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RESUMEN

El presente trabajo de investigacién comienza con un breve repaso del desarrollo de la pintura del Re-
nacimiento en Valencia, como la evolucién de la pintura tradicional valenciana a las nuevas corrientes
pictoricas italinas. Destacando el papel fundamental de la familia de los Macip y especialmente de Juan
de Juanes, creador de un estilo personal denominado juanesco de enorme transcendencia. A cada uno
de los discipulos que siguieron los modelos creados por el maestro se le dedica un breve apartado
biografico en el presente estudio.

La principal razén de esta investigacion surge de la obra el Calvario, de origen y atribucién descono-
cida, que presenta ciertas relaciones con el taller de Gaspar Requena. Por ello se realiza un analisis
pormenorizado del pintor, la identificacion estilistica, sus posibles ayudantes, la colaboracion directa en
el obrador Juan de Juanes y la influencia que tuvieron sus modelos en la enorme produccién atribuida,
recogida en fichas, que sefiala la importancia que tuvo en la época.

Por ultimo, la posibilidad de realizar un estudio comparativo con obras de atribucién cierta a Gaspar Re-
guena resulta fundamental para la correcta atribucion de la obra. Se ha realizado el examen técnico de
la obra, teniendo en cuenta las caracteristicas del soporte, la composicion y dibujo y la identificacion de
los pigmentos constituyentes, comparados con los del retablo de la Purisima de la iglesia de la Merced
y Santa Tecla de Xativa.

Los resultados obtenidos de la investigacion corroboran la posibilidad de que la obra pertenezca a la pro-
duccion de Gaspar Requena, o al menos de su taller, pudiendo datarse a groso modo entre 1570-1580.
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La pintura valenciana del Renacimiento ocupa un capitulo significativo en la historia del arte hispanico,
tratdndose de una época muy prolifica en cuanto a la expansion del patrimonio pictérico. La figura mas
representativa es Juan de Juanes, por ello la mayoria de las investigaciones histdricas, del periodo, se
han dedicado a su estudio sin ahondar en el complejo contexto artistico vivido en la época.

Los numerosos pintores coetaneos, desconocidos en la mayoria de los casos, quedaron eclipsados por
la figura del maestro, pero en la actualidad se avanza por arrojar mas luz sobre cada uno de ellos de
manera puntual. La dificultad de su estudio radica en las similitudes de los esquemas y modelos com-
positivos empleados en toda la produccién del momento, y en la falta de documentacion que corrobore
las hipdtesis formuladas.

Todavia existen tablas y retablos que estan bajo la filiacién a la escuela juanesca, apenas estudiados
o ignorados, susceptibles de ser atribuidos a uno de los seguidores de Juanes. A ello hay que sumarle
los avatares que ha podido sufrir el patrimonio artistico, que en muchos casos ha sido desmembrado,
dispersado, por todo el territorio nacional e internacional, y descontextualizado del lugar para el que
fue creado.

El origen del presente trabajo de investigacion parte de la pintura el Calvario, obra de coleccién particu-
lar, de autoria y procedencia desconocida. Se tratara de aportar una atribucién a dicha obra, en base a
la afinidad que presenta con los modelos del pintor valenciano Gaspar Requena.

En los ultimos afios, el grupo de trabajo formado por los historiadores Carmen Aguilar, Albert Ferrer,

Lorenzo Hernandez y Maria José Lopez se han encargado de poner en orden la confusa biografia del
artista mencionado.
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Tomando como punto de partida la pintura sobre tabla el Calvario, esta investigacién tiene como fina-
lidad determinar su posible autoria. Este objetivo principal podra alcanzarse mediante los siguientes
objetivos especificos:

- Realizar un breve repaso a la pintura sobre tabla del Renacimiento, en el area valenciana, centrando
especial atencion al circulo de artistas préximos a Juan de Juanes.

- Estudiar la iconografia de la escena representada y comparar otras obras con la misma tematica para
conocer la evolucién de esta representacién en la pintura valenciana.

- Estudiar las caracteristicas técnicas y estilisticas de la produccién artistica del pintor valenciano
Gaspar Requena, para poder establecer una relaciéon entre las pinturas atribuidas a dicho pintor y la

obra objeto de estudio.

- Poner en valor del citado artista valenciano, poco conocido, al que progresivamente se le han ido
atribuyendo nuevas obras.
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La investigacion se inicia en el estudio de la pintura valenciana del Renacimiento y sus representantes,
tratando de caracterizar a cada uno de ellos. Para lograr los objetivos se ha acotado la atribucién de la
obra, centrando el estudio en el maestro Gaspar Requena como discipulo y seguidor de Juan de Juanes.

Se ha realizado una revision critica de la bibliografica disponible acerca del pintor, agrupando la con-
siderable obra atribuida a su mano para determinar con precision su estilo personal y la relacion que
tuvo con Juanes. Comparando los modelos empleados en la obra objeto de estudio con la produccion
de su maestro y los propios del pintor al que relacionamos el Calvario.

Atendiendo a la necesidad del andlisis técnico de la obra, se ha documentado con diferentes técnicas
fotograficas que han permitido ahondar en el proceso creativo y se han tomado el minimo numero de
micro-muestras. Estas se han examinado y se han comparado los resultados obtenidos en los analisis
con las analiticas del retablo de la Purisima de la iglesia de la Merced y Santa Tecla de Xativa, atri-
buido Gaspar Requena, para determinar las similitudes y diferencias en los materiales constitutivos
empleados.
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4. La pintura del Renacimiento en Valencia

4.1. Antecedentes y evolucién de la pintura valenciana del Renacimiento

Italia se considera la cuna del Renacimiento y Valencia fue el centro de introduccion en Espafia, por
sus conexiones con ltalia a través del litoral mediterraneo. Gracias a esta vinculacion se favorecio la
importacion de pinturas y hubo intercambios de artistas entre uno y otro pais’, recibiendo rapidamente
el influjo de las modernas corrientes pictéricas italianas. De hecho, ya en 1474, aparece una importante
muestra del Quattrocento italiano en los frescos de la boveda del altar mayor de la catedral, obra de los
pintores italianos Paolo de San Leocadio y Francesco Pagano?. El primero realizé diversos trabajos en
la ciudad de Valencia, Castellon y Vila-real®, que marcaron la pintura del Maestro de Alcira“.

A pesar de estas primeras influencias, en el periodo artistico comprendido entre final del siglo XV y el
comienzo del XVI, el goticismo seguira activo, produciéndose de manera progresiva el desarrollo hacia
el Renacimiento. Los continuadores de estas ultimas muestras del tradicionalismo son el Maestro de
Perea, seguidor de Reixach, Maestro de Borbotd y en parte de la produccion de Nicolas Falcé, iden-
tificado con el anénimo Maestro de Artés®. Ademas, se debe tener en cuenta el contexto social de las
tierras valencianas a primeros de siglo, marcado por la crisis de subsistencia de 1503 y la constitucion
de la revuelta de las Germanias, en 1519, el mismo afio en que Lutero rompe con la iglesia catélica®.

Figura de este periodo de transicion es Rodrigo de Osona’, que ligado a los preceptos anteriores va
introduciendo algunos elementos italianizantes. Sin embargo, el Renacimiento no llega a establecerse
por completo hasta la irrupciéon del lenguaje del Cinquecento italiano. Este hecho se produjo en 1506
con la llegada a Valencia de los Hernandos?®, Fernando de los Llanos y Fernando Yafez de la Almedina,
pintores manchegos formados en el entorno de Leonardo da Vinci. La maestria adquirida en el viaje
a ltalia aporté novedades significativas a la pintura valenciana, haciéndose eco en los artistas locales
seguidores de sus planteamientos.

Cabe senalar la importancia de los Macip en la evolucién de la pintura renacentista en el Reino de
Valencia, quienes desarrollaron un estilo personal que tuvo exitosa acogida entre los comitentes. A
partir de 1525, la saga de pintores encabezada por el padre, Vicente Macip ejerce de puente entre la
anclada tradicién valenciana y los nuevos modos italianos de Paolo de San Leocadio, el leonardismo
de los Hernandos y la nueva moda piombesca- rafaelesca que su hijo Juan Macip sintetiz6 en el estilo
denominado joanesco®.

T AGUILERA, V. Historia del Arte Valenciano: El Renacimiento. Tomo Ill. Consorci d’ Editors Valencians, Valencia, 1987, p.183.

2 El cardenal Rodrigo de Borja, mas tarde Papa Alejandro VI, trajo desde Italia a los pintores Paolo de San Leocadio, natural de Reggio Emilia, y al napolitano
Francesco Pagano para pintar al fresco las paredes y béveda de la capilla mayor de la catedral de Valencia cuya decoracién anterior habia sufrido un devasta-
dor incendio en 1469. GOMEZ, J. Joan de Joanes. En: Grandes genios del arte de la Comunidad Valenciana. Valencia: Aneto Publicaciones, S.L., 2011, p.19.
3 jdem., p. 19.

4DIAZ, M. y PADRON, A. Pintura valenciana del siglo XVI: Aportaciones y precisiones. Archivo Espafiol de Arte, LX, nim. 238: p. 108, 1987.

5 Mas informacion en: HERNANDEZ, L. El pintor Nicolas Falcé (1493-1530): Aproximacion a su vida y filiacion artistica. Arhivo de arte valenciano,
num. 92: p. 35-51, 2011.

6 COMPANY, X. La pintura del Renaixement. Valencia: Edicions Alfons el Magnanim, 1987, p. 56

7 AGUILERA, V. (1987), op. cit., p. 184.

8 Donde realizaron las pinturas de las dos puertas batientes del retablo mayor de la Catedral de Valencia. /dem, p. 206.

9 VW.AA. La Luz de las Imagenes: Lux Mundl, Xativa 2007 [Libro de estudios]. Valencia: Generalitat Valenciana, Valencia, 2007, pp. 471-472.
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4. La pintura del Renacimiento en Valencia

4.2. Los Macip, familia de pintores

La personalidad del pintor Joan de Joanes y de, su padre y maestro, Vicente Macip ha generado debate,
pues los escasos documentos existentes han llevado a interpretaciones erréneas que han persistido
durante afos. Frecuentemente se ha confundido al padre con el hijo, problema especialmente complejo
cuando ambos trabajan en el mismo periodo cronolégico™.

Laidentificacion' de Vicente Macip con el anénimo Maestro de Cabanyes'? permitié establecer una apro-
ximacioén al corpus artistico de este, ampliando la produccion de Macip que corresponde a la fase ante-
rior al retablo mayor de Segorbe, previa al conocimiento de ciertas obras de Sebastiano del Piombo'.
De este modo, se revelaban treinta afios de su pintura que no se habian identificado, pues no se conocia
produccion hasta el 1529, ampliando su produccion con obras como el Retablo de Porta—Coeli** y el
Retablo de San Dionisio y Santa Margarita®.

Vicente Macip e Isabel Navarro contrajeron matrimonio en 1493 en Valencia'®, tratandose del primer do-
cumento que menciona a Vicente Macip como pintor de retablos que ha permitido al historiador Vicente
Samper fechar de nacimiento de Macip hacia 1468-1470"". Nacido en periodo gotico, establecio un estilo
personal fusionando y sintetizando las influencias valencianas mas tradicionales de los Osona con las
mas renovadoras ensefanzas italianas que provenian de Paolo de San Leocadio®. A partir de 1506,
el influjo de los Hernandos marcd la evolucion de Macip caracterizado por un modo de componer a la
clasica con formas rotundas y monumentales’®.

En 1513, Vicente Macip aparece también avecindado en Valencia y consta que paga 10 sueldos en
concepto de Tacha Real®, dando testimonio de la actividad de su taller. A partir de este momento se
produce otro salto en la documentacién hasta 1529, cuando lo encontramos trabajando en el retablo
mayor de la catedral de Segorbe, pagando la tacha como responsable unico y recibiendo los pagos de
dicho retablo?'.

Por otra parte, los ultimos estudios sitian el nacimiento de Joan Macip entre 1505 y 1510%? y es im-
prescindible mencionar sus inicios pictéricos con su padre y maestro, Vicente Macip, ya que desde su
infancia debio percibir la actividad del obrador familiar como testigo y légicamente como ayudante 2 .

0 GOMEZ, J. (2011), op. cit., p.17.

" \dentificacion llevada a cabo por el historiador Fernando Benito en 1993, a partir de una pintura suya de 1507, el Anuncio del angel a San Joaquin
del Museo de Bellas Artes de Valencia. BENITO, F. El maestro de Cabanyes y Vicente Macip. Un solo artista en distintas etapas de su carrera. Archivo
Espariol de Arte, num. 263: p. 223-224, 1993. Identificacion que ya la advertia José Albi: “... la obra del Maestro de Cabanyes y la del Viejo Magip, hay
momentos en que ambas se confunden y las posibilidades de atribucion al uno a al otro se tornan problematicas”. ALBI, J. La huella de los Hernandos
en el arte de Vicente Macip y de Joan de Joanes. Archivo del Arte Valenciano, nim. 50: p.17, 1979.

12 Nombre de laboratorio creado para referir la autoria de obras de similar caracter.

8 BENITO, F. Fuentes iconicas empleadas por Vicente Macip y Joan de Joanes en sus cuadros del Prado y otras pinturas. Boletin del Museo del
Prado, XIV, nim.32: p. 11-24, 1993.

"4 En la actualidad en el Museo Diocesano de Valencia.

5 Museo de Bellas Artes de Valencia, San Pio V.

8 BENITO, F. Joan de Joanes. Una nueva vision del artista y su obra [Catalogo exposicion]. Valencia: Consorci de Museus de la Comunitat Valen-
ciana, 2000, p.28.

17 “vicentius Macip, pictor retabilis Valentia vicinus”. GOMEZ, J. (2011), op. cit., p.17.

18 \W.AA. (2007), [Libro de estudios], op. cit., p. 472.

9 BENITO, F. Fuentes iconicas... op. cit., pp. 13-14.

20| 5 Tacha, tributo impuesto por Fernando el Catdlico en 1510 se aplicaba a ciertos profesionales y gremios conforme a los beneficios de cada obra-
dor. En esta data consta también Rodrigo de Osona y los Hernandos, que contribuyeron con una carga de 15 sueldos. GOMEZ, J. (2011), op. cit., p.19.
21 En la documentacion se suceden los diversos pagos fraccionados desde 1529 a 1531, y otro en 1535 ya finalizado el magno retablo. /dem, p. 21.
22 HERNANDEZ, L. y COMPANY, X. De nuevo sobre Joan Macip, alias Joan de Joanes (c.1505/10-1579). En: De pintura Valenciana (1400-1600).
Estudios y Documentacién. Alicante: Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert, 2006, p.217.

23 COMPANY, X. (1987), op. cit., pp. 66-67 ; BENITO, F. (2000), op. cit., pp. 28-29.
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4. La pintura del Renacimiento en Valencia

Si Joanes nacié hacia 1510, la década de 1520 fue decisiva para su formacion, cuando debié conocer y
estudiar las pinturas traidas de Italia por el embajador Vich?*. En 1531, siendo ya mayor de edad, apare-
ce documentado por primera vez, recibiendo una gratificacion de diez ducados? del cabildo de Segorbe,
por su participacion en el retablo catedralicio de Segorbe.

El importante encargo de Segorbe se trata de un punto clave en la bibliografia artistica de estos dos per-
sonajes. Aunque contraté en solitario Vicente Macip, el trabajo no fue realizado exclusivamente por él,
dado que se evidencia una renovacion estilistica considerable?. Este cambio de registro, inmerso en el
Renacimiento pleno, presenta claras influencias de Sebastiano del Piombo, dejando translucir la influen-
cia de las obras de Rafael y otros pintores toscanos, difundidas por toda Europa a través de numerosos
dibujos y estampas?’. En base a estos detalles y los datos documentales se confirma la intervencion de
Joan Macip, descartando que el padre, con unos modos tan arraigados y edad avanzada, cambie radi-
calmente su modo de pintar?.

A partir de ese momento se observa, en el taller familiar, la prevalencia de la personalidad de Joan de
Joanes, quien de forma progresiva va asumiendo las responsabilidades?. No obstante, el padre firma
los contratos hasta que en 1542% la documentacion confirma que Joanes esta ya al frente del obrador
familiar y como responsable paga la tacha de ese afo, al igual que lo vuelve a hacer en 15473'. Por esas
fechas Vicente Macip, encontrandose enfermo, redacta testamento en 15453 y fallece en 1550.

En el periodo comprendido entre 1531 y 1545 encargan al taller de los Macip varios trabajos, entre los
que documentados estan, el retablo de San Eloy del gremio de plateros de Valencia®® y el retablo de
la Cofradia de la Sangre de Cristo de Valencia**, especificando en ambos contratos que la parte de la
pintura del retablo deberia realizarla exclusivamente Joanes®, quedando el padre relegado a labores

24FALOMIR, M. Joanes y su entorno: relaciones sociales y afinidades culturales. En: De pintura valenciana (1400-1600). Estudios y Documentacion.
Alicante: Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert, 2006. pp. 274-275.

25 Recibe por “estrenes del retaule”, es decir, por haberse finalizado las pinturas convincentemente, a falta de asentarlo. Ademas, supone una suficiente
cantidad de dinero como para considerarla una simple propina, podria indicar la participacion bastante activa del hijo de Vicente Macip. HERNANDEZ,
L.y COMPANY, X. (2008), op. cit., p.214.

26 COMPANY, X. y TOLOSA, L. De pintura valenciana: Bartolome Bermejo, Rodrigo de Osona, El Maestro de Artés, Vicente Macip y Juan de Juanes.
Archivo Espafiol de Arte, nim. 287: pp. 268-275, 1999.

27 BENITO, F. (2000), op. cit., p.31.

2 GOMEZ, M. y CORBALAN, J. Un contrato inédito de Juan de Juanes. El Retablo de la cofradia de la Sangre de Cristo de Valencia (1539). Archivo
Espafiol del Arte, LXXXV, nim. 337: pp. 2-3, Enero- Marzo 2002.; COMPANY, X.y TOLOSA, L. De pintura..., op. cit.,, p. 269-671.; COMPANY, X. y
TOLOSA, L. La obra de Vicente Macip que debe restituirse a Joan de Joanes. Archivo de Arte Valenciano, pp. 50-51, 1999.

29 COMPANY, X. y TOLOSA, L. (1999) De pintura..., op. cit., p. 274.

30 Pagando ese afio la cantidad de 10 sueldos en la tacha real, viviendo en la casa paterna, lo hace en la circunscripcion parroquial de Santa Cruz de
Valencia. FALOMIR, M. La pintura y los pintores en la Valencia del Renacimiento (1472-1620). Valencia: Consell Valencia de Cultura, 1994, p. 44. ;
HERNANDEZ, L. y COMPANY, X. op. cit.,, p. 216.

31 BENITO, F. (2000), op. cit., p. 33.

32 En el testamento redactado el 27 de diciembre de 1545, nombra como heredero universal de sus pertenencias a Joanes, refiriéndose como “al
onorable Johan Macip, pintor fill meu mol amat”. idem, p. 33.

33 Concertado el 20 de junio 1534 y debia estar finalizado en cinco afios, por tanto en 1539. El primer capitulo del contrato dice que las tablas seran pinta-
das en exclusiva “por Joan de Joanes, sin ayuda de ninguna otra mano”. GOMEZ, M. y CORBALAN, J. (2002), op. cit., p.11. ; COMPANY, X. y TOLOSA,
L. De pintura..., op. cit., p.272. Este retablo se quemo en 1584, pero consiguieron salvar algunos paneles que van encargar a Ribalta “restaurar” en 1607.
COMPANY, X. (1987), op. cit., p. 67.

34 Encargado en 1540 y concluido en 1546, ya que el contrato estipulaba el plazo de seis afios para su ejecucién. Después de la firma del contrato no
se ha encontrado noticias del retablo. GOMEZ, M. y CORBALAN, J. (2002), op. cit., pp.11-12.

