia.

*Ultima Cena

Aunque ambas obras difieren notablemente en
composicion, ciertos aspectos de la pintura de
Francisco Ribalta'®* (Fig. 7) se inspiran direc-
tamente en la de Juan de Juanes'® (Fig. 6).
Prueba de ello son la gestualidad de los este-
reotipados rostros y la incorporacion del santo
caliz de la catedral de Valencia, elemento muy
comun en este tipo de representaciones jua-
nescas'®. Darby apunta especificamente a las
Ultimas cenas de la catedral de Valencia y de
la iglesia de San Nicolas de esta ciudad como

160. BENITO DOMENECH, F., The paintings..., op. Cit., p. 88

161. KOWAL, D. M., op. Cit., p. 229-230 y lamina 8

Nacional del Prado), y a la Aparicién de Cris-
to a los Apdstoles, actualmente desaparecida.
Una de las copias fue pintada para Las Car-
melitas Descalzas de Valencia y de la que sélo
son conservados dos lienzos en el Museo de
Bellas Artes de esta misma ciudad. La otra co-
pia fue realizada para el Hospital de Aragén en
Madrid de la que en la actualidad no sabemos
su paradero pero es posible que se trate de las
pinturas que se encuentran en el palacio epis-
copal de Olomuc (Republica Checa). Ademas
de estas copias, Francisco Ribalta copiaria
la obra del Descendimiento en varias ocasio-
nese,

Puesto que la obra objeto de estudio deriva cla-
ramente del estereotipo iconogréfico del Ecce
Homo juanesco, y dada la posibilidad de que
se trate de una obra realizada por Francisco
Ribalta, aqui se enumeran las copias a Juanes
como prueba de su influencia en la trayectoria
artistica ribaltesca.

principal fuente de inspiracion en la que Ribal-
ta basaria su obra'®.

Como similitudes se destaca en la Ultima
Cena de Ribalta el empleo de la iconografia
juanesca incluyendo sobre la mesa el corde-
ro pascual, los panes y los cuchillos ademas
del santo cdliz. De Juanes también adopta la
gestualidad de las manos y su caracteristica
expresion doliente de Cristo.

162. BENITO DOMENECH, F., Joan de Joanes: una nueva vision..., op. Cit., p. 161

163. KOWAL, D. M. op. Cit., p. 230

164. DARBY, D. F,, Francisco Ribalta and His School. Cambridge: Mass, 1938, p. 93-94,



Fig. 6: Juan de Juanes, La Ultima Cena, 1562
Oleo sobre tabla, 116 x 191 cm.
Museo Nacional del Prado. Madrid.

En 1584 se produjo un incendio en la iglesia de
Santa Catalina de Valencia dafiando las pinturas
del Retablo de San Eloy, realizadas por Juan de

Fig. 8: Juan de Juanes, Consagracién de San Eloy
Oleo sobre tabla transferido a lienzo, 147,3 x 95,5 cm.
The University of Arizona. Tucson.

Fig. 7: Francisco Ribalta, Ultima Cena, 1603-04.
Oleo sobre tabla, 103 x 103 cm.
Predela del retablo mayor de la iglesia parroquial de Algemesi

Juanes al amparo de su padre'® y propiedad del
Gremio de Plateros. De este incendio se salva-
ron sin graves dafios cuatro pinturas juanescas:

Fig. 9: Francisco Ribalta, Consagracién de San Eloy, 1607-11
Oleo sobre lienzo, 171 x 122 cm.
Parroquia de San Martin. Valencia

la Consagracion de San Eloy, Cristo con la cruz a
cuestas, la Ultima Cena y el San Pedro. Francisco
Ribalta, tras ser contratado por el gremio en 1607
para rehacer el retablo inicial, restaur6, barnizé y
copio estas cuatro obras, las cuales quedaron dis-
persadas entre distintos particulares:®.

En 1751, el retablo rehecho por Francisco fue des-
armado siendo desperdigadas todas las pinturas
excepto dos que actualmente se conservan en la
parroquia de San Martin de Valencia, San Eloy

En esta pintura (Fig. 11) Francisco Ribalta toma
como modelo la obra de Juanes conocida como
la Piedad'® (Fig. 10), de la que deriva la compo-
sicién y los personajes. Al igual que la pintura de
Juanes, uno de los angeles deposita su mano

Fig. 10: Juan de Juanes, Piedad.
Oleo sobre tabla, 153 x 103 cm.
Meadows Museum. Dallas.

entregando la silla dorada al rey de Francia y la
Consagracion de San Eloy** (Fig. 9). En la prime-
ra de ellas, Kowal asegura que Ribalta modifico la
composicion y algunas figuras del fondo probable-
mente por la dificultad que entrafiaba realizar una
copia con el mal estado que presentaba la pintura
original de Juanes, actualmente perdida'®. En la
Consagracion, aunque Ribalta copia fielmente la
composicion y detalles, a diferencia de la original
juanesca (Fig. 8) los colores son mas terrosos y la
luz méas dramatica y contrastada.

sobre la cabeza de Cristo mientras que la posi-
cion del otro es totalmente distinta. En la pintura
juanesca aparece la Virgen en la esquina inferior
derecha mientras que en la representacién de Ri-
balta este espacio queda vacio.

Fig. 11: Francisco Ribalta, Cristo muerto sostenido por dos

angeles, principio del siglo XVII.
Oleo sobre lienzo, 113 x 90 cm.
Museo Nacional del Prado. Madrid.



VII. UN ECCE HOMO INEDITO RIBALTESCO

A raiz de una busqueda en distintas fuentes
documentales se encontr6 la existencia de una
obra actualmente perdida o destruida en la
gue Francisco Ribalta podria haber copiado el

Marco ANTONIO DE ORELLANA

Ya que se ha mencionado una pintura que se
trata de copia executada por Ribalta,...acordar-
se aqui la célebre pintura del Ecce-Homo, que
tiene y posehe como vinculada Don Carlos Be-
net en Valencia...la cual ha dado fundamento a
muchas questiones entre los facultativos sobre
la excelente mano que execut6 tal Divinidad.
Muchos la han reputado por de Joanes, pero
no pocos, y tal vez los de mas voto y discer-
nimiento, la califican por copia de original de
Joanes sacada con mexoras por Ribalta...Pero
zelando su perpetua conservacion la vinculé
el Canonigo de esta Iglesia, Don Rocamora,
quien la recibi6 del Monasterio de Gratia Dei
vulgarmente renombrado de la Zaydia'™.