35 E] retablo contratado por padre e hijo tiene una clausula, que incide en el sefiala claramente la exigencia de la intervencion del hijo, “que tota la desus
dita pintura del dit retaule haja de eser y sia feta per lo dit en Joan Macip pintor fill del dit mestre Vicent Macip lo qual haja de pintar y acabar molt be e ab
tota perfectio lo dit retaule segons que aquell millor pora e sabra pintar y daurar aquell”. GOMEZ, M. y CORBALAN, J. (2002), op. cit., p.11.; HERNANDEZ,
Ly COMPANY, X. (2006), op. cit., pp. 214-215.
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4. La pintura del Renacimiento en Valencia

menores, como el dorado®. Esta exigencia de los comitentes indica una mayor consideracién artistica
del joven de los Macip. El prestigio adquirido no lo pudo alcanzar de repente sino que debid pintar profu-
samente y agradar, la renovacion estilistica aportada, en el retablo mayor de Segorbe®. Es aqui cuando
Joan de Joanes se establece como uno de los grandes pintores de la pintura del siglo XVI%¢, prueba de
ello es el Bautismo de Cristo realizado en 1535.

Joanes, ya en solitario, realizé los dos conjuntos del gremio de pelaires, es decir, el retablo de la Trinidad
y el retablo de San Miguel para la parroquia de San Nicolas de Valencia® y el retablo mayor de Fuente
la Higuera, contratado el 29 de diciembre de 15484,

En la primera etapa de Joan de Joanes comprendida entre 1530-1545, cuando aun vivia su padre,
muestra gran diversidad, donde se evidencia la busqueda constante hacia lo nuevo y la forma mas ade-
cuada de expresion para el tema a representar. La gestacion de su estilo propio es producto de invencion
mas que de copia, no obstante, puede entenderse a partir de los trabajos pictoricos de Sebastiano del
Piombo, aprovechando sus prototipos ideales, y de Rafael sus esfumados contornos a base de sutiles
veladuras, y su armonioso colorido.

La historiografia ha querido ver la explicacion de su evoluciéon en una formacion artistica en ltalia, pues
consideran muy posible unos supuestos viajes a la cuna del Renacimiento*'. Este argumento actualmen-
te se ha puesto en duda ya que carece de verificacion documental*? y puede ser explicada perfectamen-
te por el manejo de grabados y fuentes que podian ser consultadas en la misma Valencia®.

En la segunda etapa, entre 1545-1560, construira a menudo con los mismos modelos variando la di-
reccion de los cuerpos. Joanes estandariza su produccion, pero en ella se aprecian unos modelos mas
dulcificados* y sutiles cambios en la caligrafia de pincel y la gama cromatica. El inigualable dibujo es
menos incisivo y las pinceladas sutiles, fluidas y vigorosas, la coloracion es mas luminosa, mostrando en
general que domina a la perfeccion la técnica. Por lo general, con este dominio su actividad se volviera
mas mecanica*®® y se limitaria a satisfacer a la clientela mas conservadora que solicitaban réplicas de
obras ya realizadas*.

Joanes alcanzé el mayor prestigio entre los pintores de la época, resulté una figura mitica, porque
ademas de un pintor de calidad insuperable supo estar en su tiempo histérico adaptando la imagineria
devocional al momento social*’, indudablemente afin al espiritu de la Contrarreforma. También rela-
cionado con el ambiente humanista de la corte virreinal de Valencia, procurd conciliar las exigencias
devocionales con las nuevas funciones que iba asumiendo la pintura, provenientes de nuevos clientes
gue gustaban de asuntos mitoldgicos y el retrato*®. Un ejemplo es la pintura del Juicio de Paris*, total-

36 En este momento el taller atin seguia en manos de su padre. Ibidem, p. 214-216.

37 COMPANY, X. y TOLOSA, L. (1999), De pintura..., op. cit., p. 272.

38 COMPANY, X. y TOLOSA, L. (1999), La obra..., op. cit.., pp. 50-51.

39 GOMEZ, J. (2011), op. cit., p.29.

40 PEREZ, I. Aportacion documental al retablo mayor de la iglesia de la natividad de la Font de la Figuera de Joan de Joanes. Ars Longa: cuadernos de
arte, nim.17: 35-37, 2008.

41 BASSEGODA, B. Vicente Victoria (1650-1709) primer historiador de Joan de Joanes. Locus Amoenus, nim.1: 167-169, 1995.; HERNANDEZ, L.y
COMPANY, X. op. cit., pp. 220-223.

42 BENITO, F. (2000), op. cit., pp. 29-32.

43 BENITO, F. Fuentes iconicas. .. op. cit., pp.19y 23; GOMEZ, J. (2011), op. cit., p. 9.

4 HERNANDEZ, L. y COMPANY, X. op. cit., p. 226.

45 BENITO, F. (2000), op. cit., pp. 34-36.

46 FALOMIR, M. (2006), op. cit., p. 278.

4T fdem, pp. 271-288.

48 Ibidem, pp. 281-282.

4% Conservado en el museo de Udine en Italia. BENITO, F. (2000), op. cit., p. 124.

19



4. La pintura del Renacimiento en Valencia

mente novedoso en el panorama pictérico del Renacimiento espafiol por la singularidad de la tematica
y la incorporacioén del desnudo. Reflejo de las inquietudes profesionales y culturales del pintor, son los
conocimientos anatomicos y de escritura en latin.

Joan de Joanes cas6 con Jeronima Comes, con quien tuvo tres hijos llamados Vicente, Dorotea y Mar-
garita. Nombrados segun el orden que indica Joanes en su testamento®, ya que no se conoce documen-
tacion que indique la fecha del bautismo.

La muerte de Joanes se produjo el 21 de diciembre de 15795 por una “malaltia corporal™?, en Bocairent,
después de redactar testamento ante el notario Cristébal Llorens y mientras pintaba el retablo mayor de
la parroquia. Dicho trabajo, que apenas empezd, lo acabd su hijo Vicente en 1582 cuando se documenta
a Nicolas Borras con Miguel Joan Porta tasandolo®®.

Los hijos de Joan de Joanes al parecer le ayudaron en el oficio y se hicieron cargo del taller paterno
cuando éste murid, al margen de las novedades pictoricas del momento perpetuaron la formula juanesca
hasta agotarla®. De los tres el mas documentado es Vicente Joan Macip, alias Vicente Joanes, nacido
hacia 1555% y aun vivia en 1623, aunque incapacitado por edad avanzada.

El tercero en la saga de los Macip es el menos destacado, pues a pesar de ser la consecuencia de ellos
no alcanzé la calidad plastica de su padre, caracterizandose por el acartonamiento de los ropajes que
minimizan la gesticulacion de las figuras representadas, ni llegé a aportar ninguna novedad al lenguaje
heredado®®. Lo mas interesante de su produccidn son cinco retratos de arzobispos realizados para la ca-
tedral de Valencia en 1585, donde se aprecia su produccién mas personal®, ya que normalmente acude
a la copia de los modelos paternos®.

Desgraciadamente, respecto a las hermanas Dorotea y Margarita no existe practicamente informacion,
solamente Vicente Victoria sefiala que pintaron admirablemente, y por no poder cumplir Joanes con
todas sus labores, sus hijas copiaban sus tablas®.

%0 HERNANDEZ, L. y COMPANY, X. op. cit., p. 226.

51 GOMEZ, J. (2011), op. cit., p.31.

52 No muere en edad de “senectud”, que en la época se consideraba en tono a los 70 afios. HERNANDEZ, L. y COMPANY, X. op. cit.., p. 219.

5 HERNANDEZ, L. Nicolas Borras (1530-1610): Un pintor valenciano del Renacimiento [Catalogo exposicion]. Valencia: Consorci de Museus de la
Comunitat Valenciana, 2010, p. 19.

54 AGUILERA, V. (1987), op. cit., p. 279

55 se intuye que nacio alrededor de esa fecha, pues en 1578 aun era menor de edad.

5 COMPANY, X. (1987), op. cit., pp. 81-83.

57 jdem.

58 BENITO, F. (2000), op. cit., p.39.

59 Vicente Vitoria, primer historiador de Joanes, sefialando a proposito de su abundante produccion: “han querido dezir algunos, y aun afirmar, que tuvo dos hijas
que pintaron admirablemente en el mesmo estilo del padre, y que ellas solian pintar el pelo y barbas en las obras de su padre con flema mugeril que pareze se
les puede contar los cabellos a las figuras, y por no poder Juanes cumplir con todos los labores, sus hijas solian copiar sus tablas, y él las acabava de su mano,
por cuya causa se ven algunas cosas replicadas. Assimesmo tuvo un hijo de su mismo nombre, que también fue pero de poca habilidad aunque imito el estilo

de su padre, y se ven algunas obras en Valencia de su mano que los pocos inteligentes son tenidas por de Juanes”. BASSEGODA, B. (1995), op. cit.,, p. 172.
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4.3. Discipulos y seguidores juanescos

Los estudios dedicados a Joan de Joanes apenas han incidido en la composicién de su taller, conside-
rablemente complejo, y sin duda extenso. De hecho, ademas de sus hijos Dorotea, Margarita y Vicente
Macip Comes y de Jerénimo de Cérdoba, no se tiene noticia fehaciente de otros miembros. Como tam-
poco se ha avanzado en el estudio de su forma del trabajo que indique como se conservaba testimonio
de composiciones anteriores, la técnica seguida para reproducirlas, o la posible especializacion de los
ayudantes®.

En el ambito valenciano, entre la muerte de Joan de Joanes y la aparicién de Francisco Ribalta, son
numerosos los pintores coetaneos maravillados del caracter creativo del primero®'. Estos discipulos y
seguidores, calificados como juanescos, perpetuaron su estilo durante la segunda mitad del siglo XVI
y principios del siglo XVII, nutriéndose de sus modelos y composiciones. Tras la muerte de Joanes en
1579, estos pintores vinieron a satisfacer a los comitentes que solicitaban el estilo del mas eminente
pintor espafiol de su tiempo. Falomir dice, “...la falta de estimulos y de conservadurismo de una clientela
gue, al modo tradicional, se limitaba a solicitar réplicas de obras de eficacia contrastada...”®?. El renom-
bre de Joanes no lo alcanzé ningun otro durante los ultimos afos del siglo XVI, pero hubo maestros de
buen oficio como Nicolas Borras, Gaspar Requena, Miguel Joan Porta y Cristébal Llorens®3.

Al existir una figura tan importante, un fuerte referente a emular, la investigacién de obras y maestros
de tan afines caracteristicas exige un analisis concienzudo ya que, en definitiva, son sutiles matices de
técnica y estilo lo que les individualiza®.

Entre mediados y finales del siglo XVI hay un lenguaje pictérico preponderante, el de Joan de Joanes,
hasta que paulatinamente se hace evidente el desgaste y comienza la involucion del estilo joanesco®. Es
entonces cuando la pintura toma un nuevo rumbo hacia los postulados naturalistas, representados prin-
cipalmente por Juan Sarifiera y Francisco Ribalta®. Sin embargo, los pintores de ascendencia joanesca
con una forma de hacer ya arraigada y practicamente todos de edad avanzada, dificilmente se amoldaron
a un nuevo concepto de pintura, mas aun cuando no faltaba quien les siguiera haciendo encargos.

______________ __Francisco Doménech  (1559-1632)
Onofre Falcé (1510-1560)
Cristobal Llorens 11 . (1571-1645)
Cristobal Llorens  (1554-1617)
Miguel Joan Porta (1544-1616)
Jeronimo de Cordoba (1537-1601)
. Nicolds Borras  (1530-1610)
! Vicente Requena (1556-1607)
_ Gaspar Requena (1515-1585)

_ Vicente Joanes  (1555-1623)

FE = Ta s o b (=Ll & o L L ) i S I I S S S s

. Vicente Macip __ (1470-1550)

1510 1515 1520 1525 1530 1535 1540 1545 1550 1555 1560 1565 1570 1575 1580 1585 1590 1595 1600 1605 1610

Fig.1: Tabla cronoldgica de los pintores valencianos del siglo XVI.

80 FALOMIR, M. (2006), op. cit., p.272.; FERRER, A. yAGUILAR, C. Influjos joanescos en el taller de los Requena. Boletin Del Museo e Instituto Camén
Aznar, nim. 104: p. 130, 2009.

61 FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Influjos joanescos..., op. cit., p. 128.

62 FALOMIR, M. (2006), op. cit., p. 287.

83 BENITO, F. (2000), op. cit., p.39

64 DIAZ, M. y PADRON, A. (1987)op. cit., p. 105.

85 COMPANY, X. (1987), op. cit., pp. 77-80.

86 V.AA. (2007), [Libro de estudios], op. cit., pp. 475-477.
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4.3.1. Onofre Falcé

La figura de Onofre Falcé®, hijo de Nicolas Falco, resulta difusa ya que se tienen pocos datos docu-
mentales acerca de su biografia y produccion artistica. Los primeros datos conocidos son del afio 1536
ejecutando las obras para la capilla de los Reyes del convento de Santo Domingo de Valencia®, cuando
ya debia ser mayor de edad, por lo que pudo nacer hacia 1510. De edad muy préxima a la de Joanes,
ambos trabajaron en el mismo periodo e incluso trabajaron conjuntamente en su taller o asociado a él,
hecho que se suma a su temprana muerte, puede ser la causa de que no se conserve apenas obra suya
o no se distinga con la suficiente claridad para su individualizacion.

Por sus caracteristicas estilisticas se le atribuye el retablo de la Crucifixion de Estivella®, fechado en
1538, mostrandose como una de sus obras mas tempranas. En afios sucesivos, a Onofre Falcé se le
documenta como “pintor de retaules”, en 1539 realiza pequefos trabajos en el Hospital General de la
ciudad. En 1542 paga la misma cantidad en a tacha real que Joanes y en 1547 es el que mas impuestos
paga por su actividad de pintor.

En 1552, consta un pago a Onofre Falco por preparar las tablas que formaban parte de la predela del
retablo mayor de la iglesia de San Bartolomé (Valencia), asi como el pago a los hombres que llevaron
las tablas a casa de Joanes, quiza pudo haber mayor colaboracion en el retablo desaparecido pero, por
ahora, se desconoce.

Con respecto a las controvertidas tablas del retablo mayor de la parroquia de San Esteban’ de Valencia,
Unicas que no realiza Joan de Joanes, han sido restituidas a Onofre Falcé tras varias atribuciones. En un
principio, parecia admitirse que el retablo fue ejecutado por Joanes y que, en algunas piezas, se percibia
diferente autoria. En los Ultimos estudios se planteaba la posibilidad de la realizaciéon de un concurso,
propuesto por el patrocinador del retablo, para seleccionar a un unico pintor’'. Esta suposicién resulta
contradictoria, pues se conservan al menos tres tablas de Falcd, por lo que es posible que la obra la
inicioé Falco y fue concluida por Joanes, por el fallecimiento del primero.

Onofre Falcé fue un pintor reconocido en Valencia a mediados del siglo XVI, alcanzando en 1556 el
cargo de pintor de la Generalitat. EI 29 de febrero de 1560 hace testamento y el 9 de marzo de ese
mismo afo fallecio y fue sustituido por su hijo Nicolas Falcé’ en cargo de pintor de la ciudad.

87 HERNANDEZ, L. Una tabla de San Jeronimo, atribuible al Discipulo joanesco de San Esteban, identificado con el pintor valenciano Onofre Falcé
(1539-1560). Boletin de la sociedad castellonense de cultura, LXXXV: pp. 412-422, Enero-Diciembre 2009.

68 GOMEZ, M. Los Falco, una familia de pintores en la Valencia del siglo XVI. Locus Amoenus, nim.11: pp. 87-88, 2011-2012.

89 GOMEZ, J. Retablo de la crucifixion, ficha n° 83. En: La Luz de las Iméagenes: La gloria del barroco, Valencia 2009-10 [Catélogo exposicion]. Va-
lencia: Generalitat Valenciana, 2009, pp. 368-269.

70 Oracion en el Huerto, la Ordenacion de San Esteban y la Coronacién de espinas de la predela. Estas tablas fueron atribuidas a por Fernando Benito
a Vicente Requena el Viejo, pintor inexistente puesto que no aparece documentado en el periodo ejecucion del retablo (mediados del s.XVI). Existien-
do un unico Vicente Requena documentado, nacido en 1556, que se estudiara mas adelante. BENITO, F. Vicente Requena El Viejo, colaborador de
Joan de Joanes en las Tablas de San Esteban del Museo del Prado. Boletin del Museo del Prado, VI, nim.19: pp.13-29, Enero-Abril 1986.

L Hipétesis, en base a las palabras de Vicente Victoria, primer biégrafo de Juanes. BASSEGODA, B. op. cit., p.168.

2 pintor homanimo al padre de Onofre Falco, hijo de éste.
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4.3.2. Nicolas Borras

El fraile jeronimo Nicolas Borras™ nace en Cocentaina en 1530 y muy joven debié trasladarse a Valen-
cia, donde inicia su formacion eclesiastica, y es alli fue donde aprendié ademas el arte de los Macip™.
Considerado el mas innovador y de mejor oficio de los discipulos de Joanes, a quien llama en alguna
ocasion “queridisimo maestro™®.

Acabados sus estudios religiosos, regresa a Cocentaina para compaginar a lo largo de su vida las labo-
res de clérigo y pintor, teniendo la primera noticia documentada en el 24 de diciembre de 1558, momento
en que ha concluido el retablo mayor de la parroquia de El Salvador de dicha ciudad. En 1567 se docu-
menta cobrando el retablo de San Sebastian para Pego (Alicante)’® y en 1570 pinta el retablo de San
Pedro y San Andrés y la tabla de San Nicolas para la parroquia de Santa Maria de Cocentaina. En 1574
esta documentado el retablo de Almas para la colegiata de San Nicolas en Alicante, fechado en 1574.

Considerando su prolifica actividad, no pudo llevarla a cabo en solitario, siendo muy posible la colabo-
racion de ayudantes. Es el caso de su sobrino Francisco Doménech’” que participd en el gran retablo
de los Misterios del Rosario en el convento de Santo Domingo de Orihuela, hacia 1574. Las obras an-
teriormente citadas corresponden a su primera etapa, cuando mas evidencia las influencias de Joanes.

Nicolas Borras consiguio prolongar el espiritu joanesco durante su existencia, alcanzando cierta fama, a
juzgar por la multitud de encargos que abordo tras la muerte de Joan de Joanes, en 1579. Propagar la
devocion de los misterios sagrados era su intencion prioritaria, por medio de las imagenes™.

La segunda etapa, donde configura los estilemas mas personales de su produccién, empieza cuando
se le encargo la realizacion del retablo mayor de la iglesia del monasterio jerénimo de Cotalba (Alfahuir,
Valencia), en 1575. Trabajando en este encargo, se sintio atraido por la vida monastica y manifestd
su deseo por tomar el habito de la orden, profesé como monje en 1576 y prosiguio la obra del retablo
mayor’®, compuesta por catorce tablas de gran formato y compleja composicion, que concluiria hacia
1579. Afinales de ese afo, Borras ingreso en los franciscanos del convento de San Juan Bautista de la
Ribera, con este traslado a Valencia intento estar al tanto de las novedades pictéricas y aprovechar su
fama como artista para cumplimentar encargos. Pero su estancia fue muy breve ya que retorné al mo-
nasterio de Cotalba, donde paso el resto de su vida, acometiendo la decoracién de todas las dependen-
cias del cenobio con retablos y pinturas. La realizacion de estas pinturas las alterné con otros trabajos
pictéricos fuera del monasterio, que le facilitaban los ingresos necesarios para sufragar las pinturas de su
monasterio®. Muestra de estos trabajos son el San Juan Bautista de la parroquia de Beniarjo; la Oracién
del Huerto del Hospital de San Marcos en Gandia, un Salvador, hecho para la cartuja de Porta-Coeli®".

También pinté en 1588, para el monasterio jeronimo de San Miguel de los Reyes en Valencia, el lienzo
titular del altar de la Concepcion para la capilla de los Reyes y también un Cristo atado a la columna. En
1591 fue requerido por la Generalidad de Valencia, como uno de los mejores pintores del Reino para
emitir el informe de cdémo habia que decorar los muros de la Sala Nova®?.

73 HERNANDEZ, L. (2010),Nicolas Borras... op. cit., pp.15-27.

I BENITO, F. Los Ribalta y la pintura valenciana de su tiempo. Valencia: Diputacion Provincial de Valencia, 1987, p. 34.