DEeLPHINE FITz DARBY

Above the communion table stood a Saviour
painted in the manner of Joanes*™.

modelo iconogréafico del Ecce Homo juanesco.
Por tanto, aqui se recogen algunas alusiones
a esta posible copia que algunos autores rea-
lizaron.

Jose ALl Fita Y Davib MARTIN KowAL

Tanto Albi*? como Kowal'”® aluden al testa-
mento de Juan Ribalta en el que legaba dos
tablas a su tia Aldonza, un Cristo y una Virgen
copiados de Juanes por su padre Francisco
Ribalta. Este dato adquiere una gran importan-
cia como fuente documental:

Item, done, dexe y llegue a Aldonsa Ribalta,
doncella, tia mia, dos posts, ¢o és, la una de
vn cristo, y laltra de nostra sefiora, les quals
son de la ma del dit Francisco ribalta, g. © mon
pare, y sén copies de Joanes'’*.

BARON DE ALCAHALI

Alcahali cita el Ecce Homo que Orellana vincu-
laba a Don Carlos Benet:

...Un Salvador imitando & Joanes, del que dis-
cretamente dice Orellana que & pesar de los
esfuerzos del perito, es un Joanes que no deja
de ser Ribalta, en las monjas de Jerusalén'™.



Fig. 12: Fotografia general del anverso de la obra

VIIl. ESTUDIO DE LA OBRA




Fig. 13: Fotografia general del reverso de la obra
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8.1. Ficha técnica

INFORMACION BASICA DE LA OBRA

TiTuLo: Ecce Homo

AUTOR: Desconocipo

OBJETO: TABLA

TECNICA: OLEO SOBRE LIENZO ADHERIDO A TABLA
DIMENSIONES: 83,2x61,4x1,6cm

Eroca: DescoNnocipa

8.2. Analisis compositivo y estilistico

Para realizar un buen anélisis de la composi-
cion y el estilo de este inédito Ecce Homo (Fig.
15), resulta necesario establecer una compa-
rativa con los dos modelos mas importantes
realizados por Juan de Juanes, el Ecce Homo
del Museo de Bellas Artes de Valencia y el del
Museo Nacional del Prado.

En primer lugar, detalles como el rostro de Cris-
to o el tipo de aureola marcada por la finura y
linealidad de los rayos luminosos que la com-
ponen, evocan la representacion juanesca del
Prado (Fig. 14). La posicion de brazos y ma-
nos, la inclinacién de la cabeza y los pliegues
del manto de Jesus, asi como el nudo dispues-
to sobre el hombro derecho y el formado por la
cuerda que sujeta las manos, guardan un gran
parecido con el original de Juanes.
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A pesar de esta admirable fidelidad es impor-
tante remarcar ciertas diferencias con respecto
al modelo juanesco ubicado en Madrid. Ejem-
plo de ello es el ligero alargamiento del cuello
y de la parte inferior del rostro de Cristo corres-
pondiente a la zona de la boca y el menton.
Por otra parte, aunque el formato de la obra es
el mismo la figura de Jesus es sutilmente méas
pequefia y muestra mas zona por debajo del
ombligo que la imagen pintada por Juanes.

Por udltimo, como detalle destacar que el pe-
guefio tamafio de la cafa sitla los dos extre-
mos dentro de la composicién mientras que en
el Ecce Homo del Prado no aparece el princi-
pio y el final de la misma.



Fig. 14: Juan de Juanes, Ecce Homo, 1560-1570 aprox.

Oleo sobre tabla, 82 x 62 cm.
Museo Nacional del Prado. Madrid.

8.3.1. La pelicula pictérica

El tipo de técnica empleada en esta pintura es
el 6leo'’® predominando una textura finay con
escasez de empastes que evidencia la trama
de un estrato de tela subyacente. La paleta
cromética de la obra esta basada principal-
mente en tonalidades rojas y rosadas em-
pleadas para la elaboracion del manto y las
carnaciones, tierras y ocres para los cabellos,
la cafia y algunos detalles como la cuerda que

Fig. 15: Artista desconocido, Ecce Homo.
Oleo sobre lienzo adherido a tabla, 83,2 x 61,4 cm.
Coleccién privada

sujeta las manos, blanco para el pafio pudico
y negro para el fondo.

Por lo que respecta al barniz, en la pintura
tradicional hasta el siglo XIX, la mayoria de
los cuadros llevaban barnices originalmente.
Con el tiempo esta capa envejece volviéndo-
se opaca y amarillenta y perdiendo sus pro-
piedades iniciales. En esta pintura ocurre lo

100

citado, la fina capa de barniz se ha oxidado
con el paso del tiempo amarilleando los co-
lores originales, perdiendo detalle en las for-
mas y provocando que el “ductus” de la pin-
tura quede oculto bajo esta capa. Ademas de
un amarilleamiento general, la superficie lisa
y homogénea del barniz también ha originado
un notable brillo en toda la superficie pictérica
lo que dificulta en cierta manera la lectura de
la obra.

Es probable que el tipo de barniz empleado sea
de resinas naturales y dado que la pintura pre-
senta una importante intervencion, con gran-
des afiadidos de color/retoque, el barniz que se
observa en la actualidad no es el original.

8.3.2. La capa de preparacion

El tipo de preparacion de la obra es tradicional
ya que la pintura fue creada antes del siglo XX,
antes de que aparecieran las preparaciones co-
merciales. Gracias a la extraccion de muestras
se pudo comprobar mediante microscopia 6pti-
ca que la capa de preparacion esta formada por
un estrato de preparaciéon negra y una fina im-
primacion color almagra. El empleo de prepara-
ciones coloreadas atendia a una busqueda de
efectos estéticos en la pintura, al igual que las
imprimaciones coloreadas, elaboradas con una
alta proporcién de aglutinante mezclado con
pigmentos como el blanco de plomo, amarillo
de plomo y estafio, negro o tierras'’®. Pacheco
en sus escritos ya relata la manera de preparar
las obras, concretamente los lienzos:

Por ultimo destacar la presencia de dos tipo-
logias de repinte en la obra: aquellos identi-
ficables tras el examen organoléptico por la
deficiente técnica de ejecucion con la que
estan elaborados; y otros en los que resulta
necesario realizar una fotografia con rayos X
para poder localizar su ubicacién en la super-
ficie pictorical’".

En la pagina siguiente se incluye un diagrama
en el que se puede comprobar el gran porcen-
taje de repintes que presenta la pintura (Fig.
16).

...Otros aparejan los lienzos con cola de
guantes y ceniza cernida, en lugar de yeso,
procurando que quede parejo y esto dan con
brocha y cuchillo; y seco y dado de piedra
pomiz, empriman con sola almagra comudn
molida con aceite de linaza; esto usan en Ma-
drid. Otros se valen de emprimadura de alba-
yalde, azarcén y negro carbén, todo molido a
olio con aceite de linaza sobre el aparejo de
yesot’,

En el apartado de andlisis cientificos se de-
talla toda la informacién sobre pigmentos y
cargas empleadas para la elaboracion de la
obra.
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Leyenda:

Repintes visibles con Rayos X - Repintes visibles

Fig. 16: Croquis de dafios
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8.3.3. El estrato intermedio: la tela

Fig. 17: Microfotografia del estrato intermedio de tela. X75.

La pérdida de estratos pictéricos producida por
el rozamiento del marco en la zona inferior de la
pintura, asi como la impronta de la trama en la
pelicula pictérica hace evidente la existencia de
un estrato intermedio de tela. Probablemente el
tipo de tejido sea un lino o un cafiamo, tal y como
confirmaron los andlisis microscépicos, con un li-
gamento en tafetdn muy evidente en los bordes
donde no queda estrato pictorico (Fig. 17).

En un principio existia cierta confusién en torno
al soporte original de la tabla, puesto que no se
sabia con exactitud si se trataba de un lienzo
posteriormente encolado a una tabla o, por el
contrario, una tabla enlienzada construida asi
de origen. La existencia de una preparacion
negray el conocimiento de que las preparacio-
nes e imprimaciones coloreadas se utilizaban
en pintura sobre lienzo, dejando las gruesas
preparaciones blancas para las tablas'®, pro-
vocaban ciertas dudas.

Por lo general, las obras realizadas sobre ta-
bla suelen presentar una preparacién de un

180. CALVO MANUEL, ANA M2, op. Cit., p. 101.

grosor considerable llegando incluso a varios
milimetros, mientras que en las pinturas sobre
lienzo el espesor es de micras. La extraccion
de muestras asi como la impronta de la trama
constatan que la capa de preparacién de esta
obra es bastante gruesa para un soporte de
tela. Ademas, en los bordes de la obra no se
aprecian las deformaciones tipicas de un tejido
tensado al bastidor.

Todo esto lleva a la conclusion de que se trata
de una pintura sobre tabla con estrato interme-
dio de tela.

La existencia de papel adherido (Fig. 18) de
forma heterogénea en el espesor de la tabla,
plantea la hipétesis de que la obra pudo haber-
se transferido a una nueva tabla dado el pre-
cario estado de conservacion de la original*®*.
Esta hip6tesis explicaria la red de craquelados
en vertical que presenta, muy propio de las
pinturas sobre tabla, ya que al encolar la obra
a una nueva madera se generan problemas de
adaptacion de los estratos pictéricos, que aca-
ban craquelandose siguiendo el veteado de la
madera.

Fig. 18: Macrofotografia del papel adherido

181. Para la realizacion de las transposiciones se protegia la pelicula pictérica con capas de papel absorbente o gasas

antes de eliminar el soporte original.
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8.3.4. El soporte lefioso

Como posteriormente se detallara en el aparta-
do de estudios cientificos, el soporte empleado
para la elaboracién de la pintura corresponde a
una madera de frondosa, siendo probable que
la especie sea el alamo blanco (Populus alba
Linn.) o el sauce blanco (Salix alba Kern.).

En caso de que la obra sea originalmente rea-
lizada sobre tabla pero con un estrato amorti-
guador de tela'®?, el tipo de madera, que varia
segun la zona de trabajo, es un dato relevante
que permite establecer la procedencia de la
pieza incluso la escuela a la que pertenece.
Dentro de esta linea, las maderas de alamo
o sauce fueron cominmente empleadas en la
pintura italiana, aunque también hay casos en
Espafia donde las podemos encontrar en al-
gunas pinturas catalanas!®. En el ambito va-
lenciano son maderas poco empleadas en la
construccién de soportes, siendo lo habitual
encontrar coniferas.

El soporte esta formado por tres paneles pro-
bablemente elaborados de forma manual, ya
que no tienen el mismo espesor en toda la
superficie. Estos paneles de diferente anchu-
ra conforman la tabla con unas dimensiones
totales de 83,2 x 61,4 x 1,6 cm. El tipo de en-
samble entre estas piezas es distinto en cada
junta. Mientras que el panel 2 y 3 mantienen
un tipo de ensamble a unién viva, el panel 1y
2 se encuentran unidos mediante un sistema a
caja y espiga (Fig. 19), el cual a su vez revela

A,

Fig. 19: Fotografia del ensamble a caja y espiga

el rebaje de la tabla en su espesor puesto que
la caja y la espiga no se encuentran situadas
en el centro del grosor de los paneles. Tras un
andlisis exhaustivo se pudo constatar que los
paneles 1y 2 presentan un tipo de corte tan-
gencial mientras que el mas estrecho, el panel
3, muestra un corte de tipo radial.

Las marcas en el reverso de la pintura y los
agujeros de clavos evidencian que la obra es-
tuvo reforzada por tres travesafios dispuestos
en horizontal y que actualmente se encuentran
desaparecidos. Ademas, la zona de unién en-
tre los paneles 1 y 2 se encuentra reforzada
por el reverso con una tela encolada a la ma-
dera. Cabe afiadir que a ambos lados de la ta-
bla se han claveteado dos listones de madera
de pino con el objetivo de adaptar la obra a un
marco que no es el original.

182. Se denomina estrato amortiguador a la tela colocada entre el soporte lefioso y la capa de preparacion puesto que
aisla los estratos pictéricos de las irregularidades provocadas por nudos, ensambles y movimientos de la madera. En

ocasiones también se empleaba la estopa

183. VIVANCOS RAMON, V., La conservacion y restauracion de pintura de caballete: pintura sobre tabla. Madrid: Tecnos.

2007, p. 56-58
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Fig. 20: Diagrama de construccion del soporte
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8.3.5. Marcos y arquitecturas

Respecto al marco que lleva la tabla (Fig. 21)
no se trata del original ya que aparece la si-
guiente inscripcion sobre lamina metélica,
“JUAN DE JUANES 1523-1579" y la pintura,
aunque represente un icono creado por este
artista, no existen referencias que la relacio-
nen como obra de Juan de Juanes. Ademas,
la colocacion de listones de madera clavetea-
dos a ambos lados de la tabla evidencia la
intencion de adaptar su formato para el per-
fecto ajuste en el marco.