75 COMPANY, X. (1987),0p. cit., p. 89. ; BENITO, F. (1987), op. cit., p. 34.

76 Ambos retablos estan desaparecidos en la actualidad.

7T HERNANDEZ, L. Aproximacion a la vida y obra de un pintor valenciano del renacimiento: Francisco Doménech (1559-d.1632), sobrino y discipulo
de Nicolas Borras. Archivo de arte valenciano, nium. 88: pp. 227-231, 2007.

78 Seguin Mayans, en: COMPANY, X. (1987), op. cit., p.89.

9 Conservando gran parte del retablo en el Museo de Bellas Artes de Valencia.

80 A partir de 1587 la comunidad cobrada algun dinero por estas tareas. BENITO, F. (1987), op. cit., p. 40.

81 Hoy dia, esta obra se encuentra en el Real Monasterio de Santa Maria de El Puig, como otras muchas obras en tabla y lienzo que estan depositadas en dicho lugar.
82 «_os millors pintors que aixi se trobaven en la present ciutat com en lo Regne”. BENITO, F. (1987), op. cit., p. 41
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A pesar de la influencia de Joanes, a la que siempre fue fiel, su produccién se caracteriza por su per-
sonalidad propia advirtiéndose, sobre todo, en el uso de unos tipos humanos de ojos sesgados muy
préximos a la nariz, con un perfil recto, y el la estilizacion de las figuras, caracterizadas por un canon
alargado®. Todo ello con un dibujo aventajado y bien proporcionado.

Domina las composiciones y a menudo busca mayor claridad, empleando escenarios de perspectiva
central subrayada por la disposicion del pavimento y elementos arquitectonicos que acentuan el sentido
ordenado del espacio, influenciado por Yafiez y el viejo Macip®.

En la paleta cromatica empleada predominan los tonos frios, grises azulados, irisaciones malvas y pa-
lidas carnaciones, diferenciandose en gran medida de Joan de Joanes®®. Borras, en su Ultima etapa
orienta su pintura hacia la nueva estética imperante en el siglo XVII, caracterizandose por el empleo de
claroscuro y pinceladas mas sueltas, por la influencia de Juan Sarifiera y los pintores italianos que tra-
bajan en el Escorial en esos afos.

Las ultimas obras documentadas de Borras en el monasterio de Cotalba son el retablo del Infierno y el
Purgatorio en 1593% y los retablos realizados, entre 1602 y 1604, para el convento franciscano de San
Sebastian de Cocentaina. Pese a su avanzada edad el pintor siguié su trabajo hasta su 6bito el 5 de
septiembre de 1610, en Cotalba, con 80 afios, dejando en su ultima voluntad la donacion de todos sus
utiles para pintar, asi como dibujos, grabados y distintas pinturas que tenia en el monasterio, a su sobrino
Francisco Doménech?.

4.3.3. Jeronimo De Cérdoba

Jerénimo de Coérdoba®, naceria hacia 1537 y es, por ahora, el Gnico discipulo de Joan de Joanes docu-
mentado®. En Valencia, a 16 de abril de 1553, Joanes firmé el contrato de aprendizaje con el pintor Juan
de Cordoba® para formar a su hijo Jeronimo de Cérdoba en la practica de la pintura, durante seis afios.
Poco después de su formacion, a partir de 1562°, vivié en Murcia y trabajé para el entorno geografico,
muy documentado, hasta su muerte.

En 1560, por primera vez, contrata asociado al sobrino de su maestro, Bautista Buera, para realizar las
puertas colaterales del altar mayor de la parroquia de la Santa Cruz, con las imagenes de San Pedro y
San Pablo, conservadas en el museo de Bellas Artes de Valencia®.

Sus obras son tipicamente juanescas, dependientes de sus modelos y composiciones, aun asi se detec-
ta en el dibujo algunas incorrecciones, con tipos humanos de canon corto®. Asimismo el colorido tiene
la misma procedencia, aunque en ocasiones es disonante. Un claro ejemplo de esta vinculacion es el

83 DjAZ, M. y PADRON, A. (1987),0p. cit., pp. 127-130.

84 BENITO, F. (1987), op. cit., p.34.

85 fdem, p.34.

86 Ibidem, p. 34.

87 Su sobrino Francisco Doménech, que se dedicé poco tiempo a la pintura por trabajar de notario tras la expulsion de los moriscos en 1609, al que se
le atribuye tradicionalmente un Bautismo de Cristo en el museo de Bellas Artes de Valencia, copia literal de las composiciones del maestro.

88 HERNANDEZ, L. Sobre Jerénimo de Cordoba (1537-1601), discipulo de Juanes. Boletin Del Museo e Instituto Camén Aznar, nim. 82: pp. 285-292, 2000.
89 HERNANDEZ, L. y COMPANY, X. op. cit., p.224.

90 Ajuzgar por las tachas de 1542, 1547 y 1552, Juan de Cérdoba, debié ser un pintor con actividad importante ya que contribuye con importantes cantidades.
91 Contrajo matrimonio en dos ocasiones y con su segunda esposa, Jeronima Vives, tuvo cuatro hijos.

92 HERNANDEZ, L. y COMPANY, X. op. cit., p.224.

93 Robustos y algo achatados, propio también de otros discipulos juanescos, como Gaspar Requena.
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retablo dedicado a Santa Lucia® de Orihuela, encontrando figuras y detalles que imitan el retablo de
Onda® (Castellon) realizado por Joanes en 1558, cuando Jerénimo de Cérdoba era aprendiz en su taller.

Al emigrar de Valencia, a una zona menos competitiva, debidé contar con un taller muy activo a juzgar por
el vasto conjunto de obras documentadas, principalmente en Murcia y Orihuela, y los diferentes apren-
dices que tuvo a partir de 1571 hasta después de 1597.

Debié de fallecer en enero de 1601 ya que en documento de 4 de febrero se dice que murié en Jumilla
mientras se ocupaba del retablo mayor de aquella parroquia, colaborando con los pintores Artus Brant
y Juan de Arizmendi.

4.3.4. Miguel Joan Porta

Miguel Joan Porta®, nacido en Ager (Lérida) hacia 1544, se documenta por primera vez en Valencia con-
tratando el San Miguel que ilustra la portada del Llibre del Mustasaf®” en 1569. Su formacion como pintor
discurre en el taller de los Macip®, coincidiendo con el periodo algido de Joan de Joanes, lo cual explica-
ria su fidelidad a los modelos del maestro, aunque realmente pocas son las noticias sobre su biografia.

Bien es cierto que, a pesar de haber conocido las novedades proporcionadas por Juan Sarifiena y
Francisco Ribalta, no estuvo dispuesto a evolucionar hacia el naturalismo que irrumpia el panorama va-
lenciano. Su produccion imita los esquemas y modelos juanescos, con un hacer propio, diferenciandose
en la dureza de las lineas y mostrandose poco habil con las proporciones de los personajes. Los rostros
suelen ser alargados de fina nariz y manos las representa con largos dedos son muy gesticulantes®,
remarcando una expresividad muy devota.

En definitiva, la caracteristica definitoria de su personal estilo es el peculiar tratamiento de los ropajes,
senalando la dureza que adquieren las telas en el plegado y, por consiguiente, construye los volumenes
con grandes planos acabados con formas afiladas. Estas formas y los brillos utilizados para subrayar
los volumenes, recuerdan el modo simplificado de Vicente Requena hasta llegar a pensar que en algun
momento pudiera trabajar con él, en torno a 1600.

Porta emplea fondos montafiosos con ruinas clasicas que evocan los paisajes juanescos y gusta de la
configuracion lineal del espacio y la perspectiva, como Nicolas Borras'®.

Las atribuciones a Porta se llevan a cabo teniendo en cuenta el estilo que evidencia la produccién segura
del pintor, este corpus artistico esta formado por la mencionada miniatura de San Miguel; el Extasis de
San Francisco, de 1571 en propiedad particular de Xativa; el retablo mayor del Convento de Sancti Spi-
ritu, de Gilet (Valencia), firmado y fechado en 1587'%"; el retablo mayor de la parroquia de Santa Maria en
Onteniente, realizado entre 1590 y 1596, conjunto destruido, pero se conocen algunas de sus pinturas

% Laobra procede del antiguo convento de Santa Lucia, destruido durante la Guerra Civil, y se conserva en el convento de la Trinidad de dicha ciudad.
Sefialar que la predela es también de la misma época, pero posterior a Jerénimo de Cérdoba. PEREZ, A. E., et al. Gético y Renacimiento en tierras
alicantinas: arte religioso. [Catalogo exposicién, octubre-noviembre-diciembre Alicante 1990] Alicante: Caja de Ahorros del Mediterraneo, 1990, p. 187-
189.; VV.AA. La Luz de las Iméagenes: Orihuela, mayo-diciembre 2003 [Catalogo exposicion]. Valencia: Generalitat Valenciana, 2003, pp. 234-235.

95 Retablo de San Antonio abad, Santa, Barbara y Santos Médicos, 1558.

9 BENITO, F. Miguel Joan Porta. Nuevas obras. Ars Longa: cuadernos de arte, nim. 5: pp. 133-138, 1994.

97 La conocida vitela, donde Porta demuestra su excelente capacidad de captar el movimiento y la evidente admiracion por los modelos de Juanes, se
conserva en el Museo Histérico Municipal del Ayuntamiento de Valencia. BENITO, F. (1987), op. cit.,p. 46.

% BENITO, F. (1987), op.cit., p. 46.

99 BENITO, F. (1987), op.cit., pp. 46-49.

100 | historiador Ximo Company, advierte que pudo trabajar con Nicolas Borras. COMPANY, X. (1987),0p. cit., p. 84.

101 Enlatabla principal, la de Pentecostes. HERNANDEZ, L. Sobre Miguel Joan Porta y Vicente Requena El Joven. Archivo de arte valenciano, nim. 75: p. 39, 1994.
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y la estructura general por fotografias antiguas'®. La Adoracion de los Magos del retablo de Onteniente
permiten atribuir otras obras, un ejemplo es el modelo del Nifio Jesus, de rizado cabello, pronunciados
mofletes y expresion muy peculiar, que vuelve a representar en los querubines del retablo de Almas de
Torrent'®®, También se consideran de una misma mano todas las obras que asignan al Maestro de la
Virgen, de la coleccion Grases'®, que ha de identificarse con Miguel Juan Porta.

Cabe senalar la consideracion que tuvo entre los pintores de su tiempo, por lo que ejercié de perito en
diversas pinturas realizadas para la Generalitat, entre 1580 y 1591, y en 1607 formd parte de la junta
directiva del recién creado Colegio de Pintores, en el que todavia se citaba en 1616.

4.3.5. Cristobal Llorens

El pintor y notario Cristébal Llorens® , es uno de los discipulos mas controvertidos de Joan de Joanes y
fiel seguidor de los postulados joanescos hasta bien entrado el siglo XVII, aunque con unas dotes artis-
ticas bastante inferiores. En torno al artista ha habido algunas equivocaciones sobre su biografia, pues
se ha confundido su trayectoria con la del pintor homénimo sobrino suyo, Cristobal Llorens Molina™s,
persona de menor relevancia que pudo ayudar a su tio en algunas ocasiones y vivié hasta mediados del
siglo XVII. Al igual que el hermano del primer Cristobal Llorens y padre del segundo, llamado Onofre,
documentado realizando partes secundarias de las obras seguramente.

A Cristébal Llorens se le han atribuido obras que no son de su mano, como es el caso de las tablas de
Santo Domingo depositadas en el Museo de Bellas Artes de Valencia y, a raiz de esas, muchas mas
obras se creyeron suyas. Estas confusiones con Gaspar Requena han sido prolongadas en el tiempo y
frecuentes, pero también le han sido adjudicadas otras obras que deben atribuirse a Miguel Joan Porta,
como el caso del San Juan Evangelista conservado en el Museo de Bellas Artes de Valencia'’.

Las obras identificadas se caracterizan unos tipos humanos habituales en él, resueltos con un dibujo
recortado con incorrecciones en el dibujo de los cuerpos, mostrando manos y orejas grandes en pro-
porcidn con la cabeza, pies achatados con el dedo gordo abultado y una peculiar resolucion de la boca,
como desencajada’®. Por lo general, elabora composiciones complejas con abundantes personajes y
tonos cromaticos, de luminosidad plana. En ocasiones, emplea paisajes montafiosos en tonos azules,
de cielos nublados, asi como también arboles a contraluz.

En cuanto a la fecha de nacimiento y defuncién se desconocen por falta de documentacion al respecto
y no se tiene noticia de matrimonio ni descendencia. Se supone que el pintor nacié en torno a 1554,
alcanzé la mayoria de edad en 1578, y es posible que sus estudios de notario los realizara en Valencia,
ciudad donde tendria contacto directo con el ambiente joanesco. Su relacion con Joanes probablemente
permitié la contrata del retablo mayor de Bocairent en 1578, pero en 1579 Joan de Joanes murié mien-
tras pintaba dicho retablo y el propio Cristobal Llorens, en calidad de notario, recibe el testamento del
afamado pintor.

102 Testimonio grafico localizado en el Archivo fotogréafico de la Diputacion de Valencia. BENITO, F. (1994), op. cit.,, pp. 133-138.; BENITO, F. (1987), op.cit., p. 48.
193 Ubicado en la parroquia de la Asuncion, en la capilla de comunion

104 pjAZ, M. y PADRON, A. (1987), op. cit., pp. 130-136.

105 BENITO, F. (1987), op. cit., pp. 54-63.

196 Nace en Bocairent en 1571 y muere alli mismo en 1645. COMPANY, X. (1987), op. cit., p. 85.

107 e atribuye en la actualidad a Miguel Joan Porta por la relacion que muestra con el retablo de Almas de la iglesia parroquial de Torrente (Valencia),
del mismo modo hay que restituirle la tabla de la Virgen de la coleccién Bardolet de Barcelona. HERNANDEZ, L. Nuevas obras del pintor Cristébal
Lloréns | (Bocairent, c. 1550- ; Valencia?, después de 1617). Boletin Del Museo e Instituto Camén Aznar, nim. 106: pp. 46-47, 2010.

108 HERNANDEZ, L. (2010), Nuevas obras..., op. cit.., pp. 50-51.
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Como pintor fue prolifico, no le faltaron encargos, pues se han documentado numerosos retablos con-
tratados por él desde tierras alicantinas hasta el norte de Castellén, con una etapa relativamente estable
en Valencia. Desgraciadamente, después de la guerra civil, esta extensa produccién se ha perdido,
conservando solamente dos retablos en la parroquia de la Asuncién de Alaquas. El retablo mayor del
mencionado templo lo realizé entre 1597-1600 y en 1612 el retablo de San José'®. Estas obras conoci-
das han permitido la atribucion de tres tablas en Santa Maria de Alcoy, pertenecientes a un desaparecido
conjunto de los Misterios del Rosario, otras dos con un San Pedro y un San Juan Evangelista en la igle-
sia parroquial de Jijona y una tabla con San Juan Bautista y San José, en la coleccion de la Diputacion
Provincial de Alicante. Ademas del retablo de la parroquia de la Asuncion de Bocairent, la tabla con San
Juan Bautista y San José''°. Pese a que su producciéon se enmarca en el periodo en el que irrumpen
Juan Sarifiera (1580) y Francisco Ribalta (1599), en Valencia, y a los contactos profesionales entre ellos
poco influyeron en Cristobal Llorens.

En 1584 se documenta por primera vez, trabajando como pintor para el convento de carmelitas de Bo-
cairent, en el retablo de San Julio. El 18 de agosto de 1588, contratado con su hermano Onofre, en el
retablo de Nuestra Sefiora del Rosario para la iglesia del convento de San Juan de Onteniente; en marzo
de 1592, pintaba el retablo de la capilla del Rosario de la parroquia de Elda, en 1593 el retablo de las
Almas en Caudete y, entre 1594-1597, se documenta ejerciendo en el monasterio de San Miguel de los
Reyes de Valencia, entre 1594 y 1597, pintando el retablo de San Sebastian y de los Santos Juanes, y
la traza, pintura y dorado del de la capilla de Santa Magdalena™".

Cristdbal Llorens sigui6 trabajando en el area valenciana, atendiendo encargos en la catedral de Valen-
cia en 1598 y en 1612, y también en Valencia, el retablo mayor de la Cartuja de Porta-Coeli en 1603. A
lo largo de 1615 realizé el retablo de Nuestra Sefiora del Rosario y otro para la Cofradia del Nombre de
Jesus para la parroquia de Vinaroz.

En los ultimos afos de vida dedico su tiempo a asuntos del Colegio de Pintores, donde desde su crea-
cion en 1607 hasta 1616 desempefd cargos relevantes, muriendo hacia 1617.

4.3.6. Vicente Requena

Vicente Requena nacido en Valencia en el afio 1556"2, hijo de Gaspar Requena, es un pintor de gran
interés en el entorno valenciano que transita del siglo XVI al XVII. Personifica el eslabdn intermedio entre
el codigo joanesco y la pintura reformada del ultimo tercio del siglo XVI que implantd en Valencia Juan
Sarifiera'®. Ademas, influido por la pintura escurialense fue capaz de crear un estilo personal e indepen-
diente de Joan de Joanes y del estilo paterno, pero proximo a los modelos que empleaba Nicolas Borras
hacia 1600.

Desconociendo su etapa de formacion, es de suponer sus inicios formandose dentro del taller familiar,
sin embargo, en la obra atribuida a Vicente Requena no existe la menor influencia del taller paterno. Esta
etapa resulta completamente desconocida para la historiografia, pues la primera noticia documental que
se tiene como pintor es de 1586, en el desaparecido retablo de San Cosme y San Damian de Caudete',
cuando Gaspar Requena ya ha fallecido. En esta fecha Vicente Requena debia tener 30 afios, lo cual

109 | 5 estructura original ha sufrido modificaciones en ambos retablos, pero se conservan todos sus paneles.

™0 pertenece a la coleccion de la Diputacién de Alicante. HERNANDEZ, L. Una tabla atribuible a Cristdbal Lloréns |, en la coleccion de la Diputacién
de Alicante. Archivo de arte valenciano, num. 82: pp. 107-108, 2001.

™ BENITO, F. (1987), op. cit., pp. 55-56.; HERNANDEZ, L. Nuevas obras..., op. cit., pp. 47-48.

12 ALCAHALI, B. Diccionario biografico de artistas valencianos. Valencia: Libreria Paris-Valencia, 1989, p. 255.

"3 BENITO, F. (1987), op. cit., p. 66; FERRER, A. y AGUILAR, C. Los Requena, una enigmatica familia de pintores del renacimiento. A propdsito de
Gaspar Requena el Joven. Universidad de Valencia. Archivo Espariol de Arte, LXXXII, num. 326: pp. 148-149, Abril-Junio 2009.

4 A19 de agosto de 1586, se documenta el primer encargo conocido en la ermita del Santisimo Rosario de Caudete.
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hace pensar que su figura estuvo dentro del taller paterno con una evolucién muy progresiva, sin llegar
a diferenciar a ambos personajes. Esta hipotesis formulada se podria justificar con la tabla conservada
en la Basilica de los Desamparados de Valencia, bajo el titulo, La entrega de las dotes a las doncellas
huérfanas™® atribuida a Vicente Requena por el modo de plegar las telas y el tratamiento de los cofrades
y las doncellas "¢ pese a la proximidad del rostro de la Virgen con el de Santa Maria de los Inocentes
y Desamparados atribuida a Gaspar Requena. Parece tratarse de dos piezas provenientes del mismo
retablo con la participacion de los pintores padre e hijo™".

Posiblemente, con el ébito paterno y a través de algun tipo de contacto con los nuevos estilemas prove-
nientes de Italia, acompafiando como discipulo al pintor Nicolas Borras en su supuesto viaje a El Esco-
rial''®, en 1588 su estilo artistico ya estaria bien definido. De hecho, desde esa fecha Vicente Requena
aparece documentado en distintos trabajos para el monasterio de San Miguel de los Reyes de Valencia,
encomendado por Nicolas Borras, quien “no pudiendo cumplimentar sus obras, aconsejé al monasterio
de San Miguel de los Reyes y propuso a dicho Requena valerse de éI""®,

En 1591 figuraba entre los pintores convocados por la Generalidad para decorar los muros de la Sala
Nova, lo cual indica su prestigio como pintor, y en 1592 realizé el mural que representa al Estamento
Eclesiastico donde retrata a 17 personajes, siguiendo las pautas trazadas por Sarifiera'.