La textura, color y veteado de la madera del
reverso revelan que el marco esta elaborado
con madera de pino. De ornamentacion arqui-
tectonica y estilo renacentista, presenta unas
molduras muy simples con un saliente en la
parte exterior. Cabe destacar que el marco
fue realizado en el siglo XIX.

Para un estudio exhaustivo de la técnica de
elaboracién de la obra, la naturaleza y estado
de los materiales constitutivos, asi como las
modificaciones que puede haber experimen-
tado por el paso del tiempo y por las interven-
ciones de restauracion que presenta, existen
diversas técnicas de andlisis que van desde
el simple examen visual mediante radiacio-
nes comprendidas dentro del espectro visi-
ble, hasta el empleo de instrumentales mas
complejos como la microscopia electrénica de
barrido con espectrometria de rayos-x y por
dispersion de energia (SEM-EDX).

Fig. 21: Fotografia de la obra con el marco dorado

Concretamente, para un estudio en profun-
didad de esta obra se han llevado a cabo
examenes globales mediante radiaciones no
visibles y examenes puntuales a través de la
extraccion de muestras de los distintos mate-
riales y la observacién de éstas por medio de
microscopio optico y electronico de barrido.
Este Ultimo Unicamente seria empleado para
el examen morfoldgico y de la composicion de
los estratos pictéricos de la obra.

106

8.4.1. Exdmenes globales mediante radiaciones no visibles

A través de la fotografia con luz UV se pueden
localizar algunos repintes y adiciones reparti-
dos por toda la superficie pictérica de la obra.
Por otra parte, la fluorescencia del barniz en-
vejecido produce un velo blanquecino muy in-
tenso a excepcién de dos franjas ubicadas en

Tras someter la tabla a este sistema se pudo
establecer que el dibujo subyacente resulta in-
visible por varios motivos: porque el material
con el que est4 realizado no absorbe suficien-
te radiacion infrarroja o la reflectividad de la
preparacion es baja reduciéndose el contraste
de éste; porque no exista ninguna correccion
posterior con la pintura, o simplemente porque
no existe dibujo preparatorio. En caso de que
exista dibujo subyacente pero no sea visible
dado que no existen correcciones, se puede
deducir la posibilidad de que el artista elabo-

Gracias a la radiografia pudo verificarse la
existencia de una gran cantidad de repintes y
adiciones que a simple vista o a través de los
anteriores registros (UV y reflectografia IR) no
se apreciaban. El estudio radiolégico revela al-
gunos elementos que conforman la morfologia
de la tabla, como por ejemplo los grandes cla-
vos que unen el panel 3 (el mas estrecho) al
panel nimero 2. También son identificables los
clavos empleados en la ejecuciéon del marco,
los que sujetan el marco a la tabla y aquellos
utilizados para unir los listones de madera a
los lados de la obra con la intencién de adap-
tarla al tamafo requerido por el marco. La
presencia de un colgador en la zona superior

el borde superior e inferior de la pintura, cuya
intensidad es mucho menor. Estas marcas
probablemente sean ocasionadas por la rea-
lizacién de un posterior barnizado sin retirar el
marco previamente.

rara el dibujo a partir de una plantilla, ya que
el Ecce Homo de Juan de Juanes ha sido un
icono muy copiado desde la antigiiedad.

También a partir de la reflectografia infrarroja
se pueden establecer con bastante exactitud
las zonas de repinte.

Por dltimo, para el registro infrarrojo se empled
una camara digital de formato medio Synar
Hy6 modificada.

y una inscripcion sobre lamina metélica en el
area inferior del marco se contempla en la ra-
diografia como dos manchas blancas debido a
la densidad de los elementos metalicos.

Al observar la tabla por el reverso, la existen-
cia de marcas horizontales y agujeros de cla-
vos lleva a pensar que la obra probablemente
estuvo reforzada por tres listones dispuestos
en direccion horizontal. Estos agujeros debi-
dos al claveteado se contemplan en el anverso
de la pintura a través de la radiografia, locali-
zandolos sobre la cabeza de Cristo, a la altura
aproximada de la clavicula y por Gltimo en la
franja correspondiente a los antebrazos.
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Fig. 22: Fotografia con luz UV Fig. 23: Reflectografia IR
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8.4.2. Exdmenes puntuales: microanalisis

Para el microandlisis tanto de los estratos pic-
téricos, soporte y estrato intermedio de tela se
extrajeron varias micromuestras con el fin de
ser observadas y analizadas en el microscopio
optico y, en el caso de las muestras de estra-
tos pictdricos, en el microscopio electrénico de
barrido (SEM/EDX).

Los andlisis mediante microscopia 6ptica se
realizaron en el Instituto de Restauracion del
Patrimonio mientras que el examen al micros-
copio electrénico se desarroll6 en el Servicio
de Microscopia Electrénica. Ambas instalacio-
nes se ubican en la Universidad Politécnica de
Valencia.

Fig. 24: Radiografia
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SOPORTE LENOSO

EXTRACCION DE MUESTRAS

De cada uno de los tres paneles que componen la tabla se extrajeron varias muestras de sec-
cion transversal, radial y tangencial seleccionando de forma intencionada zonas poco compro-
metidas (Fig. 25).

DATOS OBSERVABLES

-SECCIONES TRANSVERSALES: L0s vasos de seccion redonda u ovalada se presentan en una dis-
tribucién difusa’®*y a su vez aislados del resto por medio de tejido lefioso. Estos vasos poseen
perforaciones simples sin ninguna barra de separaciéon'®. El parénquima no se observa con
claridad de lo que se deduce que es de tipo longitudinal apotraqueal, es decir, que no se en-
cuentra asociado ni a traqueidas vasculares ni a vasos*® (Fig. 26).

-SECCIONES RADIALES: Las paredes laterales de los vasos presentan unos orificios denominados
punteaduras intervasculares que en esta tabla son de perforacion simple. Junto con las fibrotra-
queidas, la imagen radial (Fig. 27) también muestra la existencia de fibras libriformes, que se
diferencian de las anteriores en poseer punteaduras simples®” y paredes muy gruesas. Estas
fibras son de caracter septado puesto que se encuentran divididas transversalmente por medio
de tabiques.

-SECCIONES TANGENCIALES: En estas secciones se observa con claridad que los radios lefiosos
son uniseriados, es decir, compuestos por una sola linea de células, y a su vez heterogéneos,
compuestos por células procumbentes y erectas marginales*® (Fig. 28).