Vicente Requena fallecié hacia 1607, pues no se entiende que no figurara entre los miembros del Cole-
gio de Pintores nacido en la capital del Reino'', fundado ese afio.

Entre las obras atribuidas a Vicente Requena destacar, tabla de San Jerénimo, Nacimiento, Piedad, el
retablo de la Virgen de Loreto y la Trinidad'??. La Ultima obra documentada es el retablo de San Silvestre,
fechada en 1597 y conservada en el Ayuntamiento de Alzira. En la trayectoria artistica del pintor apenas
se evidencia evolucion, se mantuvo anclado, instalandose en creaciones simples de menor interés que
sus obras mas tempranas.

Posee una técnica'?® en la que es frecuente la pincelada sobria y abreviada que contribuye a realzar la
severidad de sus formas. Las figuras son de alargada anatomia, rostros graves y serenos y muestra un
caracteristico modo de plegar las telas, mediante lineas angulosas que forman volumenes geométricos.
En los fondos todavia conserva los paisajes montafiosos con arquitecturas, propios de Joanes, aunque
tratado de forma mas abreviada y difusa. También se vislumbra una gama cromatica fria y clara entona-
cion a base de blancos, celestes, malvas, carmines y amarillos.

"SBOSH, I. 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, pp. 98-101.

18 E| historiador Fernando Benito justifica la atribucion en: BENITO, F. (1987), op. cit., p.70.

"7 En cualquier caso, es una suposicién ya planteada en: BOSH, |. op. cit., pp. 28-30 y 94-99; GOMEZ, J. Santa Maria de los Inocentes y Desam-
parados, ficha n°® 153. En: La Luz de las Imagenes: La gloria... op. cit., pp. 552-553.

8 HERNANDEZ, L. (2010), Nicolas Borras. .. op. cit., pp. 19-20.

19 Sequin Orellana, en: BENITO, F. (1987), op. cit., pp. 67-68.

120 jjem, p. 68.

21 ipidem, p. 72; FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Los Requena..., op. cit., p. 150.

122 Gonservadas, en el mismo orden, en el Museo de Bellas Artes de Valencia, la coleccion Lassala, Diputacién Provincial de Valencia, Museo Munici-
pal de Benissa (Alicante) y en el Monasterio de El Puig. BENITO, F. (1987), op. cit., pp.66-83.; HERNANDEZ, L. (1994), op. cit., pp. 39-43.

123 BENITO, F. (1987), op. cit., pp.66-76.

28



29



5. El maestro Gaspar Requena

Gaspar Requena es un pintor valenciano del Renacimiento identificado recientemente y actualmente
todavia en proceso de estudio, pues en la actualidad todavia existen muchas incégnitas que rodean su
taller'?*. Esto se debe a la escasa documentacién que existe de este periodo artistico, imprescindible
para poder reescribir con certeza la historia del arte valenciano'?®. Resulta extremadamente confusa la
realizacion de un estudio certero debido a la diversidad de documentos contradictorios que no terminan
de definir la verdadera trayectoria del artista, como se ira mostrando a continuacion.

Pintor activo durante la segunda mitad del siglo XVI en tierras valencianas, tanto en la ciudad de Valencia
como en Xativa y alrededores, siendo natural de Montesa'?. Gaspar Requena vive en Valencia desde
1555 hasta 1559, desde esta ultima fecha hasta abril de 1565 debid residir en Xativa y en noviembre
de este afo se halla de nuevo en Valencia, donde se le documenta afos posteriores trabajando para el
Patriarca Ribera y para la ciudad de Valencia'?'.

Su primera obra reconocida es el retablo de Santa Ursula del Convento de la Puridad de Valencia que
contrata en 1540. Si para esa fecha tenia capacidad para contratar, debidé nacer unos veinticinco afios
antes como minimo, hacia 1515'%,

En enero de 1584 finalizé la ultima obra, para la capilla que los cofrades de los Desamparados que
tenian en el Hospital General de Valencia. Esta era un retablo del Crucifijo, de la que se conserva una
tabla en la basilica de la Virgen de los Desamparados de Valencia. Por tanto, debié morir en la ciudad
de Valencia hacia 1585'%°.

En ese periodo contrajo matrimonio en dos ocasiones. En 1550 constan casados Gaspar Requena e
Isabel Juan Romera'™?, con la que tuvo a Jerénima Eugenia, hija natural de Gaspar Requena'. La pri-
mera esposa debio fallecer antes de 1555, afio en que Gaspar Requena contrae nuevas nupcias con
Ursula Feliu. De la que tuvo cinco hijos'32, entre 1556 y 1565, el mayor se llamé Vicente y fue bautizado
el 7 de abril de 1556 en la parroquial de San Martin y al ultimo, Francisco Juan, el 20 de noviembre de
1565. Por noticias recientes, sabemos que Gaspar Requena bautizé a otras dos hijas suyas cuando
residia en Xativa, Isabel Joan en 1559 y Ana Dorotea en 1562'. El quinto hijo pudo ser Miguel, que
Unicamente aparece citado al lado de su padre trabajando a las 6rdenes de Juan de Ribera™*.

124 BENITO, F. Pinturas y pintores en el Real Colegio de Corpus Christi. Valencia: Federico Doménech, S.A., 1980, p.120.

125 “Esta carencia de documentos se adscribe perfectamente al ambito de los estudios joanescos”. PEREZ, I. (2008), op. cit., p. 25.

126 HERNANDEZ, L. La coronacion de la Virgen y Santos del Museo de Montserrat, obra del pintor renacentista Gaspar Requena. Butlleti de la Reial
Académia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, nim. 23-24: p. 224, 2009-2010. ORELLANA, M.A. Biografia pictérica valentina o Vida de los
pintores, arquitectos, escultores y grabadores valencianos: obra filologica. Valencia: Librerias Paris-Valencia, 1995, p.72. En estudios precedentes,
Orellana, indica un texto donde consta que habia un Gaspar Requena natural de Cocentaina en Valencia; CAMPOS, C. El retablo de Santa Ursula o
de las virgenes del Convento de la Puridad de Valencia, Anales de la Universidad de Valencia, X|, num.83: pp. 190, 1930-31. En este articulo se cita
dicho documento: “ En efecto, en el Archivo del Colegio del Corpus Christi, protocolo de Pedro Ferrando, hay dos escrituras otorgadas en 3 de Marzo
de 1531 por Pedro Pastrana, abad del Monasterio de San Bernardo de la Orden del Cister, extramuros de la ciudad de Valencia. En ambos firma como
testigo: magnifico gaspare requena, civis ville Consentanya valentie habitatoribus.”

27 HERNANDEZ, L. A proposito de las tablas juanescas de la vida de Santo Domingo en el Museo de Bellas Artes de Valencia, obras de Gaspar
Requena. Archivo de arte valenciano, num. 90: pp. 60-61.; BENITO, F. (1980), op. cit.., pp.120-124.

128 HERNANDEZ, L. A propdsito..., op. cit., p.60.

12 HERNANDEZ, L. La Coronacion..., op. cit., p. 224.

180 PEREZ, I. (2008), op. cit.., p.31.

181 BENITO, F. (1980), op. cit.., p. 120. Segun el autor, seria hija nacida fuera del matrimonio.

182 ALCAHALI, B. (1989), op. cit.., p.225.

133 \W.AA. (2007), [Libro de estudios], op. cit., p. 545. Los datos relativos a la biografia del artista, referidos en la nota 133-134 los recoge HERNAN-
DEZ, L. Aproposito..., op. cit., p.60.

13 FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009),Los Requena..., op. cit., p.147.
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5.1. Pintor anénimo

Gaspar Requena se trata de un pintor recientemente descubierto. Durante mucho tiempo y hasta hace
muy poco fue un pintor anénimo con una extensa produccién atribuida, por lo general, a otros pintores
que se mueven dentro del codigo estilistico de Joan de Joanes.

En los ultimos afos, poco a poco y a raiz de la exposicion de la Luz de las Imagenes, Lux Mundi cele-
brada en el afio 2007, los estudios dedicados a la pintura valenciana del siglo XVI comienzan a aclarar la
complejidad que existe en el entorno de los discipulos, seguidores y colaboradores de Joan de Joanes.
De este modo la obra de Gaspar Requena comienza a tenerse en cuenta como pintor valenciano.

En la historia del arte existen muchas obras con autores desconocidos, aunque a menudo los historia-
dores bautizan con nombres de “laboratorio” con el fin de identificar pintores anénimos a través de su
obra, como por ejemplo los Maestros de Perea, de Artés, de Xativa, etc, hasta que la documentacién de
archivo ayude a identificarlos con nombre y apellidos.

Gaspar Requena fue nombrado provisionalmente Maestro de la Merced, por el historiador Cebrian i
Molina'?, relacionandolo con el retablo de la Inmaculada en la iglesia de La Merced y Santa Tecla de
Xativa. Posteriormente paso6 a llamarse Discipulo joanesco de Montesa, al denominarlo asi Fernando
Benito, por el relevante retablo de San Sebastian en la iglesia parroquial de Montesa (Valencia)'® y por
las similitudes iconograficas con produccion de Joan de Joanes. A su vez, se atribuyeron una serie de
obras que estaban erréneamente relacionadas con Cristobal Llorens.

En la identificacion de dicho pintor fue decisivo el descubrimiento de una miniatura del Archivo Histérico
de la Colegiata de Xativa, publicado en el afio 2000 por el cronista Agusti Ventura:

El 3 de agosto de 1560 se pagaron seis sueldos al maestro Gaspar Requena “Per pintar... dos
angels ab un vesser e un Sant Crucifici” en la segunda pagina del Libro de la Lumenaria del Ssm**¥,

Este documento y el dibujo fueron asociados, por Mariano Gonzalez Baldovi en 2007, al quehacer del
anénimo Discipulo joanesco de Montesa determinando que el artifice de todos ellos era Gaspar Reque-
na'®, atendiendo a la similitudes de estilo que presentan.

Araiz de la relaciéon que se establecio se adjudicaron un notable corpus artistico al taller del artista y se
hizo una primera aproximacion a la compleja trama que rodea a este pintor, que durante casi todo el siglo
XVI actuo en pintura valenciana del Renacimiento.

185 CEBRIAN, J.L. Un retaule inedit a I'església de la Merce de Xativa. Difusio del patrimoni historic i artistic (I). Papers de la Costera (Xativa), nim.
7-8: p. 177-188., Maig de 1992.

136 BENITO, F. (2000), op. cit., p. 39.

187 VENTURA, A. La Cofradia de la Minerva a Xativa. Una historia dels combregars i del Corpus. [S.l.: 5.n], 2000, p.44.

138 GONZALEZ, M. (2001), op. cit., p.545. El autor parece atribuirse el descubrimiento, aunque fechando el dibujo en 1561 y sin citar al cronista autor
del hallazgo.
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5.2. Taller de los Requena

Durante algun tiempo se penso en la existencia de un importante taller familiar'*® formado por Gaspar
Requena el Joven, hijo homénimo de Gaspar Requena el Vigjo, padre de Miguel y Jerénima Eugenia,
y hermano de Vicente Requena el Viejo, padre a su vez de su joven homénimo Vicente Requena el
Joven'®, Fernando Benito'' es el responsable de esta confusién, con la creacién de un Vicente Re-
quena el Viejo, al que le atribuye la tabla de la Ordenacién de San Esteban del Museo del Prado y otras
obras. Esta creencia se continud en numerosos estudios'? hasta que los historiadores, encabezados
por Lorenzo Hernandez, dieron claridad al asunto. Indicando, en sus investigaciones mas recientes, que
se trata Unicamente del pintor Gaspar Requena y de su hijo Vicente Requena':.

Los dos pintores homoénimos que trabajaban a lo largo del siglo XVI, Gaspar Requena El Viejo y su
supuesto hijo Gaspar Requena El Joven, encajan perfectamente en su cronologia y produccién en la
trayectoria de un unico pintor.

No cabe duda que bajo el seuddnimo Discipulo joanesco de Montesa se vislumbra la participacion des-
igual de varias manos y calidades, no se trata de un Unico pintor. También se justifica la diferencia de
estilo ya que podria tratarse de un solo Gaspar Requena, formado con un estilo propio y diferenciado
del maestro Joan de Joanes pero cuando empieza a colaborar con él, se adapté al afamado pintor'4.

Gaspar Requena debid ser el maestro de un activo taller o contd con colaboradores para poder llevar a
cabo la inmensa obra atribuida hasta el momento. Obrador en el que pudieron formarse y participar pun-
tualmente sus parientes mas cercanos, Vicente Requena (antes de 1585), Miguel Requena, Jerénima
Eugenia Requena y su esposo Pedro Mateo'.

Este taller actué en un momento clave de la pintura valenciana del Renacimiento, consagrando los
logros de Joan de Joanes hasta que Vicente Requena optd por seguir los la estética de la pintura de
Juan Sarifiera y Francisco Ribalta'®.

139 Taller activo en el Reino de Valencia entre 1531 y 1605. FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Los Requena..., op. cit.., pp. 137-138.

140 jdem, pp. 137-154.

41 BENITO, F. (1980) op. cit.., p. 120.; BENITO, F. (Enero-Abril 1986), op. cit.., p.20.

142 Estudios realizados por los historiadores Albert Ferrer Orts y Carmen Aguilar Diaz, ver bibliografia.

143 HERNANDEZ, L. (2009), A propésito..., op. cit., p.56.; HERNANDEZ, L. (2009-10), La Coronacion..., op. cit., pp. 224-225.

144 En este texto se referencia por primera vez la hipétesis de Lorenzo Hernandez, cualificado experto en pintura valenciana: FERRER, A. y AGUILAR,
C. Gaspar Requena “El jove”, colslaborador de Joan de Joanes. Llibre alternatiu de la fira, Xativa, p. 214, 2009.

45 FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Los Requena..., op. cit., p. 139.

148 FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Influjos joanescos..., op. cit., p. 131.
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5. El maestro Gaspar Requena

5.3. Prestigio e influencia en la época

Debi6 poseer bastante prestigio, pues con gran frecuencia era llamado para justipreciar obras de otros
pintores. El Barén de Alcahali dice sobre Gaspar Requena', “su opinién era tan respetada entre todos
los artistas del reino de Valencia, que éstos no solian dar por ultimados sus trabajos sin someterlos antes
a la amistosa y paternal critica de Gaspar Requena”. En 13 de Diciembre de 1580, figura como perito
para justipreciar un retrato que Juan Zarifiena habia pintado para la Generalidad del Reino de Valencia
y en 1583, tras concluir el trabajo de dorado de la sala pequefia del Palacio de la Generalidad del Reino
de Valencia, se encargaron de justipreciarlo dos pintores designados por la Generalidad, que fueron
Gaspar Requena y Lucas Bolainos, juntamente con otros dos designados por Mata (el autor), que fueron
Bautista Mufios y Francisco Blasco'.

Sefialar el importante papel que probablemente adquirié Gaspar Requena en el panorama pictérico con-
temporaneo, un periodo clave para la historia del arte valenciano. Su trabajo se desarroll6 principalmen-
te en Valencia y su antiguo Reino, atendiendo numerosos encargos, especialmente por parte de algunas
comunidades religiosas, santuarios rurales y algunas iglesias parroquiales'®. El interés por parte es
estas entidades por dicho artista es un buen ejemplo de la influencia que tuvo Joan de Joanes por aquel
momento, de su maestria y, en consecuencia, el éxito que tuvo su estilo en tierras valencianas. Gaspar
Requena como pintor en la linea de Joan de Joanes, debié gozar de gran fama, adaptandose y perpe-
tuando el estilo que demandaban con un salario probablemente menor, clave para entender el éxito de
este prolifico obrador. Se conserva abundante obra tanto en la zona de actuacién como en colecciones
particulares del pais, procedentes de la dispersion que provoco la desamortizacion eclesiastica en el
siglo XX,

5.4. Relacion con el maestro del Renacimiento Joan de Joanes

La produccion de Joan de Joanes abarca casi todo el siglo XVI al igual que la de Gaspar Requena'’.
Nacido por los mismos afnos, es un claro ejemplo del éxito que tuvo el estilo del extraordinario pintor
Joan de Joanes en tierras valencianas. La proximidad iconogréfica apreciable en las obras de Gaspar
Requena confirma el acercamiento a los modelos del taller de los Macip, llegando incluso a sospechar
que autorizé copiar sus modelos literalmente'?, dejando circular dibujos suyos, dada la imposibilidad de
atender tal magnitud de encargos o retribuir los honorarios de tan afamado pintor'®.

Para los historiadores del arte fueron evidentes los influjos juanescos, presentes en las obras atribuidas,
de Gaspar Requena. Antes conocer su nombre, Josep Lluis Cebria advertia “... un mestre desconegut
que es mou dins del codig estilistic de Joan de Joanes...”'®. A medida que las investigaciones sobre
Requena avanzan se confirma la estrecha relacion que, a partir de mediados del quinientos, hubo entre
ambos pintores™®.

147 ALCAHALI, B. (1989), op. cit., pp. 254-255.

148 CAMPOS, C. (1930-31), op. cit., p. 191.

149 FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Gaspar Requena..., op. cit., p. 207.

150 HERNANDEZ, L. (2009-10), La Coronacion..., op. cit., p. 224.

51 FERRER, A. y AGUILAR, C. Noves pintures atribuibles a Gaspar Requena el Jove (ca.1530- ca.1603) i el seu taller. Boletin de la sociedad caste-
llonense de cultura, Castellén, nim. 85: p.425, Enero-Diciembre 2009.

152 Benito Doménech dice: “muestra gran cercania al propio Joan de Joanes, que autorizd copiar sus modelos literalmente... Tal plagio del maestro
solamente le seria permitido a algin miembro de su propio taller” . BENITO, F. (2000), op. cit., p.39.

153 FERRER, A. yAGUILAR, C. Més obres de Gaspar Requena el Jove i el seu actiu taller a la Costera. Ars Longa: cuadernos de arte, nim. 17: p.37, 2008.
154 CEBRIAN, J.L. (1992)op. cit., p. 177.

155 BENITO, F. (2000), op. cit., p.39. FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Gaspar Requena..., op. cit., p. 205.
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5. El maestro Gaspar Requena

Los estudios también han ido encaminados a averiguar las posibles colaboraciones de Gaspar Requena,
y otros discipulos, en algunas composiciones de Joanes. Comprobando fehacientemente que su mano
se encontraba en numerosas obras, a falta de la documentacién que definitivamente lo corrobore®,
como San Roque (MNAC; Barcelona), San Sebastian (Coleccion Navarro Alcacer; Valencia), Adoracion
de los Magos (Colecciéon La Cuadra i Colegio del Corpus Christi; Valencia), Triptico de la Crucifixién
(Museo de Bellas Artes; Valencia), Retablo de San Antonio, Santa Barbara i los Santos Médicos (Iglesia
parroquial; Onda) o Retablo del Cristo (Iglesia parroquial de San Pedro martir y San Nicolas obispo;
Valencia), entre otras™’.

Estas colaboraciones puntuales en obras contratadas por Joan de Joanes, se explica porque con el falle-
cimiento de su padre Vicente Macip, abrumado por los encargos pidio la contribucion a Gaspar Requena
en las partes secundarias o accesorias de ciertas obras para poder resolverlas en fecha y forma's.

El retablo mayor de la iglesia parroquial de Fuente la Higuera y la localizacion de documentacion relacio-
nada, con éste, resulté fundamental para corroborar la colaboracion de Gaspar Requena en el obrador
de Joan de Joanes, en los estudios precedentes'®. En el primer documento'®, aportado por Inmaculada
Pérez Burchés'®', en septiembre de 1550 aparece citado Joan de Jaoanes junto a su mujer Jerénima
Comes en relaciéon a Gaspar Requena y su esposa, Isabel Juan Romera, pagando un censo de 300
sueldos en la Font de la Figuera. Ambos se trasladaron a dicha ciudad para la finalizaciéon y montaje del
retablo, este hecho implica que hubo colaboracién profesional en este proyecto. Puesto que se trata de
un trabajo de gran envergadura, Joanes pudo delegar tareas en Requena para poder cumplir con fecha
de entrega estipulada en el contrato. No se trata un hecho aislado, ya que el 20 de marzo de 1550 paga-
ron conjuntamente otro censo en la ciudad de Valencia con un importe de 45 sueldos'®2.