184. Los diametros de los vasos formados en primavera son aproximadamente iguales a los formados en verano.
(GARCIA ESTEBAN, L., et al. La madera y su anatomia: anomalias y defectos, estructura microscépica de coniferas y
frondosas, identificacién de maderas, descripcién de especies y pared celular. Barcelona: Fundacién Conde del Valle de
Salazar; Ediciones Mundi-Prensa; AiTiM, 2003, p. 81)

185. La membrana de la punteadura se reabsorbe completamente, dejando libre el paso entre los elementos vasculares
(Ibidem, p. 76)

186. Ibidem, p. 89

187. Las fibrotraqueidas presentan punteadurasareoladas y junto con las fibras libriformes constituyen el tejido fibroso de
las maderas de frondosas (Ibidem, p. 85-86)

188. La madera de frondosas se compone de dos tipos de células parenquimatosas, las procumbentes cuyo eje mayor
es el horizontal, y las erectas, que tienen su eje mayor en sentido vertical (Ibidem, p. 92-93)
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INTERPRETACION DE LOS RESUL

0S

Tras analizar los datos obtenidos con anterioridad y compararlos con distintas especies de
maderas frondosas, se ha concluido la posibilidad de que el tipo de madera empleada en la
elaboracion del soporte lefioso de esta obra sea el dlamo blanco (Populus alba Linn.) o el
sauce blanco (Salix alba Kern.). Ambas especies, sea chopo o sauce, se localizan en todas
las provincias espafiolas y se caracterizan por la distribucion difusa de sus vasos, los cuales
muestran perforaciones simples, punteaduras intervasculares simples y alternas y se pueden
presentar aislados, en grupos, en alineaciones de cuatro o mas o dispuestos en formaciones
radiales u oblicuas!®. La distribuciéon del parénquima longitudinal es apotraqueal, las fibras
son de caracter septado y los radios lefiosos heterogéneos y uniseriados con un nimero por
milimetro de entre 4 y 12%,

Fig. 25: Zonas de extracciéon de muestras de madera

Fig. 28: Microfotografia de secci6n tangencial de la tabla 2. X125

189. GARCIA ESTEBAN, L., et al. op. Cit., p. 291-292.
190. Ibidem, p. 291-294.

112 113



ESTRATO INTERMEDIO: LA TELA

EXTRACCION DE MUESTRAS

Tras observar con detenimiento los bordes de la tabla se extrajo un hilo del tejido procedente
del borde inferior y con la ayuda de un escalpelo se separaron las fibras para su posterior
analisis.

DATOS OBSERVABLES

El examen microscopico en seccion longitudinal de las fibras textiles permitio la identificacion
de los principales elementos morfoldgicos. Las fibras de la tela empleada en esta pintura pre-
sentan una forma cilindrica con puntos de dislocacion transversales (nudos) otorgandole un
aspecto de cafia que se estrecha en los extremos, acabados en punta (Fig. 29 y 30).

INTERPRETAC DE LOS RESULTADOS

A partir de los datos anteriores se puede determinar la posibilidad de que la fibra empleada en
este tejido sea una fibra natural celulésica, concretamente lino o cafiamo. En secciones longi-
tudinales el lino o cafiamo muestran una estructura cilindrica con nudosidades transversales a

intervalos frecuentes®®*,

Fig. 29: Microfotografia de seccién longitudinal de Fig. 30: Microfotografia de seccion longitudinal de
la fibra textil. X150. la fibra textil. X150.
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EsTrRATOS PICTORICOS

EXTRACCION Y PREPARACION DE

MUESTRAS

Para la extraccion de muestras de los estra-
tos pictoricos se realiz6 un cuidadoso exa-
men visual de la superficie pictérica y se
seleccionaron aquellos puntos de muestreo
que permitieran recoger toda la paleta cro-
matica empleada en esta pintura asi como
las dos tipologias de repinte, los identifica-
bles a simple vista y los observables a partir
de la radiografia. En total fueron extraidas
seis muestras (Fig. 31) que posteriormente
serian englobadas en una resina sintética de
poliéster incolora'®?, obteniendo un bloque
listo para el pulido en hiumedo hasta llegar
cuidadosamente a la muestra y conseguir
una seccion transversal de ésta.

Muestra 5

Fig. 31: Zonas de extraccion

METoDOoS | RUMENTALES UTILIZADOS

Microscoria 6rPTIca (MO): Através de la microscopia 6ptica las muestras de estratos pictéricos fue-
ron observadas con luz transmitida en seccion transversal proporcionando informacién del nimero
de capas, el color de los materiales y la forma y tamafio de las particulas que los componen
MICROSCOPIA ELECTRONICA DE BARRIDO CON DETECTOR DE RAvos X (SEM/EDX): El SEM permite obte-
ner imagenes de las micromuestras mediante las cuales se puede conocer la estructura superficial
y de su seccion transversal, asi como la morfologia de las particulas. El SEM junto con un detector
de rayos X se transforma en un sistema de Microandlisis por Sonda Electrénica'®®, a partir del cual
se pueden identificar los elementos quimicos que componen cada capa diferenciada de la muestra,
obteniendo mapas de distribucion de estos elementos y su porcentaje de concentracion®,

A continuacion, se detallan los resultados de ambas técnicas de estudio, para cada una de las
muestras analizadas.
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MuEsTRA N° 1

LocALizAcION COLOR DE LA ZONA DE EXTRACCION REFERENCIA

BRrAz0 DERECHO DE CRISTO CARNACION EH-1

Microscoria OpTica (MO)

MICROFOTOGRAFIA: X100

Capa 1: Pelicula pictérica. Se observan particulas negras, algunas de gran
tamafio. Superficie lisa sin pérdidas.

CAPA 2: Imprimacién roja. De textura granular y con pérdida de una porcién
de esta capa.

Microscoria ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM)

MicroFoToGRAFIA: Fotografia de la muestra. X180.

f 300pm 1 Electran Image 1

EH-1. Microfotografia SEM. X180.