Existe un nuevo documento'® del 16 de junio de 1550, descubierto por Maria José Lopez Azorin', que
recoge el precio 300 libras por pintar y dorar el retablo del altar mayor de la iglesia de Fuente la Higuera
y dice “pagan a Gaspar Requena y Joannes Masip, pintores de valencia habitantes ahora en Fuente
la Higuera 300 sueldos en censal a cuenta de 200 libras y nos obligamos con ambos a pagarlo el afio
préoximo”. Estos documentos ponen en duda el grado de intervencion que tuvo Joanes en el retablo, que
en origen el contrato especificaba que las pinturas las realizara é1'%.

Sefalar que Gaspar Requena, también, fue colaborador y amigo suyo pues se le nombra procurador
suyo en 1580 con motivo su fallecimiento, lo que implica un gran nivel de confianza entre ellos"®.

1% FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Gaspar Requena..., op. cit., p. 206.

57 FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Influjos joanescos..., op. cit.., p. 131.

158 jdem, pp. 130-131.

%9 Gontrato y estudios publicados en: PEREZ, |. op. cit., pp. 35-37. Continuados posteriormente, con nueva documentacién: HERNANDEZ, L. A
propésito..., op. cit., pp. 60-61.

160 Archivo de Protocolos del Patriarca de Valencia, Protocolo Liuch Verger n° 9676.

161 PEREZ, I. (2008), op. cit.., p.31.

162 APPV. P. Protocolo Lluch Verger n° 9676.

163 APPV. Jaume Rois, n° 27472.

64 HERNANDEZ, L. (2009), Apropésito..., op. cit., p. 61. El autor habla de la noticia y cita al equipo de trabajo, que bajo su coordinacion, esta preparando
una monografia sobre Gaspar Requena.

165 PEREZ, I. (2008), op. cit.. pp. 26-33.

166 HERNANDEZ, L. (2009), A propésito..., op. cit., p. 61.
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5.5. Identificacion estilistica y produccion de Gaspar Requena

La pintura de Gaspar Requena, aunque con una ligera variacion y evolucion logica, se identifica por un
estilo propio. Aunque es visible que utilizé la produccion de Joan de Joanes como fuente directa para
elaborar sus obras, de menor exigencia cualitativa, adoptando composiciones y paisajes de ruinas clasi-
cas'®, en ocasiones sintetizadas o sugeridas; y las referencias a la tradicion de la pintura flamenca y el
romanismo noérdico coetaneo'®. Se trata, claramente, de un pintor valenciano de formacion'®.

En lineas generales los rasgos de los rostros son muy caracteristicos, los ojos tienen finas pestafias y
son muy redondeados, acentuando la zona del lacrimal, las orejas grandes, las narices y las barbillas
pronunciadas. Destacar el gusto por los detalles, que se advierte en los ojos, los cabellos construidos
con finas pinceladas, en algunos paisajes y en las vestiduras sacras de sus personajes.

El dibujo es muy marcado, incluso contornea algunas zonas las figuras con negro, y resuelve las com-
posiciones con un colorido rico. Con frecuencia usa colores muy oscuros en la zona de sombra de las
vestimentas, provocando contrastes.

Los zapatos utilizados por el maestro siempre tienen la punta redondeada, sin angulos que delimiten
los diferentes planos del pie, aunque se dejan ver vagamente ya que muchos de sus modelos van des-
calzos. En las vestiduras utiliza botones muy grandes y redondos, de los que parten fuertes pliegues,
especialmente visibles en los personajes situados de frente.

Ademas, es posible localizar ligeros problemas de proporcion en la representacion de algunos los per-
sonajes de la composicién, principalmente en manos y pies.

Aclarar que en las primeras obras existe un notable empefio compositivo y narrativo, no siempre visible
a los largo de su produccion. A partir de mediados de siglo la fuerte dependencia respecto a los modelos
desarrollados por Joanes es indudable, para ir poco a poco progresando hasta llegar a su ultima pro-
duccion donde es dibujo es mas depurado. En esta ultima etapa no hay que descartar las posibles cola-
boraciones en el taller de Gaspar Requena, en el que pudieron en formarse y participar puntualmente'”®
Jerénima Eugenia, Pedro Mateo, Miguel'”' y Vicente Requena'”2,

Gracias al uso prototipos, la repeticién de los mismos modelos y el estilo personal, durante casi toda
su manufactura, hace relativamente sencillo reconocer sus obras o las de su taller, en base a otras ya
documentadas. A continuacion se presenta el corpus artistico atribuido a Gaspar Requena:

67 FERRER, A. y AGUILAR, C. Una detallada descripci6 del Retaule de 'Ermita del Calvari Alt de Xativa per Elias Tormo. Archivo de arte Valenciano,
nam. 89: p. 46, 2008.

168 HERNANDEZ, L. (2009), A propésito..., op. cit., p. 62.

169 «Sj no tuviéramos prueba documental. .., bastaria el “valencianismo” de su obra para hacemos creer que se trata de un valenciano. CAMPOS, C. op. cit., p.191.
70 FERRER, A. y AGUILAR, C. Los Requena..., op. cit., pp. 139 y 145-147.

71 idem, p. 147. Aparece citado al lado de su padre, aunque sin mencionar su nombre, “(...) y un mancebo (...)", el 19 de febrero y el 25 de mayo de 1574, a las
ordenes de Juan de Ribera. BENITO, F. (1980), op. cit., pp. 122-123.

72 FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Influjos joanescos..., op. cit., p. 128.
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Retablo de Santa Ursula'™

Datacion: ca.1540
Procedencia: Convento de la Purisima Concepcién de Valencia
Ubicacion actual: Museo de Bellas Artes de Valencia

En la actualidad se conservan cinco tablas pintadas
por Gaspar Requena y Pedro Rubiales, estas debie-
ron estar unidas a otras que completarian el retablo
ya que asi lo indica el contrato, igual que los pinto-
res. La imagen central representa el desembarco de
Santa Ursula y de su séquito de once mil virgenes,
en las tablas superiores las Santas Catalina e Inés 'y
en las inferiores Santa Angélica y Emenciana.

El dibujo revela un cuidadoso estudio, los pafios
se pliegan con gran elegancia y los colores brillan-
tes. En cuanto al estilo del retablo todavia existen
muchas incognitas, pues resulta muy diferente al
resto de obras atribuidas. En esta linea, de autoria
dudosa, le atribuyen el Calvario que se conserva en
la parroquial de San Miguel Arcangel de Burjassot'4,
Lamentaciones a la muerte de Cristo de la parroquia
de Ntra. Sra. de la Asuncion de Foios'”® y el desapa-
recido retablo de la Virgen de las Virtudes, originario
de la iglesia de San Esteban de Valencia'™®.

Fig. 2: Retablo de Santa Ursula.

173 Descripcion ampliada y aportacion del contrato, extendido ante Juan Guimera en Abril de 1540, en: CAMPOS, C. (1930-31), op. cit., pp. 196-201.
74 FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Influjos joanescos..., op. cit., pp. 129-130.

75 FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Los Requena..., op. cit., p.153.

176 COMPANY, X. (1987),0p. cit., p.74-75.
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Retablo de San Sebastian, San Fabian y San Roque'”".

Datacion: 1559178,

Procedencia: Ermita dedicada a San Sebastian, San Fabian y San Roque, de Montesa (Valencia)
Ubicacién actual: Iglesia parroquial de la Asuncién de Montesa.

El retablo, localizado en la cuarta capilla del lado de
la Epistola, mide 343 x 241 cm. En la tabla central re-
presenta a San Sebastian, San Fabian y San Roque;
en la predela a Santa Quiteria, Cristo Varon de Dolo-
res y Santa Barbara; San Bartolomé y San Juan Bau-
tista, en el guardapolvos izquierdo, y en el derecho
San Francisco de Asis y San Cristobal; por ultimo el
remate lo ocupa la Trinidad.

Los modelos de San Fabian y San Roque, los calca
nuevamente en las dos tablas desmembradas de la
ermita de San Sebastian de Vallada, ubicadas en el
altar mayor, y fechadas ca.1574'%.

Cabe resaltar el paralelismo con Joan de Joanes,
entre la Trinidad del retablo de San Antén, Santa
Bérbara y los Santos Médicos de Onda'® o el Angel
sosteniendo a Cristo en el sepulcro con la Piedad de
Dallas, Meadows Museum™'. A pesar de acercarse a
las composiciones, tipos y cromatismo del maestro,
no alcanza su frescura, pues representa personajes
robustos e hieraticos y los paisajes carecen de la
fuerza narrativa.

Fig. 3: Retablo de San Sebastian, San Fabidn y San Roque.

77 FERRER, A. yAGUILAR, C. Retablo de San Sebastian, San Fabian y San Roque, ficha n°168. En: La Luz de las Imagenes: Lux Mundi, Xativa 2007

[Catalogo exposicion]. Valencia: Generalitat Valenciana, Valencia, 2007, pp. 554-557.

178 Fechado en la predela del retablo.
7% FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Los Requena..., op. cit., p.141.
180 BENITO, F. (2000), op. cit., p.121.

81 jdem, pp. 82-83; Cristo muerto sostenido por angeles, en coleccion particular de Madrid, Ibidem, pp. 192-193.
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Los pasajes de la vida de Santo Domingo'®2

Datacion: ca. 1558-1559
Procedencia: Convento dominico del Corpus Christi de Llutxent (Valencia).
Ubicacion actual: Museo de Bellas Artes de Valencia.

Las tablas tiene unas dimensiones que rondan los 191 x 181cm aproximadamente y juntas formaron un
retablo mayor dedicado a Santo Domingo de grandes dimensiones. Atribuidas a Gaspar Requena con la
posible colaboracion de algun colaborador, aunque la autoria se ha debatido en muchas ocasiones, son
de mejor dibujo y calidad comparandolas con otras obras atribuidas a la misma mano.

Dichas pinturas presenta un acusado tratamiento de los ropajes, de marcado el claroscuro e incluso
contorneados con negro. Los botones con pliegues alrededor, grandes y redondos caracteristicos. Las
figuras esbeltas evidencian deficiencias anatdmicas, reconociendo al pintor en los rostros fundamental-
mente, los 0jos y narices siguen el prototipo empleado durante toda su produccion. En los ojos demues-
tra pincelada precisa y maximo detalle, incluyendo las pestafias.

Fig. 6: Aparicion de la Virgen a San Reginaldo. Fig. 7: Ordalia en Fanjeaux.

182 HERNANDEZ, L. (2009),A proposito. ..., op. cit., pp.55-62.; FERRER, A. y AGUILAR, C., ficha n® 170. En: La Luz de las Imagenes: Lux... op. cit., pp. 558-561.
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Retablo de la Purisima

Datacion: ca.1559- 1585

5. El maestro Gaspar Requena

Procedencia: Convento de los mercedarios o en la antigua iglesia de Santa Tecla de Xativa.
Ubicacion actual: Iglesia de la Merced y Santa Tecla de Xativa (Valencia).

Del retablo de la Purisima se conserva solo la parte
central, habiendo desaparecido la predela, el guar-
dapolvo y el atico'.

En la tabla central sitia la imagen titular, la Purisi-
ma Concepcioén, rodeada por los emblemas de la
letania lauretana y flanqueada por San José con el
nifio y San Juan Evangelista, en el lado izquierdo y
derecho respectivamente. Arriba de estas, en tablas
de menor tamano, la Virgen y el Arcangel San Ga-
briel en la escena de la Anunciacion. Una vez mas
el pintor se muestra deudor del codigo estilistico de
Joanes en el modelo de la Purisima y en el Arcangel
San Gabriel, donde invierte el modelo del arcangel
del Triptico de la Encarnacion de Xativa'®.

El modelo de San José con el nifio y la vara florida
aparece en uno de los guardapolvos del retablo de
Agullent. Igualmente la copa con el dragén apocalipti-
co que sostiene San Juan, la vuelve a representar en
La Coronacién de la Virgen de Museo de Montserrat.

%
..
I

B aai §¥

Fig. 8: Retablo de la Purisima.

183 pyplicado por primera vez en 1992, se propuso la reconstruccion hipotética del conjunto y a su vez otorgaron el primer nombre de laboratorio a
Gaspar Requena, Maestro de la Merced. CEBRIAN, J.L. (1992)op. cit., pp. 177-189.
184 Obra de Juan de Juanes conservada en el convento de la Consolacién de Xativa. BENITO, F. (2000), op. cit., p. 56.
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Dormicion de Maria'®®

Datacion: ca.1559- 1575186

Ubicacioén actual: Parroquia de Santa Maria Magdalena en la Olleria.

Esta tabla se trata de una pintura mutilada por la
parte superior, a juzgar por los personajes que apa-
recen cortados. Su tamario y formato indican que en
origen pudo pertenecer a la predela de un retablo.

Muy préxima a otras obras del pintor con el mismo
tema iconografico y de composicion con tendencia
horizontal. En el retablo de la Dormicién se la Virgen
del Instituto Luis Vives de Valencia, lo adapta a un
formato mas cuadrangular, identificando similitudes
en el rostro de la Virgen, la tela que la cubre, la po-
sicion de las manos y en el apoéstol que porta el in-
censario.

Dormicién de la Virgen

Datacion: ca.1559- 1575
Ubicacién actual: Coleccién particular de Madrid.

Esta pintura estuvo atribuida a Cristobal Llorens'®”
hasta que se identific6 como obra de Gaspar Re-
quena'®, El pintor toma como referentes la familia
de pintores Macip, concretamente en las tablas
del Transito de Maria del retablo de la catedral de
Segorbe y el conjunto de Fuente la Higuera'®, del
mismo tema iconografico que repiten con ligeras va-
riaciones.

Se trata de una composicién estatica y equilibrada,
donde predomina la linea horizontal marcada por el
pavimento, la cama y la isocefalia de los apdstoles.

Fig. 9: Dormicién de Maria.

185 | a tabla se atribuye por primera vez a Gaspar Requena en: FERRER, A. y AGUILAR, C. (2008), Més obres..., op. cit., pp. 36-37.

186 Se trata de una obra que enlaza con la madurez de Gaspar Requena y su taller, por ello se propone una cronologia en torno a esas fechas.

FERRER, A. y AGUILAR, C. (2008), Més obres..., op. cit., pp.36-37.

187 MATEO, |. Varia de pintura espafiola del Renacimiento. Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueologia, nim. 59: pp. 361y 364,1993.

18 HERNANDEZ, L. (2009), A propésito. .., op. cit., p.57.

189 | primero elaborado por Vicente Macip y Joan de Joanes, ca. 1529-34, y en el segundo Joanes con la colaboracién de Gaspar Requena, ca. 1547-1550.;

BENITO, F. (2000), op. cit., p. 76; VV.AA. Joan de Joanes: Restauracié del Retaule Major de la Font de la Figuera. Col. Recuperem patrimoni, nim. 7. Va-

lencia: Generalitat Valenciana, 2005, p. 31.
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Lapidacion de Santa Barbara, Flagelacion de Santa Barbara, Flagelacion de Cristo,
Santos Desposorios, Huida a Egipto y Oracién en el Huerto

Datacion: ca. 1560-70
Procedencia: Ermitorio de San José y Santa Barbara de Xativa.
Ubicacién actual: Museos de la Colegiata y del Aimudin setabenses.

Las escenas de la Flagelacion de Cristo y las del Martirio de Santa Barbara se conservan en el Aimudin
y los Santos Desposorios, Huida a Egipto y Oracion en el Huerto, en la Colegiata. Todas presentan un
formato cuadrado de 60 x 60 cm, a excepcion de la ultima que mide 72 x 78 cm, por ello, cabe sefalar
la posibilidad de que antafio formaran parte de un retablo dedicado a Santa Barbara. El conjunto se re-
laciond con el entonces andnimo Maestro de la Merced' tras el analisis estilistico del dibujo.

De la comparacioén con el retablo de San Sebastian de Montesa se evidencia la tenencia a representar
cuerpos desproporcionados de torsos anchos. El pintor se inspira en las composiciones juanescas, por
ejemplo, en el Martirio de San Esteban conservado en el Museo del Prado™' y en varios modelos del
retablo de San Nicolas de la parroquia de San Pedro martir y San Nicolas Obispo de Valencia'®.

Fig. 14, 15 y 16: Huida a Egipto, Santos Desposorios y Oracién en el Huerto.

190 CEBRIAN, J.L. (1992), op. cit., p. 177. Posteriormente con el Maestro juanesco de Montesa: BENITO, F. (2000), op. cit., p.39.
191 BENITO, F. (2000), op. cit., p.156.

192 Especial atencion en la tabla de la Oracion en el huerto y en el movimiento de los soldados que azotan a Cristo. BENITO, F. (2000), op. cit., p.63.
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5. El maestro Gaspar Requena

Miniatura del Santissim Sacrament

Datacion: 3-VIlI-1560

Ubicacioén actual: Archivo Histérico de la Colegiata de Xativa

Esta miniatura forma parte del Llibre de la Lumina-
ria del Santissim Sacrament'®®, que aparece en la
segunda hoja del libro, representando a dos ange-
les que sostienen los emblemas de la Eucaristia.
Al documento acompana una anotacion que indica
el precio por pintar la miniatura y detalles de como
debia ser. Ya mencionado anteriormente, el descu-
brimiento fue decisivo para determinar la produc-
cion del pintor'®4,

Gaspar Requena dibujé a tinta la Crucifixién en la
Sagrada Forma y resolvio la miniatura con cuatro
colores, rojo, azul ultramar, sombra tostada y el oro
del caliz. Los modelos utilizados en los angeles
con unos pliegues caracteristicos, las mangas y
los botones redondos en el centro del pecho, resul-
tan elementos clave que emplea en otras muchas
composiciones. El angel que sostiene el crucifijo de
la Misa de San Gregorio de Gorga, en la Oracién
en el Huerto de Xativa o el Arcangel San Gabriel
del retablo de la Purisima de Xativa, lo ejemplifican.

193 \\W.AA. (2007), [Libro de estudios], op. cit., pp. 850-851.
194 jdem, pp. 545-546.
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Fig.17: Miniatura del Santissim Sacrament.



5. El maestro Gaspar Requena

Portezuelas de un retablo: el Ecce Homo y Cristo atado a la columna, por un lado, y en

el reverso cuatro profetas

Datacion: ca. 1559-1570
Ubicacién actual: Coleccién privada de Madrid

En este caso se trata de dos puertas de altar y
considerable tamafo, 168 x 118 cm, pintadas por
ambos lados con los temas de la Flagelacién y
Cristo atado a la columna por un lado, y los profe-
tas Ezequiel, David, Isaias y Jeremias por el otro
con filacterias alusivas a su doctrina y sus nom-
bres en los asientos'®.

Se trata de una obra poco estudiada, dentro del
conjunto de pinturas que se atribuyeron en su dia
a Cristébal Llorens, por estar en la linea de las
tablas sobre la vida de Santo Domingo, y poste-
riormente las restituyen al Discipulo joanesco de
Montesa's.

La dependencia del Cristo atado a la columna al
modelo de Joan de Joanes'¥ es innegable. En ambas
Cristo mira al espectador y el cuerpo esta en la misma
posicion, pero se distancia en la tosquedad del dibujo
y las sombras sin modulaciones ni coherencias con
los focos reales de luz. Los indicios de su atribucion
se localizan en el rostro caracteristico, el gusto por las
figuras gruesas de fuerte musculatura y la pesadez
formal del conjunto.

195 pjAZ, M. y PADRON, A. (1987), op. cit., pp.129-130.

Fig. 18: Ecce Homo y Cristo atado a la
columna.

SRR e )
Fig. 19: Los profetas Ezequiel, David, Isaias
y Jeremias.

196 BENITO, F. (2000), op. cit., p. 39. ; HERNANDEZ, L. (2009), A propésito..., op. cit., p.57.

197 BENITO, F. (2000), op. cit., pp.108-109.
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5. El maestro Gaspar Requena

Misa de San Gregorio'®

Datacion: Ultimo tercio del s. XVI.
Ubicacién actual: Iglesia parroquial de Gorga (Valencia)

Tiene unas dimensiones de 138 x127 cm y debio
ser la tabla central de un retablo, desmembrado en
la actualidad.