MicroaNALIsis DE Ravos X (SEM/EDX)

. - — Spectrum 2
Se identifican los siguientes elementos:
Spor 1: Realizado en la capa 1: se observa plomo vy tierras (hierro y sili-
cio).
SporT 2: Realizado en la capa 2: presencia de hierro, aluminio y silicio.
INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS
Capa 1: La pelicula pictérica en esta muestra de carnacion se ha obtenido a partir de la mezcla
de blanco de plomo con tierras de distinta composicion. o o
Capa 2: La imprimacion esta compuesta por una tierra roja ferruginosa. N o A s 5 A o
Full Scale T16 cts Cursor, -0.041 (15 cis) kew|
EH-1. Spot 1 (SEM/EDX). Capa 1.
700 Spectrum 3
&00
500
400
300
200
100
Fe
0 fi_Fe Ph
0 : ; 5 p 10 12 13 18 18 P
Full Scale 716 cts Cursor: -0.041 (28 cts) ket
EH-1. Microfotograffa MO. 100X EH-1. Spot 2 (SEM/EDX). Capa 2.
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Spectrum 2

MUESTRA N° 2 500
. - P
LocALizAcION COLOR DE LA ZONA DE EXTRACCION REFERENCIA o 2
MANTO, ESQUINA INFERIOR IZQUIERDA RoJo EH-2

3004

Microscopia OpTica (M 00

MICROFOTOGRAFIA: X200
100

Capa 1: Pelicula pictérica. Se aprecia una burbuja en superficie producida
L . Hg Ph Hi
durante el proceso de elaboracién y algunas particulas de gran ta- 0 d - o , . . .
~ z Z o 8 10 12 14 16 18 20
mafio. Superficie lisa y compacta sin pérdidas. Buena adhesion a Full Scale 544 cts Gursar. -0208 (0 ots) e
la capa 2.
- P—— - EH-2. Spot 1 (SEM/EDX). Capa 1.
CaPa 2: Imprimacion roja. De textura granular y buena adhesion a la capa 3. pot1( )- Cap
CarPA 3: Preparacion negra. De textura granular y superficie irregular.

Microscoria ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM)

MicrROFOTOGRAFIA: Fotografia de la muestra. X550. T Spectrum ¢
6004
MicroANALIsIs DE RAvos X (SEM/EDX) -
Se identifican los siguientes elementos: K
400 |Ca
Spor 1: Realizado en la capa 1: presencia de mercurio y plomo.
3004
SporT 2: Realizado en la capa 2: se observa hierro, silicio y aluminio. Pre- - A
sencia de plomo. (; .
Sport 3: Realizado en la capa 3: hierro, silicio y aluminio. 1004 b w e
. o Ate P P
INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS : ] . . p o A T 5 A o
Full Scale 698 cts Cursor: -0.206 (0 cts) ke

Capa 1: La presencia de mercurio en la pelicula pictérica indica el uso de bermellén, mezclado
probablemente con el blanco de plomo para reducir la saturacion en esta zona. EH-2. Spot 2 (SEM/EDX). Capa 2.
Capra 2: La imprimacion esta compuesta por una tierra roja ferruginosa. La presencia de plomo
indica el posible uso de algin secativo o contaminacion por el pulido.

Capa 3: En esta muestra solo se identifican tierras en la composicion de la capa de preparacion.

Si Spectrum 13

250
a0 o &
150

100

Fe

a0 ca
Ry
Fe
4

o T T T T y y T T T T
) 2 4 B g 10 12 14 18 18 20
Full Scale 291 cts Cursor: -0.206 (0 cts) ke'|

r Totam T Elechon Image 1 EH-2. Spot 3 (SEM/EDX). Capa 3.
EH-2. Microfotografia MO. X200 EH-2. Microfotografia SEM. X550.
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MuUESTRA N° 3

LocALizAcION COLOR DE LA ZONA DE EXTRACCION REFERENCIA

FONDO, BORDE DERECHO NEGRO EH-3

Microscopia OpTica (M

MICROFOTOGRAFIA: X300

Capa 1: Pelicula pictérica. Superficie muy irregular con particulas de distinto
tamafio y algunas pérdidas evidentes. Textura granular.

Capa 2: Imprimacion roja. Superficie muy irregular con particulas de distinto
tamafio y algunas pérdidas. Textura granular.

CaPa 3: Preparacion negra. Superficie muy irregular con particulas de dis-
tinto tamafio y algunas pérdidas. Textura granular.

Microscoria ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM)

MicroFoToGRAFIA: Fotografia de la muestra. X700.

MicroaNALIsis DE Ravos X (SEM/EDX)

Se identifican los siguientes elementos:

Spor 1: Realizado en la capa 1: Presencia de plomo y tierras (hierro, silicio,
aluminio).

SporT 2: Realizado en la capa 2: hierro, silicio y aluminio.

Sport 3: Global. Realizado en la capa 3: Presencia de hierro, silicio, aluminio
y en menor proporcién, potasio.

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

Capra 1: Esta capa de pelicula pictérica no se diferencia morfolégicamente bien ni en microsco-
pia 6ptica ni en el SEM. Dados los resultados del microandlisis de Rayos X es probable que el
negro se haya conseguido con tierras ricas en hierro.

Capa 2: La imprimacion esta compuesta por una tierra roja ferruginosa.

Capra 3: Esta capa no se diferencia morfolégicamente de la imprimacion roja en el SEM. Sélo
se identifican tierras en la capa de preparacion.

—_—,
B0pmn Electron knage 1

EH-3. Microfotografia MO. X300

EH-3. Microfotografia SEM. X700.
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MUESTRA N° 4

LocALizAcION COLOR DE LA ZONA DE EXTRACCION REFERENCIA

BRrAZzO DERECHO DE CRISTO CARNACION, POSIBLE REPINTE EH-4

Microscopia OpTica (M

MICROFOTOGRAFIA: X200

Capa 1: Pelicula pictérica. Pelicula lisa y compacta con buena adhesion a la
capa 2. De gran grosor en comparacion con las capas 2y 3.

Capa 2: Imprimacion roja. Textura granular con buena adhesion a la capa 3.

Capa 3: Preparacion negra. Textura granular. Por debajo de esta capa se

observa una burbuja de gran tamafio.
Microscoria ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM)

MicroFoToGRAFIA: Fotografia de la muestra. Se deferencia morfolégicamente la pelicula pictori-
ca de la imprimacién roja. X750.

MicroANALIsIs DE RAvos X (SEM/EDX)

Se identifican los siguientes elementos:

Spor 1: Realizado en la capa 1: se observa plomo y tierras (hierro, aluminio
y silicio).

Sport 2: Realizado en la capa 2: hierro, silicio y aluminio. Presencia de plo-
mo.

Sport 3: Realizado en la capa 3: presencia de hierro, silicio, aluminio y algo
de plomo.

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

Capra 1: En la pelicula pictérica pueden darse dos posibilidades: que exista un repinte sobre el
original que en la muestra no se ha recogido, o que la pelicula pictérica que se contempla sea
un afiadido posterior sobre la imprimacion roja'®®. En cualquier caso, en esta capa la carnacion
se ha conseguido a partir de la mezcla de blanco de plomo con tierras de variada composicion, es
decir, con materiales antiguos excluyendo la posibilidad de que sea una intervencion reciente.
Capra 2: La imprimacion esta compuesta por una tierra roja ferruginosa. La presencia de plomo
indica el posible uso de algin secativo o contaminacion por el pulido.

Capa 3: Esta capa se identifican tierras ferruginosas y arcillas. Cabe la posibilidad de que la

preparacion esté realizada con una siena tostada.

195. Esto se fundamenta en el hecho de que a simple vista y tras corroborarlo con la radiografia, la zona de extraccion
pertenecia a un repinte
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EH-4. Microfotografia MO. X200 EH-4. Microfotografia SEM. X750.
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MuUESTRA N° 5

LocALizAcION COLOR DE LA ZONA DE EXTRACCION REFERENCIA

BORDE INFERIOR, PARO PUDICO Oscuro EH-5

Microscoria OpTica (MO)

MICROFOTOGRAFIA: X200.

Capa 1: Pelicula pictérica. Capa fina con alguna irregularidad. Textura
granular. Buena adhesion a la capa 2.

Capa 2: Estuco blanco. Capa compacta y muy gruesa con particulas de
gran tamafo repartidas de forma desigual.

Microscopia ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM)

‘ MicrorFoToGRAFiA: Fotografia de la muestra. X300.

MicroaNALIsIS DE RAvos X (SEM/EDX)

Se identifican los siguientes elementos:

Sport 1: Realizado en la capa 1: se observa fosforo y calcio con algunas
tierras (hierro, aluminio, silicio) y zinc. La presencia de azufre es
indicio de la contaminacion ambiental.

SpoT 2: Global. Realizado en la capa 2: Presencia de azufre y calcio en
gran proporcién. También se observa silicio.

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

Capra 1: La presencia de calcio y fésforo en la pelicula pictérica indica el uso de negro de hue-
sos, el cual se ha mezclado con algunas tierras y blanco de zinc, probablemente utilizado como
carga.
Capa 2: La presencia de azufre y calcio en el estuco indica que ha sido elaborado con yeso
(CaSO, . 2H,0), de ahi su color blanco. A la mezcla también se le ha afiadido algo de cuarzo
(SiO,).

EH-5. Microfotografia MO. X200.
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EH-5. Microfotografia SEM. X300.

700

6004

500

400

300

200

100

Spectrum 1

Full Seale 758 cts Cursor: -0.343 (0 cfs)

EH-5. Spot 1 (SEM/EDX). Capa 1

kev|

2504 Ca

2004

150 s

1004

Spectrum &

o 2 )
Ful Scale 300 cts Cursor: -0.274 (0 cts)

EH-5. Spot 2 (SEM/EDX). Capa 2.

125

ke




MUESTRA N° 6

LocALizAcION COLOR DE LA ZONA DE EXTRACCION REFERENCIA

ZONA CERCANA A LA MANO Iz- CARNACION, POSIBLE REPINTE EH-6

QUIERDA DE CRISTO

Microscopia OpTica (MO)

MicroFOTOGRAFIA: X100.

Capa 1: Posible repinte. Capa muy fina y buena adhesion a la capa 2.

CaPA 2: Pelicula pictérica. Capa compacta y homogénea. Buena adhesion
ala capa 3.

Capa 3: Imprimacion roja. Textura granular con buena adhesién a la capa 4.

Cara 4: Preparacion negra. Capa de gran grosor y textura granular. Super-
ficie irregular.

Microscoria ELECTRONICA DE BARRIDO (SEM)

MicrorFoToGRAFiA: Fotografia de la muestra. Se deferencia morfolégicamente la pelicula pictéri-
ca de la imprimacién roja. X400.

MicroANALIsIs DE RAavos X (SEM/EDX)

Se identifican los siguientes elementos:

Spor 1: Realizado en la capa 1: Se observa un gran porcentaje de plomo 'y
calcio con algunas tierras (aluminio, silicio). También azufre proce-
dente de la contaminacion ambiental.

SporT 2: Realizado en la capa 2: Presencia de plomo y tierras (hierro, alu-
minio y silicio).

Spor 3: Realizado en la capa 3: hierro, silicio y aluminio. Presencia de plo-
mo.
Sport 4: Global. Realizado en la capa 4: presencia silicio y aluminio. Se ob-

serva en menor cantidad plomo y hierro.

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

Cara 1: Esta capa mas superficial podria tratarse de un repinte sobre la carnacion original ya
que asi lo corrobora la radiografia en esta zona de extraccion, aunque a simple vista no es
identificable. Este posible repinte se ha conseguido con la mezcla de blanco de plomo, calcio y
tierras, de lo que se deduce que sea un repinte antiguo.

Capa 2: Esta capa corresponde a la pelicula pictérica original en la que la carnacién se ha con-
seguido a partir de la mezcla de blanco de plomo con tierras de variada composicion.

Capa 3: La imprimacion esta compuesta por una tierra roja ferruginosa. La presencia de plomo
indica el posible uso de algin secativo o contaminacién por el pulido.

Capa 4: Esta capa se identifican tierras ferruginosas y sobre todo arcillas. Cabe la posibilidad
de que la preparacion esté realizada con una siena tostada (Fe,O, + arcilla).
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LA ADORACION DE LOS MAGOS

TiTuLo: La Adoracion de los magos
AuTOR: Francisco Ribalta
TECNICA: Oleo sobre tabla
DIMENSIONES: 143,5x 81,5 cm

Epoca: 1603-1610

Las analiticas de esta obra aportaron resulta-
dos de gran valor para ser comparados con
nuestra obra objeto de estudio'*®. Para realizar
esta comparativa se escogieron aquellas tona-
lidades analizadas de La Adoracion de los ma-
gos que coincidieran con las del Ecce Homo,
es decir, rojos y carnaciones, pero no el color
negro del cual no se extrajo ninguna muestra
en dicha obra. También seria de extrema impor-
tancia examinar el tipo de preparacion emplea-
da en La Adoracion para comprobar si ambas
obras siguen el mismo proceso de ejecucion.