Sigue la iconografia tradicional que divide la compo-
sicion en dos planos, el celestial y el terrenal. En la
parte inferior central, San Gregorio arrodillado ante
el altar y frente a Cristo alzandose del sepulcro,
en el momento de la Consagracion eucaristica. La
escena del Juicio Final se desarrolla, a un lado con
las animas que salen del Purgatorio para ascender
al cielo y al otro se muestra las almas condenadas
en el infierno, tras el cortinaje. En el nivel superior
los santos martires rodean la cruz de la pasién, que
sostiene un angel. Destacar este ultimo elemento,
clave en la atribucién de obras de Gaspar Requena,
que se puede comparar con los angeles utilizados
en la miniatura del Santissim Sacrament de Xativa.
Ademas, relacionando la cruz con la obra del Calva-
rio, objeto del presente estudio, se aprecian similitu-
des evidentes en la placa que lleva las letras INRI. Fig. 20: Misa de San Gregorio.

198 HERNANDEZ, L. Misa de San Gregorio, ficha n° 37. En: La Luz de las Imagenes: Camins d'Art, Alcoi 2011 [Catalogo exposicion]. Valencia: Generalitat
Valenciana, 2011. pp. 226-227.
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Retablo de la Dormicion de la Virgen'*®

Datacion: Ultimo tercio del s. XVI.

5. El maestro Gaspar Requena

Ubicacion actual: Iglesia de San Pablo del Instituto Luis Vives de Valencia.

El retablo en total mide 265 x 174 cm y consta de una
tabla central donde se representa el tema principal.
En el atico de forma trapezoidal, la escena de la Co-
ronacién de la Virgen por la Santisima Trinidad y en
la predela la Adoracién de los Pastores en la central
y los Santos Patrones de Valencia, en las laterales.

La presente Coronacién de la Virgen recuerda a la
tabla conservada en el Museo de Monserrat y ésta,
a su vez, a las representaciones de la misma cues-
tion de Joanes. En cuanto a la tabla central, tam-
bién, se encuentran similitudes con las otras dos de
Gaspar Requena de igual tematica, ya menciona-
das. La Virgen con la toca blanca, dormida sobre
el lecho, ligeramente escorzado y en sentido trans-
versal. Junto a ella, como marca la tradicion, los
once apostoles en actitud dialogante y San Juan
se reclina ligeramente sobre la Virgen. Los apdsto-
les que estan de pie forman grupos de dos o tres y,
en primer término, uno de ellos se inclina sobre el
brasero con el incensario. Los modelos empleados
para la realizacion de los rostros de los apéstoles se
asemejan a los que utiliza el pintor en la tabla de la
Ascensién del Colegio del Patriarca.

El dibujo es algo primitivo, aunque de trazo firme
y muy rico en detalles, que muestran la minuciosi-
dad del pintor. Estas calidades pueden apreciarse
perfectamente en el tratamiento del cabello de los
personajes, también destacar los botones propios
de su estilo personal. El colorido se caracteriza por
las tonalidades claras del fondo combinadas con las
frias, calidas y doradas de las vestimentas. La com-
posicion es dinamica, pero equilibrada, y el peso
descansa sobre la cuadricula del pavimento.

"W

Fig. 21: Retablo de la Dormicién de la Virgen.

199 FAGOAGA, R., et al. Retablo de la Dormicion de la Virgen. En: Conservacion y Restauracion de Fondos Pictéricos del Instituto “Luis Vives” de

Valencia. Valencia: Generalitat Valenciana, 1999, p. 28-35. En este texto aparece atribuida a Cristobal Llorens, pero posteriormente se encargaron de
restituirla a Gaspar Requena: HERNANDEZ, L. (2009), A propésito..., op. cit., p. 57.

45



5. El maestro Gaspar Requena

La Coronacion de la Virgen y Santos?®

Datacion: ca. 1560
Posiblemente destinada a algun convento dominico, valenciano.
Ubicacién actual: Museo de Monserrat (Barcelona)

La obra mide 108 x 100 cm y la composicién esta dividida en dos
zonas, la celestial y la terrenal, en la primera se muestra la escena
de la coronacion de la Virgen por la Trinidad, que es una fiel copia
del modelo presente en el atico del retablo de la Trinidad pintado por
Joanes, en la parroquia de San Pedro martir y San Nicolas obispo
. En el nivel inferior se muestran, de pie, a Santa Catalina de Ale-
jandria, San Juan Evangelista, San Nicolas Obispo®' y Santa Maria
Magdalena, sobre un paisaje agreste, en el que se distinguen dos
frailes dominicos junto a un edificio.

Los tipos humanos de esta tabla los plasmé también en otros tra-
bajos, como Santa Catalina de Alejandria y Maria Magdalena que
comparten las facciones con Santa Barbara de la predela del reta-
blo de Montesa. El modelo de San Juan con la copa en el retablo
de la Purisima en la parroquia de Merced y Santa Tecla de Xativa.

Ascension

Datacion: ca. 1560-85.
Ubicacion actual: Colegio del Patriarca.

La tabla es practicamente desconocida, puesto que se ha atribuye
recientemente a su produccion?®2, La pintura de composicion alarga-
da, 105 x 56 cm, representa la ascension de Jesucristo a los cielos
dividiendo el espacio en dos planos. La parte inferior la Virgen y
los apéstoles, y los pies de Cristo desapareciendo hacia el limite
superior del espacio representado. Para la resolucion de tipos hu-
manos emplea los modelos de Joanes, pero en la composicion ge-
neral resulta novedoso, pues no se encuentran influencia directa en
la produccion del maestro. En la tabla de la Ascension del retablo
de Fuente la Higuera®®, Joanes representa la figura de Cristo de
cuerpo entero, sin embargo su hijo solamente muestra los pies en la
Ascensién de una coleccién privada de Madrid?®,

Destacar nuevamente, el detallismo del pintor para la realizacion de
los cabellos y la amplia gama cromatica empleada en esta represen-
tacion. Manifestada similitud de estilo entre esta obra y obras como
el retablo de Animas de Agullent. El pintor resuelve el botén de uno
de los apdstoles, que situa en el hombro, del mismo modo en la re-
presentacion de San Roque del retablo de Montesa.

200 Tabla presentada en primicia en: HERNANDEZ, L. (2009-10), La Coronacion..., op. cit., pp. 221-226.

Fig.23: La Ascension.

201 3¢ relaciona con el dibujo de la Virgen sentada de Juan de Juanes, conservado en el Museo del Prado. BENITO, F. (2000), op. cit., pp. 92-93.

202 56 muestra un fragmento de la obra y se atribuye a su produccién, en: HERNANDEZ, L. (2009-10), La Coronacién..., op. cit., pp. 223-224.

203\\/ AA. (2005), op. cit., p. 27
204 BENITO, F. (2000), op. cit., p. 245.

46



Retablo de San Antonio Abad y la Inmaculada?®

Datacion: ca. 1575-1585
Procedencia desconocida.
Ubicacion actual: Museo Catedralicio de Valencia.

El conjunto de 174 x 108 cm se muestra incompleto
puesto que la predela que esta desaparecida. Aparecen
representados San Cristobal, San Antonio Abad y San
Francisco de Asis; San Juan Bautista, Inmaculada Con-
cepcion y San Andrés; y en el atico el Calvario. Asi pues,
esta estructurado en tres calles enmarcadas mediante
pilastras toscanas, frisos adornados con querubines y re-
matado por un timpano triangular, dorado integramente,
muy similar a la del retablo de San Jaime de Bocairent.

La tabla de la Inmaculada Concepcion, rodeada de los
simbolos marianos entre nubes y coronada por la Trinidad,
es una fiel copia de los modelos juanescos dedicados a
este tema, que siguioé también Nicolas Borras, un ejemplo
claro lo apreciamos en la Inmaculada Concepcién deposi-
tada en la iglesia de la Compaiiia de Valencia®®.

San Vicente Ferrer

Datacion: Ultimo tercio del s. XVI.
Ubicacion actual: Ermita homoénima de Teulada.

La tabla mide 180 x 77 cm, caracterizada principalmente
por la tipologia del rostro, con unos ojos grandes y redon-
dos, nariz alargada y ancha, orejas grandes y por el gusto
acusado de los detalles. La decoraciéon dorada exquisita
en las vestiduras del santo y en la aureola, con oro. Estre-
chisima relacién guarda el modelo de San Vicente con la
figura de Santo Domingo presente en las tablas del Museo
de Bellas Artes de Valencia?”.

Es deudor de la realizada por Joanes en el retablo mayor
de Segorbe, siguiendo este modelo refuerza la monumen-
talidad de la figura, sobre un fondo juanesco. En éste situa
un edificio de donde salen dos predicadores con el habito,
al igual que en el de la Coronacion de la Virgen y Santos.

5. El maestro Gaspar Requena

Fig.24: Retablo de San Antonio Abad y la
Inmaculada.

Fig. 25: San Vicente Ferrer.

205 g¢ publica por primera vez, atribuido a Escuela de Juan de Juanes, en: GOMEZ, M. Las pinturas quemadas de la Catedral de Valencia: El Retablo
de San Miguel del Maestro de Gabarda. Valencia: Generalitat Valenciana, 2001, p. 84. Atribuido a Gaspar Requena en: FERRER, A. y AGUILAR, C.

(2009), Noves pintures..., op. cit., pp. 423-431.
206 BENITO, F. (2000), op. cit.., pp. 130-131.
207 HERNANDEZ, L. (2009), A propdsito..., op. cit., pp. 60-61
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5. El maestro Gaspar Requena

Retablo de San Jaime

Datacioén: ca. 1575-1585
Ubicacién actual: Museo parroquial de Bocairent.

Se trata de un retablo conservado integro de tres
cuerpos y mazoneria dorada renacentista, cuyas di-
mensiones totales son 460 x 292 cm. Recientemente
atribuida?® a Gaspar Requena, aunque muestra di-
ferentes calidades y graves desproporciones, lo que
indica la participacion de colaboradores.

Todas las tablas presentan un fondo azul uniforme,
donde se indica el nombre del santo representado.
En las los guardapolvos aparecen los Santos Sil-
vestre, Honorato, Basilio y Barbara. En el atico las
representaciones de S.Jaime y S.Felipe, y en dos
tondos a S.Pedro y S.Pablo. En el centro aparece
Santiago Apostol y el resto de personajes en parejas,
de izquierda a derecha y de arriba abajo: S.Lucas
y S.Marcos, S.Maria Jacobe y Maria de Salomé,
S.Matias y S.Bernabé y S.Nicasio y S.Macario. En
la predela la Verdnica con la Santa Faz y S.Isabel, la
Virgen de las Nieves y S.Valero y S.Tomas.

Este retablo muestra similitudes con las tablas de
Santo Domingo, del Museo de Bellas Artes de Valen-
cia, y con el retablo del Instituto Luis Vives, prestan-
do atencién en el parecido de la expresién y rostro
triangular de la Virgen con el de Maria de Salomé, de
este retablo. Se identifican los caracteristicos zapa-
tos redondos del taller de Gaspar Requena en San
Nicasio, San Honorato y Santa Barbara, entre otros.

Fig. 26: Retablo de San Jaime.

208 HERNANDEZ, L. Retablo de San Jaime, ficha n° 35. En: La Luz de las Imagenes (2011), pp. 222-223.

48



Retablo de Almas?®®

Datacion: ca. 1575-1585

5. El maestro Gaspar Requena

Ubicacion actual: Capilla del lado del Evangelio de Iglesia parroquial de San Bartolomé, Agullent (Valencia)

Adquiere gran importancia al conservarse integro
el conjunto, de 335 x 230 cm?'°. En la tabla central
representa las Animas; la tablilla central de la pre-
dela narra la misa de San Gregorio y, a los lados,
el Apostolado; en el guardapolvo, dividido en nueve
espacios, aparecen representados S.Honorato de
Amiens, S.Francisco de Asis, S.Jeronimo, S.José
con el nifio, S.Catalina, S.Barbara, S.Roque, S. Se-
bastian y el Padre Eterno con la paloma, que repre-
senta el Espiritu Santo, citados de abajo arriba y de
izquierda a derecha.

La estrecha relacién con Joanes se hace patente
en la representacion del Padre Eterno y el Espiritu
Santo que calco del retablo de Fuente la Higuera.

Indudablemente es obra de Gaspar Requena al igual
que la tabla de Gorga, muy similar en cuanto al tema
iconografico y a los tipicos modelos del pintor con
ojos grandes, casi redondos. Estas se distancian en
la eleccidon compositiva y, en general, la obra de Agu-
llent es de mayor calidad debido a la riqueza de per-
sonajes dentro de una composicion mas equilibrada.
Resulta llamativo el hecho de que apareciera, tras la
restauracion, el escudo nobiliario de los donantes del
retablo en la zona inferior de la tabla central.

Fig. 27: Retablo de Almas.

209 Atribuido al pintor en: FERRER, A. y AGUILAR, C. (2009), Los Requena..., op. cit., pp. 145-146.
210 Restaurado por el Departamento de Conservacion y Restauracion de la Universidad Politécnica de Valencia. LLAMAS, R. y VIVANCOS, V. La

restauracion del retablo de animas de Agullent. En: Actas del XI Congreso de Restauracion de Bienes Culturales. Castellén: Diputacion de Castellén,

1996, pp. 1011-1018; VIVANCOS, V. Las alteraciones de la pintura sobre tabla ocasionadas por xiléfagos: caso practico de restauracion. En: Obras

restauradas: curso 2000- 2001. Valencia: Universidad Politécnica de Valencia, 2002. pp. 27-40.
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5. El maestro Gaspar Requena

Santa Maria de los Inocentes y Desamparados

Datacion: Finalizada en enero de 15842,
Procedencia: Capilla del Hospital General de Valencia.
Ubicacion actual: Museo Mariano de la Basilica de la Virgen de los Desamparados de Valencia.

La presente obra (141 x 127 cm), en su dia, ocupo la
parte central del retablo del Crucifijo realizado para
la capilla que los cofrades de los Desamparados
tenian en el Hospital General de Valencia. Esta es la
ultima obra conocida del pintor G. Requena y, podria
decirse que, de las mas novedosas del pintor ya que
no se encuentra referente directo en la produccion
del maestro del Renacimiento. Al representar a los
angeles si que recurre a sus patrones, que ha em-
pleado durante toda su produccion y tiene bastante
asimilados, pero con gran originalidad?'. Fruto de
la evolucién del pintor se evidencian caracteristi-
cas mas suaves y depuradas, esencialmente en los
rostros de los personajes, aunque siempre fiel en la
tipologia de los ojos, los botones y los zapatos de
punta redonda.

La Virgen coronada porta un tallo de azucenas y
sujeta con el brazo izquierdo el Nifio Jesus, que
sostiene la cruz de la pasion. Este dirige su mirada
hacia el grupo de Santos Inocentes que estan arro-
dillados a los pies de la Virgen, acercandole varios
cirios aun sin encender. Por detras de la Virgen y
el Nifio cuelga una tela con el anagrama dorado de
Maria y, a ambos lados, dos angeles que en vuelo
sujetan el manto de la Virgen. En este caso, al tra-
tarse de una escena interior, repite el pavimento lo-
calizado en el retablo de la Dormicién de la Virgen
del Instituto Luis Vives que extrae de varias obras de
Joan de Joanes.

Fig. 28: Santa Maria de los Inocentes y Desamparados.

Mencionar nuevamente la tabla de la Entrega de las
dotes a las doncellas huérfanas, que pudo formar
parte del mismo retablo y pintada por su hijo Vicente
Requena.

21" HERNANDEZ, L. (2009-10), La Coronacion..., op. cit., p. 224.
212 BOSH, I. (2001), op. cit., pp. 28-32. Los datos relativos a la restauracion de dicha tabla, en: idem, pp. 94-99.
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6. Analisis de la obra

Fig. 29: El Calvario, fotografia general reverso.
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6. Andlisis de la obra

Fig.30 : El Calvario, fotografia general anverso.
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6. Andlisis de la obra

6.1. Datos identificativos

FICHA TECNICA

« TiTULO: Calvario

* AUTOR: Gaspar Requena
« EPOCA: ca. 1560 -1580
* TEMATICA: Religiosa

* DIMENSIONES: 103 x86 x5 cm
* SOPORTE: Tabla
 TECNICA: Oleo

* MARCO: Si

« ESTADO DE . Regular
CONSERVACION:

* PROPIETARIO:  Coleccién particular de Valencia

6.2. Estudio iconografico

Iconograficamente el tema del Calvario representa a Cristo crucificado en el momento de su expiracion y
la escena forma parte de la Pasion de Cristo. El Calvario es el nombre del monte situado a las afueras de
Jerusalén donde fue crucificado, también nombrado Gélgota. La principal fuente para sentar las bases de
la escena biblica, la Crucifixion de Jesus, proviene de la descripcion reflejada en los cuatro evangelios ca-
nénicos. Segun estos relatos fue condenado a morir crucificado, pena capital durante la época romana?'3.

La muerte de Cristo es la imagen central del cristianismo, por ello su interpretacion iconografica se ha
ido adaptando al pensamiento y al sentimiento de cada época con multiples modelos. En los primeros
tiempos del arte cristiano no se representa a Cristo en la cruz, puesto que se consideraba infamante?',
simbolizado el sacrificio de Cristo mediante el tema del Cordero mistico.

Sin embargo, al ser abolida la condena de la Crucifixién, la cruz se transforma en signo de redencion,
surgiendo asi las primeras representaciones en el siglo V. Entre los siglos VIl y VIII proliferan las repre-
sentaciones del tema iconogréfico, por entonces, junto al Crucificado figuran la Dolorosa y San Juan
Evangelista, grupo al que se unen paulatinamente los restantes personajes secundarios de la Pasion y se
enriguece la escena simbodlicamente?'s.

218 DUCHET-SUCHAUX, G. Guia iconogréfica de la Biblia y los santos. Madrid: Alianza Editorial, 1996, p. 114. Crucificaron a dos ladrones junto a
Cristo, uno a la derecha y otro a la izquierda, que no fueron clavados a la cruz sino atados a ella ya que su delito se consideraba menos grave. San
Lucas afirma que los dos delincuentes crucificados junto con Jesucristo se comportaron de forma distinta con él: el de la izquierda de Jesus se burld
de él mientras que su compafero demostré arrepentimiento.

214 GONZALEZ, J.M. y RODA, J. Imagineria procesional de la Semana Santa de Sevilla. Sevilla: Universidad de Sevilla, 1992, p.33.; REAU, L. /co-
nografia de la Biblia. Nuevo Testamento. 12 ed. Barcelona: Ediciones del Serbal, 2000, p. 495.

215 GONZALEZ, J.M. y RODA, J. (1992), op. cit., p.33.
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6. Andlisis de la obra

En Occidente durante los siglos Xl y XIl las representaciones tienen como rasgo comun a Cristo vivo en
la cruz. Por lo que el arte romanico ofrece dos modelos: el Cristo en Majestad, triunfal, que luce tunica
talar y corona real; y el Cristo desnudo, con perizonium desde la cintura hasta las rodillas. La figura de
Cristo sin vida comienza a extenderse a partir de los siglos Xl y XIV, su cabeza cae sobre el hombro,
tocada con la corona de espinas, y el cuerpo se desploma y flexiona, perdiendo verticalidad. La iglesia se
vio obligada a recordar a los fieles que los sufrimientos del Redentor no fueron vana apariencia, es Dios
hecho Hombre?®,

Durante el Renacimiento las representaciones se recrean mas en el estudio anatémico y de las propor-
ciones, esta escena suele ocupar el atico del retablos durante la época. Tras el Concilio de Trento, la
contrarreforma reacciona contra la multiplicacion de personajes?'” y con la pretension de conmover a los
fieles definira un tipo de representaciones marcada por el dramatismo, en la que triunfa el Cristo sufriente
y el dolor del resto de personajes. En el siglo XVIII, continuara la tendencia a dramatizar los efectos de
la época barroca y la nueva iconografia sélo admite a la Virgen de pie, a San Juan y a Magdalena arro-
dillada.

En el area valenciana, tiene especial interés la representacion del maestro Joan de Joanes, maximo re-
presentante del Renacimiento en el area valenciana. En un contexto prerreformista de mediados de siglo
XVI, época ciertamente agitada por motivos religiosos y politicos, Joan de Joanes provocd un cambio
notable con sus modelos iconograficos y el estilo propio que lo caracteriza. Estos complacian a la iglesia
catdlica y la devocion popular del momento, fuertemente arraigada, hecho que provocé la prolifica difu-
sion de sus composiciones a través de sus discipulos y seguidores, siguiendo los canones dictados por
el Concilio de Trento.

6.3. Estudio estético y simbdlico

El autor representa una escena intima, figurando Unicamente cuatro personajes, en la que Cristo esta
custodiado por la Virgen Maria, San Juan y Maria Magdalena, todos ellos centrando la mirada en el
protagonista principal.

Cristo muestra un aspecto escualido, débil y en
general un tono mortecino, que indican su muerte.
Caracterizado por una larga cabellera ondulada y
barba bifida, que alarga el 6valo del rostro. Se repre-
senta desnudo, ataviado Unicamente con el perizo-
nium colocado sobre la pelvis?'®, Esta coronado por
una corona de espinas, que tenia una doble funcién:
humillar, como rey de los judios, y provocarle sufri-
miento. Las heridas que le han producido la corona
de espinas, la lanzada y los clavos estan ensangren-
tadas. La sangre, fluye desde el costado del pecho
y cae abundantemente manchando el perizonium .
hasta por debajo de la rodilla. El atributo constante  Fig. 31: El Calvario, detalle del rostro de Cristo.
para reconocer a Cristo es el nimbo cruciforme?® al

cual solo él tiene derecho en la iconografia.

216 REAU,L. (2000), Iconografia de la Biblia..., op. cit., p. 496.

217 CERCOS, V. Calvario, ficha n° 201. En: La Luz de las Iméagenes: Espais de llum, Borriana, Vila-real, Castell6 2008-09 [Catalogo exposicion]. Va-
lencia: Generalitat Valenciana, 2008, pp. 684-685.

218 | a tradicion, por convencién y decencia, ha representado a Cristo cubriendo sus partes pudendas a pesar de que los esclavos romanos condena-
dos al suplicio de la cruz estaban completamente desnudos. REAU.L (2000), /conografia de la Biblia..., op. cit., p. 498.

219 Cruz inscrita en el circulo de la aureola. fdem., p. 43.
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6. Andlisis de la obra

Esta claveteado a la cruz de madera con tres clavos,
dos en las palmas de las manos y el tercero uniendo
los pies, sobreponiendo el derecho sobre el izquier-
do y flexionando las rodillas. Estos clavos, llamados
de “herrero”, adoptaban la forma de piramide alarga-
da?? y |la sangre brota de las heridas de las manos,
recorriendo los brazos, y de los pies hasta la tierra.

La Cruz, que es simbolo de sacrificio de Cristo??!,
consiste en dos segmentos ensamblados con lon-
gitudes diferentes formando una cruz latina??2. Re-
matada, en la parte superior, por el titulus que indica
el motivo de su condena, “Jesus Nazarenus Rex lu-
daeorum”, con las siglas “INRI".

La figura de la Virgen Maria, erguida a la derecha
de Cristo va ataviada con el caracteristico manto
azul como simbolo de la pureza, virginidad y piedad.
También, viste una tunica morada, un velo blanco
sobre la cabeza y lleva pafiuelo en mano. En torno
a la cabeza lleva una aureola circular, como perso-
naje sagrado. Los ojos conmovedores de la Virgen,
contienen las lagrimas y las manos juntas, con los
dedos entrecruzados, indican una actitud de oracién
e imploro. Este modelo iconografico representa la
Stabat Mater, expresion del dolor maternal junto al
madero redentor??,

Fig. 33: El Calvario, detalle del rostro de la Virgen.

San Juan, apostol y evangelista, se situa a la izquierda de Cristo y formando pareja con la Virgen. Joven
de delgada figura y delicada belleza, con larga cabellera y barbilla lampifia. Cuando acompana a la Do-
lorosa viste tunica verde y manto rojo??*. En el gesto de Juan con las manos abiertas, la mano derecha
sobre el pecho y la otra en su costado con el brazo encogido, muestran desasosiego.

Al pie de la cruz, arrodillada, se sitia Maria Magdalena. Se caracteriza por un rostro joven, una bella
cabellera rubia, ricas vestiduras. Vestida con una tunica carmin, un cinturén verde que estiliza su figura
femenina, un velo naranja sobre la cabeza y un manto verde. En las manos, que no separa del madero,
porta un pafo para secar la sangre de Cristo??.

220 Aunque no se hable de clavos mas que en el relato del Evangelio de Juan, es una tradicién universalmente conocida que Jesus fue fijado a la cruz
con clavos, no mediante cuerdas. No obstante, su nimero nunca fue establecido de manera invariable, por lo general esta fijado con cuatro clavos (uno
para cada pie) hasta el siglo XllI, y después fueron tres. GONZALEZ, J.M. y RODA, J. (1992), op. cit., p. 33.

21 HALL, J. Diccionario de temas y simbolos artisticos 1 (A-H). Madrid: Alianza Editorial, 2003, p. 191.

222 4 tradicion cuenta que el palo vertical (stiples) estaba previamente colocado en el lugar de ejecucion. El condenado era conducido a dicho lugar
llevando Unicamente la pieza horizontal (patibulum) a la que se habia atado previamente las manos. Clavaban al reo en el patibulum que luego se
levantaba y se colocaba sobre el vertical. De esta forma se apoyaba en lo mas alto, se configuraba la cruz en tau o cruz commissa. GONZALEZ, J.M.
y RODA, J. (1992),0p. cit., p.33.; HALL, J. (2003), op. cit., pp. 183-184.

223 Enotras la Virgen se representa desmayada, puesto que la tradicion recoge que no pudo resistir el sufrimiento. Sin embargo, la Iglesia, considerd
inadecuada esa expresion de los sentimientos e insistio en la fortaleza de la Madre de Dios. GONZALEZ, J.M. y RODA, J. (1992), op. cit., p.39.

24 Colores que simbolizan la regeneracién del alma mediante las buenas obras y los mas puros sentimientos de caridad cristiana. GONZALEZ, J.M.
y RODA, J. (1992), op. cit., p.42.

25 Desde la época medieval, y sobre todo a partir de la Contrarreforma, como consecuencia del esfuerzo realizado por la Iglesia Catélica para fomen-
tar la devocion a los sacramentos, la Magdalena personificada la imagen penitente. idem, p. 46.
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La Crucifixion siempre se acompafa con algunos elementos
simbdlicos, por ello aparece en el suelo agreste una canilla y
la calavera, detras de la Cruz, que se puede interpretar desde
diferentes puntos de vista??®. En segundo plano, a la derecha
de Cristo, el paisaje montafoso y la arquitectura enmarcan la
escena de Longinos. Entre los personajes se aprecian cuatro
soldados romanos, uno de ellos con una escalera y otro a ca-
ballo portando una lanza, denominado Longinos??’. Cumplien-
do con la orden de Pilatos le dio el golpe de gracia, atravesando
con su lanza el costado derecho.

Como elementos simbdlicos, en la zona superior de la tabla
estan presentes el sol a la derecha de Cristo y la luna a la iz-
quierda. El sol esta representado por un circulo inscrito en una
circunferencia y la luna por un creciente inscrito en una circun-
ferencia??®. Numerosas han sido las interpretaciones de dichos
elementos, una de ellas estarian relacionados con la aparicion
de las tinieblas en el momento de la muerte de Cristo, repre-
sentando un eclipse simbdlico??®.

6. Andlisis de la obra
B

Fig. 34: El Calvario, detalle de San Juan.

Fig.36: El Célvc;rio, detalle escena de Longinos.

226 Este simbolo de purificacién del pecado de Adan constituye una caracteristica especial del arte de la Contrarreforma. HALL, J. op. cit., p.189;

REAU. (2000), Iconografia de la Biblia..., op. cit., p.508.

27 Que procede de la palabra griega longke que significa lanza, de ahi lancero. GONZALEZ, J.M. y RODA, J. (1992), op. cit., p.44

28| 4 representacion del sol y la luna se muestra en la iconografia de la crucifixion desde sus inicios, decreciendo en las obra del siglo XV hasta desapare-

cer. Sin embargo, en el siglo XV atin representaron excelentes ejemplos. HALL, J. (2003), op. cit., p. 190.; REAU. Iconografia de la Biblia..., op. cit.., p. 506.

229 | os Evangelios describen, desde el mediodia hasta las tres de la tarde, como unas sombras y vapores que ocultaron el Sol, oscureciendo en una
especie de velo funebre (Mt. 27, 45/Mc. 15, 33/Lc. 23,44-45); REAU. (2000), Iconografia de la Biblia..., op. cit., p. 506.
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6. Andlisis de la obra

6. 4. Estudio técnico

6.4.1 Construccion del soporte

El soporte empleado para la elaboracién de esta pintura corresponde a una madera de conifera, segu-
ramente de la especie pino silvestre?°. Este tipo de madera es la mas utilizada en la zona de la Corona
de Aragon®' y caracteristico es el veteado oscuro visible a nivel macroscépico en la tabla, que corres-
ponde a los anillos de crecimiento. Para la identificacion del tipo de madera se extrajeron micromuestras,
teniendo en cuenta las tres secciones, y se observaron mediante microscopio 6ptico?*? en el taller de
Anadlisis e Intervencién de pintura en pintura de Caballete y Retablos, del Instituto de Restaucion del
Patrimonio de la Universidad Politécnica de Valencia. A continuacién se detallan los datos obtenidos a

partir de los estudios analiticos:

IDENTIFICACION DEL SOPORTE LENOSO

Instrumental: Microscopio 6ptico Leica S8 APO y camara Canon EOS 600D

SECCION TRASVERSA

v & -

L

Microfotografia a X320: anillos de
crecimiento diferenciados, traquei-
das de seccion cuadrada y canal
resinifero de células epiteliales del-
gadas.

Microfotografia a X200: campos de
cruce con punteaduras de tipo venta-
na, traqueidas radiales alternas.

Microfotografia a X160: radios lefio-
s0s uniseriados, con un ndmero de
células en altura entre 1y 15.

230 pinus sp. Sylvestris.

231 \/IVANCOS, V. La conservacion y restauracion de pintura de caballete. Pintura sobre tabla. Madrid: Editorial Tecnos, 2007, pp. 56-57.

22 GARCIA, L., et al. La madera y su anatomia: anomalias y defectos, estructura microscopica de coniferas y frondosas, identificacion de maderas,

descripcion de especies y pared celular. Madrid: Ediciones Mundi-Prensa, 2003, pp. 141-162, 219.
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6. Andlisis de la obra

Esta obra de mediano formato tiene unas dimensiones totales de 103 cm de alto por 86 cm de ancho,
equivalentes a 5 por 4 palmos en el sistema de medida valenciano®®. El soporte esta configurado por
cuatro panos de distinta anchura, dos centrales de mayor tamafio y dos laterales. Estos pafos no son
completamente ortogonales, como podemos apreciar en el croquis, sino que presentan medidas varia-
bles. Asimismo, el pafio numero tres estda compuesto por un injerto perfectamente triangular que fue
colocado en la ejecucion de la obra, puesto que sus uniones estan enyesadas y tapadas con la estopa
original. En su seccién transversal se puede observar el tipo de unién de los pafios ensamblados entre
si a unidn viva, descartando el uso de espigas en el estudio radiografico, y el grosor aproximado del
soporte es de 1,8 cm, no siendo totalmente regular.

El tipo de corte de la madera es dificil de apreciar puesto que en el perfil superior de la tabla solamente
son visibles las marcas producidas por una sierra y el reverso esta cubierto. Tras someter la obra a luz
rasante y gracias a las fotografias realizadas con rayos X se han podido intuir con mayor claridad de
qué tipo de corte se trata, diferente en cada uno de los pafios. Visto desde el reverso, de izquierda a
derecha, el corte es radial, subradial, tangencial, subradial y el injerto triangular de corte radial.

pintura
15mm¢|\w”‘ NNSS——————— =——— 777/ 77777777P7III
| 10,6 om -»} 29,5cm Il 341cm 11,2 om ]

- )

10,02 cm 26 cm 17 cm T 15,56 cm 15,6 cm[«11,10 cm

Estopa [l Yeso WM Clavos Il Tornillos

Fig. 37: Diagrama de construccion del soporte.

233 por aquella época, antes de la aparicion del sistema métrico decimal, el area de Levante contaba con un caracteristico sistema de medida “el palmo

valenciano”, que equivale a unos 21 cm aproximadamente. VIVANCOS, V. (2007), op. cit., p. 53.
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Fig. 38: Radiografia, del Calvario.
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6. Andlisis de la obra

El artista aislo todo el soporte mediante una capa
de yeso y estopa®* encolada por la cara posterior
con la finalidad de reforzar las juntas y proteger la
madera, mitigando asi los movimientos higroscopi-
cos de la madera. Ademas, se utilizo para reducir las
multiples irregularidades y defectos del soporte, fal-
tantes de unos 5 cm y la separacién de 3 mm entre
los pafios centrales, tapados con yeso en la propia
ejecucion de la obra. La obra no presenta nudos
que causen problemas en la madera, puesto que no .
estan separados del soporte ni exudan resina. Fig. 39: El Calvario, detalle de la estopa del reverso.

En algun momento de la historia de la tabla se retird y sustituyo el sistema original de refuerzo estruc-
tural®®. Al no haber estopa en la zona donde existié este sistema de refuerzo, podemos deducir que se
trataba de refuerzo fijo con travesafnos en forma de aspa®*®. Posiblemente formado por tres travesafos
horizontales que apoyan por la parte mas ancha de su seccion y dos diagonales, que confluyen en el
centro de la tabla, cuya funcidon era mantener unidos los pafos y evitar los movimientos naturales de
la madera. Este sistema estaba fijado al soporte previamente a la ejecucion de los estratos pictoricos,
con clavos de hierro forjado introducidos por el anverso de los paneles. Al retirar el refuerzo original, se
cortaron los clavos a ras de la tabla, quedando parte de éstos dentro de la madera.

Actualmente la tabla esta reforzada con un sistema fijo formado por tres travesafios dispuestos a contra
veta?®, Estos travesafios no estan encolados sino que estan fijados al soporte mediante cuatro tornillos,
introducidos por el reverso, ubicados dos en los extremos del travesafio y los dos restantes uno a cada
lado de la unién entre los dos pafos centrales?®. Se sitlan horizontalmente, uno en el centro de la tabla y
otros separados unos 15 cm aproximadamente respecto a sus margenes. La longitud de los travesafios
no corresponde con la anchura total de la pieza, siendo estos mas cortos, la anchura es de 4,3 cm y su
espesor es de 1,5 cm. Estos travesafios son de madera de conifera y no presentan el mismo tipo de
corte, el superior y el central son de corte tangencial mientras que el inferior es radial.

6.4.2 Marco

El marco esté integrado en la obra y lo forman cuatro listones de madera ensamblados en las esquinas
a inglete. Estos finos listones, de 2 cm de grosor, se encuentran puntualmente unidos al soporte original
mediante clavos de hierro forjado, introducidos desde el anverso del marco hacia la tabla. Este marco
no solo tiene una funcién estética sino que a su vez presenta una funcion estructural, reforzando la tabla
y favoreciendo que los pafios se mantengan unidos, aunque de manera leve. De este modo, se reparte
la tensién por igual, reduciendo los movimientos higroscépicos de la madera ya que refuerzan tanto el
anverso como el reverso de la tabla.

Presenta unas molduras simples de ornamentacion arquitecténica recubiertas de oro fino sobre un bol
almagra, asentado encima del estrato de preparacion que se utilizé tanto en la tabla como en el marco.

24 1 a estopa son fibras bastas de lino o cafiamo empleada en la preparacion de los paneles de madera para pintar.

25 origen la tabla fue construida con un anclaje fijo y seguramente se sustituy6 porque estaria causando problemas.

236 Comunmente denominado “aspa de San Andrés”, muy caracteristico de las escuelas valencianas y catalanas de la Corona de Aragén. VIVANCOS,
V. (2007), op. cit., pp. 62-64. Los travesafios de disponian de forma diferente segun la zona donde se elaboraban los soporte.

237 | a fibra de la madera de los travesarios esta dispuesta de forma perpendicular a la fibra de los pafios.

238 Esta debio ser la union mas problematica, de ahi esta disposicion. Este tipo de refuerzo bloquea de las variaciones dimensionales de la madera,
que tiende a adaptarse a los cambios de humedad dilatdndose y contrayéndose, ocasionando graves tensiones que podrian desencadenar en grietas
y roturas en la tabla.
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6. Andlisis de la obra

6.5.3 Estratos pictoéricos

En primer lugar, tras el examen con rayos X, no se ha podido comprobar si los estratos pictéricos se
asientan sobre un estrato inferior que actie como amortiguador y aislante de los movimientos de la

madera, preservando de esta forma los estratos superiores.

* Preparacion

En cuanto a los estratos pictdricos, la obra cuenta con una preparacién de tipo tradicional, blanca y de
elevado grosor. Mediante el estudio de la muestra M2 (ver anexo, p. 86) en microscopio 6ptico se ha
podido comprobar que el estrato de preparacion esta compuesto por cuatro capas de preparacion que
van disminuyendo su porosidad para recibir la pelicula pictérica. Probablemente se trate de una prepa-
racion magra compuesta por carbonato y/o sulfato calcico aglutinado por una cola animal.

* Pelicula pictérica

La pelicula pictérica, por la textura que presenta asi como los efectos
conseguidos, se trata de una técnica al 6leo?®, como es caracteristico
de su época. Matericamente esta constituida por pinceladas versatiles,
en cuanto a tamano se refiere, recreandose con finas y minuciosas pin-
celadas a la prima, las cuales marcan los reflejos y la luminosidad de
los cabellos. Diferenciando entre sutiles veladuras, como en las zonas
del ropaje carmin de Maria Magdalena, y zonas de suaves empastes,
en el manto de la Virgen o el aura luminosa de Jesucristo. Ademas,
cada color empleado tiene una densidad y propiedades distintas.

La paleta empleada por el pintor es rica, con una gama cromatica en
la que predominan tonalidades tierras, azules y blanco en los fondos,
variedad de tonos rojizos, verdes, asi como algunos detalles en ocre
amarillo, negros marfil, etc. Las aureolas de los personajes represen-
tados, en origen, debieron tener oro en polvo aglutinado, no obstante
en la actualidad se estima la presencia de este material en pequefas
zonas de la aureola de Jesucristo.

El examen con radiacién infrarroja permite apreciar el dibujo subya-
cente, en algunas zonas, asi como los arrepentimientos surgidos en la
composicion. En el torso de Cristo y en la vestimenta de Maria Mag-
dalena, existe un rayado subyacente que delimita la zona sombreada,
al igual que en el rostro de la Virgen Maria donde también se aprecia
un arrepentimiento en la posicion de los ojos. Este dibujo preparatorio,
realizado posiblemente con tinta diluida aplicada a pincel, ya se entrevé
con luz visible porque ciertos colores han cambiado su indice de refrac-
cién y perdido su poder cubriente?4°,

El pintor nos muestra plenamente sus dotes de artista, en los rostros y
cabellos, sin embargo se advierten también numerosos fallos que afec-
tan al dibujo anatémico, como es el caso de las manos de la Virgen
Maria, ya que éstas son excesivamente grandes si las comparamos
con su cabeza. No obstante, si se evidencia una cierta soltura en tanto
en cuanto a la resolucion de las formas.

Fig. 40: Detalle M* Magdalena.

Fig. 41: Detalle con reflectografia IR.

239 Generalmente el aglutinante oleoso de los pigmentos es aceite de linaza. Aceite secante de origen vegetal.

240 \/[VANCOS, V. (2007), op. cit., p. 130.
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Fig. 42: Reflectografia R, del Calvario.
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g’.

Fig. 42: Fotografia con luz UV, del Calvario.
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e Barniz

Respecto al estrato de barniz, estda compuesto por
sucesivas capas de naturaleza resinosa, aplicadas
a lo largo del tiempo, formando un espeso estrato
superficial. La funcién de este estrato es la de pro-
teger la pintura ademas de conseguir la maxima sa-
turacion de color.

En las fotografias con luz ultravioleta, se ha podido
verificar y apreciar el espesor del estrato asi como
la distribucion heterogénea por toda la superficie
pictoérica, en la que se puede ver el trazo, incluso el
tamano de la brocha.