En cuanto alas tonalidades rojas o rosadas, tan-
to en La Adoracion'®” como en el Ecce Homo se
han conseguido mediante la mezcla de berme-
lI6n con blanco de plomo. En el caso de las car-
naciones hay una diferencia: en La Adoracién
Francisco Ribalta consigue el tono mediante la
mezcla de blanco de plomo con probablemente
una laca roja'%; pero en el Ecce Homo las car-
naciones se han obtenido mezclando blanco de
plomo con tierras de distinta composicion. Este
tipo de pigmentos eran habituales en la época
de Ribalta, aunque no exclusivos de su pintura.
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Fig. 32: Fotografia general de La Adoracién de los magos

Por otro lado, la obra ribaltesca muestra una
capa de preparacion blanca realizada con yeso
y algunas impurezas de calcita; y una imprima-
cién roja obtenida con tierras y arcillas de dis-
tintos minerales (bauxita i hematites espafio-
la)!*°. En el Ecce Homo también encontramos
una imprimacion de tierra roja ferruginosa de
composicion muy similar a la imprimacion uti-
lizada por Ribalta. Pero en el caso de la capa
de preparacion la diferencia es considerable,
puesto que en el Ecce Homo este estrato es
de color negro formado por una mezcla de tie-
rras ferruginosas y arcillas, siendo probable el
uso de una siena tostada.

Cabe afiadir en este punto un dato fundamen-
tal relativo al soporte. En la obra de La Adora-

cién de los magos, Ribalta emplea una tabla
como soporte pictérico pero con un estrato
intermedio de tela situado entre el soporte y
la capa de preparacion, tal y como sucede en
el Ecce Homo. Esto puede explicarse por que
a partir de los siglos XIV y XV muchas tablas
valencianas eran cubiertas con una tela pega-
da para suavizar los movimientos y facilitar la
preparacion. Normalmente se utilizaba el lino
(“canem de Burgunya”) o la estopa en menor
medida®®.

Por Ultimo, no se ha podido comparar la es-
pecie de madera empleada en el Ecce Homo
(chopo o sauce) puesto que en la obra de La
Adoracion no se analizaron muestras del so-
porte lefioso.
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IX. CONCLUSIONES

Sin poder asegurar con firmeza la hipétesis planteada de si el Ecce Homo objeto de nuestro
estudio es atribuible al taller de Francisco Ribalta, podemos justificar que podria ser una obra de
dicho artista puesto que los datos obtenidos tras esta investigacion apoyan esta posibilidad. De
esta forma, dejaremos el campo de investigacion abierto a estudios futuros que puedan confir-
mar o rebatir la hipétesis inicial.

Son datos relevantes en este estudio la representacion del tradicional icono juanesco del Ecce
Homo en esta obra y la certeza, como asi constatan las copias recogidas en nuestro catalogo,
de que nadie después de Juan de Juanes alcanzé un nivel de calidad y maestria tan alto como
el que presenta esta pintura. De este modo, podemos atribuir la obra al mas importante pintor del
barroco valenciano y digno sucesor de Juan de Juanes, Francisco Ribalta.

Siguiendo esta linea, tal y como aqui se han recogido, existen documentos que aseguran la
ejecucion de un Ecce Homo “a la manera de Joanes” por Francisco Ribalta. Uno de los mas im-
portantes es el testamento del hijo de Francisco, Juan Ribalta, en el que legaba a su tia Aldonza
dos tablas realizadas por su padre que son copias de Juanes, un Cristo y una Virgen. El Cristo al
gue alude Juan Ribalta podria tratarse de nuestro Ecce Homo, y el hecho de que Juan lo recoja
en su testamento y lo ceda a su tia Aldonza demuestra que se trata de una tabla de gran valor y
calidad, como la obra objeto de estudio.

También los aspectos técnicos de la obra avalan nuestra conjetura. En el ambito valenciano,
Ribalta es el pintor que marca la transicién del empleo de soporte ligneo a la pintura sobre lien-
Z0, es por esto que en sus obras emplea indistintamente la tela y la madera. La eleccion de un
soporte ligneo en este Ecce Homo no es un hecho casual, ya que es la mejor forma de asemejar
la obra al popularizado Ecce Homo de Juan de Juanes. Ademas, la colocacion de un estrato de
tela intermedio entre la preparacion y la madera es una manera de proceder que también se con-
templa en el taller ribaltesco, tal y como se demuestra en La Adoracién de los magos.

El tipo de construccion de la tabla plantea la posibilidad de que la madera fue reutilizada para
ajustarla al tamafio de la obra, lo que a su vez revela que es posterior a la misma. Ademas, el tipo
de madera empleada (adlamo o sauce) no es la mas habitual dentro del area valenciana, pero la
presencia de papel en el grosor de la madera evidencia la posibilidad de que la obra haya sido
transferida a una nueva tabla por el mal estado en que se encontraba la original. Esto explicaria
también la existencia de numerosos repintes, tanto antiguos como contemporaneos, ya que las
patologias ocasionadas en el soporte lefioso pudieron ser la causa de los dafios acontecidos en
el estrato pictérico, haciendo necesaria una labor de repintado.

Por otra parte, como se ha comprobado en La Adoracién de los magos, Ribalta emplea el pro-
ceso tradicional de aplicar antes de la imprimacién almagra, una primera capa de preparacion
blanca formada por yeso, carga muy utilizada en la zona mediterranea. En cambio, en el Ecce
Homo se ha aplicado una preparacion negra antes de la imprimacion almagra, algo a lo que
probablemente se refiera Pacheco cuando habla de la forma de preparar los lienzos en Madrid.
Sabemos que Ribalta inici6 su trayectoria artistica en Madrid recibiendo las influencias propias
del &mbito escurialense de la época, y pudo llegar a Valencia donde copiaria a Juanes con esa
manera de proceder madrilefia.



Cabe destacar que a nivel estético, la imprimacion coloreada aporta cualidades importantes de
cara a la tematica religiosa de la obra (no valida para otras representaciones) ya que, al partir de
una base oscura se consigue un contraste de claroscuro mucho mas marcado que el obtenido
con las preparaciones blancas.

Por lo que respecta a la paleta de colores empleada en el Ecce Homo, aunque no son pigmentos
exclusivos de Ribalta, son habituales en su época. Pigmentos como el bermellén o el blanco de
plomo coinciden con los utilizados en La Adoracion por Ribalta, pero no sirven para constatar de
forma segura su autoria, simplemente sitGan la obra en un contexto temporal.

Finalmente podemos afiadir que dada la falta de estudios técnicos y analiticos publicados sobre
Francisco Ribalta no ha sido posible establecer patrones comparativos con los que equiparar los
datos obtenidos. Es por esto que no se ha podido asegurar con rotundidad la autenticidad del
Ecce Homo.

Como logro de este trabajo destacamos la importancia que adquieren los resultados obtenidos

como herramienta de apoyo y patrén comparativo para estudios futuros por parte de historiado-
res del arte y/o restauradores a la hora de expertizar o intervenir esta obra.
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