6.5. Estado de conservacion
6.5.1 Soporte

Se trata de una madera que muestra un estado de conserva-
cion aceptable, con deterioros directamente relacionados con
la construccién del soporte, el antiguo sistema de refuerzo y
los cambios de humedad relativa del ambiente donde se ha
conservado la obra.

En la unién entre los paneles centrales existe una separa-
cion importante ya de origen, que alcanza los 3mm. En ge-
neral todos los pafos de la tabla han contraido, por lo que
se puede apreciar la separacion de juntas de unién de 1mm-
2mm. Estas han afectado tanto al soporte como a los estratos
de preparacion y pintura superiores.

El panel numero 2 presenta numerosas grietas que ocupan el
centro de la tabla y no llegan hasta los margenes superior e
inferior. Tanto el sistema de refuerzo original como el actual®'
podrian ser el origen de las fisuras ya que ambos impiden
los movimientos naturales de la madera, pero la ubicacion de
éstas sefalan al antiguo sistema de refuerzo como el cau-
sante.

Los clavos que sujetaban el antiguo sistema de refuerzo, in-
troducidos desde el anverso, van acompafnados de una grieta
en sentido perpendicular a la fibra de la madera, ademas de
tener cierta holgura, y haciendo que el éxido dafie los estratos
pictoricos.

.

Fig. 43: Fotografia con luz UV, del Calvario.

6. Andlisis de la obra

Fig. 45: Detalle anterior por el anverso.

241 A favor del sistema de refuerzo actual, no se trata de un sistema de refuerzo muy invasivo puesto que no existen muchos puntos de fijacién ni los trave-

safios estan encolados, por lo que a pesar de ser un sistema de refuerzo fijo no provoca graves tensiones que comprometan la conservacion de la pieza,

ni se trata de un sistema de refuerzo excesivamente pesado. Se podria decir que se ha establecido el equilibrio entre el soporte original y la estructura.
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Las deficientes condiciones de almacenamiento han podido acelerar el proceso de degradacion del so-
porte, ya que la tabla debié permanecer apoyada en el suelo sobre su lateral derecho pudiendo sufrir la
accion directa del agua a través de una inundacién o la humedad freatica, como consecuencia muestra
una considerable mancha de humedad. La proteccion del reverso, localizada en esta zona, se vio debi-
litada perdiendo sus propiedades adhesivas y separando la estopa del soporte.

Cada pafo que compone el soporte tiene una ligera curvatura céncava, siendo este dafio mas percepti-
ble en los paneles nimero 3 y 4, los mas afectados por la humedad y debido al tipo de corte tangencial
y subradial.

La obra acumula depdsitos de polvo y suciedad ambiental, concentrandose especialmente entre el so-
porte y los travesafios de refuerzo y en la separacién entre las juntas de los pafios. La humedad, el
polvo, y la suciedad acumulada han favorecido la aparicion del ataque de insectos xilé6fagos, que ha per-
judicado principalmente al lateral derecho del soporte ligneo. En la zona inferior de este pafio, el ataque
ha afectado la estructura de la madera y por lo tanto a su consistencia mecanica, llegando a ocasionar
pérdida del material lefioso. Tras examinar el tamano y forma de los orificios de salida de estos insectos,
circulares con un diametro entre 2-5 mm, se ha identificado Anobium punctatum?*? como agente patdge-
no. Afortunadamente, dicha infestacion no esta activa en la actualidad.

6.5.2 Marco

El marco se encuentra muy debilitado, ha perdido en parte su funcién estructural por el ataque de in-
sectos xil6fagos. Asimismo mencionar las aperturas en las uniones de los montantes, provocadas por el
movimiento natural de la madera y la fragilidad que presenta frente al soporte, y los abundantes depdsi-
tos de suciedad entre el marco y la obra. En cuanto al estado de conservacién de la superficie dorada, la
zona mas expuesta a la erosion ha sufrido pérdidas de oro que dejan a la vista el bol rojizo.

6.5.3 Estratos pictoéricos

Los estratos pictéricos estan en buen estado de conservacion, no obstante, la obra muestra dafios
puntuales relacionados con la propia construccion del soporte y los materiales sufren su envejecimiento
natural. Cuando son sometidos a constantes variaciones termohigrométricas llegan al punto de fatiga y
disminuye su elasticidad, en diferente grado segun el material, y es entonces cuando aparecen las grie-
tas en los diferentes estratos constituyentes. La ruptura de los estratos ha derivado en algunos casos a
desprendimientos de la pelicula pictérica.

En las proximidades a las zonas que cubren las cabezas de los clavos, se han generado una red de
grietas y levantamientos de los estratos pictoricos la oxidacién del metal y su hinchamiento. También se
pueden observar grietas verticales, las cuales aparecieron al separarse las juntas internas de los pane-
les, provocando la ruptura del estrato pictorico a lo largo del campo de tension.

Por otro lado existe otro tipo de craquelados, éstos no solo afectan a la pelicula pictérica sino que atra-
viesan también parte de la preparacion, en sentido perpendicular a la veta de la madera. Este craque-
lado de envejecimeinto, visible en el cielo, es muy caracteristico de las pinturas sobre tabla. También
se encuentran craquelados muy localizadas en los pigmentos tierra, donde se crean grietas muy finas y
bifurcadas de pequefia longitud, dando lugar a pequefias insulas.

En general, la pintura esta integra a excepcion de pequefios faltantes de pelicula pictérica localizados.
Se evidencian pérdidas de mayor tamafo en la esquina superior derecha y la zona centro, coincidiendo
con la union de los pafios centrales, que junto a otras mas pequefias han sido estucadas y repintadas.

242 Carcoma comun.
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6. Andlisis de la obra

Después del estudio organoléptico los repintes son
facilmente identificables por las deficiencias en la
técnica de aplicacién del estuco?®.

Toda la superficie pictérica presenta un espeso es-
trato compuesto por sucesivos barnices oxidados
y suciedad ambiental acumulada. Estos barnices
envejecidos, probablemente a base de resinas na-
turales, confieren a la superficie una textura excesi-
vamente lisa y brillante. La oxidacion de estas capas
otorga a la pintura un halo opaco de color marrén-
amarillento, alejando por completo de las intencio-
nes cromaticas del artista.

Fig. 46: Detalle de pérdidas y repintes, del Calvario.

En cuanto a los pigmentos?*, presentes en la pelicula pictérica, cabe destacar que la alteracion sufrida
es diferente para cada uno de ellos segin su composicion quimica, influyendo también el aglutinante
oleoso. Comun a todos es la irreversibilidad de las alteraciones producidas por los agentes patégenos
externos. Por un parte la agresion de la luz, factor potencial, que de forma individual causa el proceso de
decoloracion de los pigmentos aglutinados al 6leo. Por otro lado el oxigeno y la contaminacion ambiental
varian el aglutinante oleoso, asimismo a los pigmentos, tanto de forma individual como por interaccién
entre ellos.

El aglutinante en su proceso natural de envejecimiento se oscurece?®, al igual que provoca la disminu-
cion del poder de cubricién de la pintura. A este proceso se le suma el aumento del indice de refraccion
del aglutinante, que ha llegado a transparentar el dibujo subyacente en las zonas cuya composicion
basica es el blanco de plomo, como en la carnacién de la Virgen?%. El color de la vestimenta de Maria
Magdalena esta compuesto por un colorante muy sensible a la luz, laca carmin, que aumenta el deterio-
ro de forma exponencial volviéndose mas transparente.

El resinato de cobre tiene una fuerte tendencia a oscurecerse por la oxidaciéon del cobre, transforman-
dose en un material marron de poca homogeneidad, tratandose del componente principal del manto
de Maria Magdalena y la tinica de San Juan que ha perdido por completo su color original. Una vez el
resinato de cobre adquiera este tono marronaceo se vuelve insoluble, quedando encapsulado en la pe-
licula?*”. La azurita aglutinada con aceite posee alteraciones similares, con el envejecimiento y ayudado
por la accion de la contaminacién ambiental da origen a una capa marrén oscura, parda y grumosa#,
En la obra se encuentra mezclado con blanco de plomo para conseguir las diferentes tonalidades pro-
pias del cielo y en zonas donde predomina mas el azul son las que presentan un mayor oscurecimiento,
como es el caso del manto de la Virgen. El resto de pigmentos se han mantenido estables, a excepcion
del oro de los nimbos que ha desaparecido casi por completo dada la naturaleza del aglutinante magro.

243 Estuco coloreado de origen animal.

244 MATTEINI, M. y MOLES, A. La quimica en la restauracion: Los materiales del arte pictorico. San Sebastian: Editorial Nerea, 2001, pp. 47-91.

245 Afecta a los colores verdes que se transforman en marrones, los azules se tornan verdes y los blancos en amarillos. VIVANCOS, V. (2007), op.
cit., p.130.

248 E| blanco de plomo es bastante estable e incluso algunos pintores afiadian siempre una pequefa cantidad de dicho pigmento mezclado con otros
colores, ya que asi se conservaban mejor. Excepto al aglutinarse con 6leo, que tiende a transparentarse en peliculas pictéricas finas. DOERNER, M.
Los materiales de pintura y su empleo en el arte. Barcelona: Editorial Reverté, S.A, 1998, p.43.; VIVANCOS, V. (2007), op. cit., pp. 131y 133.

247 \IVANCOS, V. (2007), op. cit., p.133.

248 DOERNER, M. (1998), op. cit., p.72.
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7. Aproximacion a la atribucién del Calvario

El presente trabajo surge como respuesta a la necesidad conocer la autoria de la pintura el Calvario,
proponiendo la posibilidad de atribuirse al maestro Gaspar Requena. A la hora de plantear la atribucién
de esta pintura su posible autor, a falta de documentacién que lo corrobore, es necesario servirse de los
estudios técnicos que permitan ahondar en el proceso creativo. El conocimiento de la técnica pictérica
se realizara mediante el analisis cientifico de los estratos pictoricos y la reflectografia infrarroja, aporta-
ra informacion acerca del dibujo.

A través de estos estudios se descartara la mera especulacion, pues con frecuencia se han realizado
atribuciones con cierta ligereza que posteriormente han sido restituidas a otros autores, cuestionando
la veracidad y seriedad de la disciplina histérica?.

7.1. Soportes pictoricos

Los maestros carpinteros ayudados y dirigidos por el maestro
pintor se encargaban de construir el panel de madera para las
obras, siguiendo una serie de pautas en su ejecucion cons-
tantes.

Los datos que aportan estos soportes, pueden relacionarse
a una época y zona geografica. Incluso a un taller, mediante
la comparativa entre varias obras, pero los datos no son del
todo concluyentes.

En los soportes, de obras atribuidas a Gaspar Requena, como
el retablo de Animas de Agullent, el retablo de la Purisima de
Xativa, el retablo de la Dormicién de la Virgen del Instituto
Luis Vives y la tabla de la Ascension del Colegio del Patriarca,
existen similitudes. Comparando la tabla del Calvario con los
casos citados se halla el mismo sistema de refuerzo en Aspa
de San Andrés tipico de la zona de Aragon, madera de pinus
sylvestris y la aplicacion de estopa vegetal y yeso como es-
trato protector del reverso.

Fig.48: Reverso del retablo de la Purisima. ~ Fig.49: Reverso del retablo de la Dormicién de Fig.50: Reverso de la Asuncién.
la Virgen.

29\l respecto dice Miguel Falomir “...seria provechoso dejar de fiarlo todo a un ojo pretendidamente omnisciente que se ha revelado falible en exceso,
y servirse mas de estudios técnicos...”; FALOMIR, M. (2006),op. cit., p.273.
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7. Aproximacioén a la atribucion del Calvario

7.2. Analisis fisico-quimico

Para la identificacion de los materiales constituyen-
tes se extrajeron un total de ocho micromuestras,
seleccionando los puntos necesarios para el estu-
dio de los diferentes estratos de preparacion y la
paleta cromatica empleada en la obra objeto de es-
tudio. Las muestras se englobaron en una resina de
poliéster transparente®® para, posteriormente, ana-
lizar la seccidén transversal en el microscopio optico
ubicado en el taller de pintura de caballete y retablos
del Instituto de Restauracion del Patrimonio®'. La
identificacion de materiales se realizé por medio de
microscopia electronica de barrido y microanalisis a
través de espectroscopia por dispersion de rayos X
(SEM/ EDX), del Servicio de Microscopia Electroni-
ca de la Universidad Politécnica de Valencia.

A continuacion, se presentan los datos extraidos
de los estudios analiticosde la pintura del Calvario
comparados con los resultados de las muestras del
retablo de la Purisima de Xativa®?, obra atribuida a
Gaspar Requena. El analisis completo y la descrip-
cién pormenorizada se adjuntan en el Anexo 1 2%,

MATERIALES IDENTIFICADOS

Fig. 51: Puntos de extraccién de muestras.

CALVARIO PURISIMA
Color Pigmentos/cargas
Preparacion Sulfato calcico Sulfato calcico
Blanco de plomo Blanco de plomo
Blanco . o
Carbonato calcico Carbonato calcico
Azul Azurita Azurita
Verde Malaquita Malaquita
Amarillo de estafo y plomo Amarillo de estano y plomo
Naranja Minio Minio
Ocre Amairillo Ocre amarillo
Minio .
. , Minio
Rojo Bermellon ;
. Carmin
Laca roja

250 FERPOL 1973 + catalizador F-11.

251 De la Universidad Politécnica de Valencia.
252 \/er: pag.38.

258 Consultar: Anexo 1, pag. 83-99.
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7. Aproximacion a la atribucién del Calvario

Tras examinar los estratos de preparacion de ambas pinturas se comprueba que siguen el mismo pro-
ceso de ejecucion. En ellas se diferencian entre cuatro y tres estratos gruesos de preparacién a base
de sulfato calcico (yeso) con impurezas minerales en baja proporcion, y un estrato mas fino de impri-
macion, de la misma composicion pero con presencia de plomo que puede deberse a la contaminacion
producida por los estratos superiores?+.

Fig.52: Muestra del retablo de la Purisima, Fig.53: Muestra del Calvario, estratos de
estratos de preparacion y p.p. de azurita. preparacion y p.p. de azurita.

En ambos casos la azurita es el pigmento empleado, utilizandolo en estado puro en el manto de la Vir-
gen o mezclado con blanco de plomo para las zonas mas claras y el cielo.

El color verde, tanto en el Calvario como en la Purisima, se trata muy probablemente de resinato de
cobre elaborado con malaquita. En cuanto a la tonalidad naranja, también se encuentran similitudes
puesto que, contienen minio, amarillo de estafio y plomo, ocre amarillo y blanco de plomo, en mayor
proporcién en la obra del Calvario. En el caso del rojo del manto de San Juan existen una diferencia
principal, esta es el empleo de bermellén en el Calvario, para conseguir el tono, ademas del minio que
si que aparece en la Purisima.

Por otro lado, en el Calvario las carnaciones se han conseguido mezclando blanco de plomo, berme-
lI6n y tierra roja, pero esta muestra no puede ser comparada ya que no hay referente estudiado en la
Purisima.

Si se comparan los datos obtenidos con las analiticas del retablo de mayor de Fuente la Higuera®®,
se puede comprobar que los pigmentos utilizados corresponden y por lo tanto se trata de pinturas del
siglo XVI. Entre ellas existen diferencias que radican en la calidad técnica, la amplia paleta cromatica y
los recursos empleados por Juan de Juanes para conseguir gran variedad tonos a partir de los mismos
pigmentos, variando la proporcion entre ellos asi como la superposicion de capas semitransparentes.
Esta superposicion de estratos no se da en las obras estudiadas, tratandose de un unico estrato.

254 Consultar: Anexo 1, pag. 86 y 87.
255 \/V.AA. (2005), op. cit., p.27.
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7. Aproximacioén a la atribucion del Calvario

7.3. Modelos y esquemas compositivos empleados

La tabla estudiada, cada vez se encuentra mas préxima a
Gaspar Requena y para verificar que puede tratarse de una
obra de su quehacer se mostraran los posibles referentes
que utilizd para la realizacion del Calvario, ya que el pintor en
muchas ocasiones recurrid a la copia literal de los modelos
del protagonista del Renacimiento. La composicion emplea-
da tiene clara proximidad iconografica al Calvario que realizé
Joan de Joanes en el retablo mayor de Fuente la Higuera,
donde también trabajé Gaspar Requena. La colaboracion
marco la produccion de Gaspar y la obra estudiada lo eviden-
cia, concretamente la figura de Cristo se asemeja bastante y
mas lo hace la placa de la cruz. También merece la atencion
la actitud de imploro de la Virgen o la de San Juan, con una
mano sobre el pecho y la otra abierta, comparables entre si.

Por otra parte, existen mas similitudes con la obra de Joanes,

el modelo de la Virgen aparece en el Triptico de la Crucifi-

Xion?® o en la Piedad®’; la figura de San Juan, ligeramente la-

deada, en actitud de caminar la extrajo de la tabla de San Juan
Evangelista®®; Maria Magdalena se encuentra en el dibujo
de Magdalena conservado en el Museo del Prado?®. De este
modo queda patente la influencia directa de la obra de Joan de
Joanes en el Calvario, al igual que en la produccion de Gaspar
Requena.

256 Conservada en el Museo de Bellas Artes de Valencia. BENITO, F. (2000), op. cit., p. 183

257 Obra del Dallas Museum of Art, ya citada y referenciada.

pox 5.

Fig. 55: Dibujo de Magdalena.

Fig. 56: Detalle de la tabla de San Juan Evangelista.

Fig. 54: Calvario del retablo de la Fuente la Higuera.

258 pertenece a la coleccion Bancaja de Valencia. COMPANY, X. y PUIG. | San Juan Evangelista, ficha n® 156. En: La Luz de las Imagenes: Camins

d’Art, Alcoi 2011[Catalogo exposicion]. Valencia: Generalitat Valenciana, 2011. pp. 552-553
259 BENITO, F. (2000), op. cit., p. 182.
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7. Aproximacion a la atribucion del Calvario

En cuanto a la comparativa del Calvario con la produccion de Gaspar Requena, se puede identificar el
estilo de Gaspar Requena en el Cristo crucificado justificandolo con el remate del retablo de Montesa.
Esta es obra segura del pintor que a su vez toma el modelo de la Trinidad representada en el retablo de
San Anton, Santa Barbara y Santos Médicos de Joan de Joanes?°. Puesto que el pintor es muy dado a
repetir modelos y prototipos, el rostro de Cristo se localiza en el Cristo Varén de Dolores situado en la
predela del retablo de Montesa.

Fig. 57: La Trinidad del retablo de San Ant6n, Santa Barbara
y Santos Médicos.

Fig. 61: Detalle de la mano de Cristo, en el Calvario. Fig. 62: Detalle del retablo de Montesa, mano de Cristo.

260 BENITO, F. (2000), op. cit., p. 121.
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7. Aproximacioén a la atribucion del Calvario
B

También se pueden encontrar similitudes directas en el es-
tudiado retablo de la Purisima, concretamente en la posicion
del Arcangel San Gabriel muy cercana a la postura caminan-
te de San Juan.

Es bien conocida su minuciosidad, demostrada también en
el Calvario al observar el cabello de Maria Magdalena o en
el paisaje con edificios clasicos, de influencia juanesca, rea-
lizado a su modo personal, incluyendo personajes diminutos ~ retablo dela Purisima.
que reflejan del gusto por los detalles. Ademas, en la tunica
de San Juan utiliza el tipico botdn que sigue a toda su pro-
duccion.

Fig. 63: Detalle pies del Arcangel San Gabriel,

Por ultimo, mencionar la semejanza con los modelos de los
rostros, pies y manos utilizados en los angeles de la tabla de
Santa Maria de los Inocentes y Desamparados. Estos mo-
delos corresponden a su ultima etapa en la que el dibujo es
mas depurado.

Fig. 65: Detalle con reflectografia IR del rostro de San Juan, del Calvario.
Fig. 66: Detalle con reflectografia IR del rostro de uno de los dngeles de Santa Maria de los Inocentes y Desamparados.
Fig. 67: Detalle del pie de uno de los angeles de Santa Maria de los Inocentes y Desamparados.

Fig. 68: Detalle con reflectografia IR del torso de Cristo, del Calvario.
Fig. 69: Detalle de la mano de uno de los angeles de Santa Maria de los Inocentes y Desamparados.
Fig. 70: Detalle de la mano de Maria Magdalena, del Calvario.
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Podemos afirmar que el Calvario, objeto del presente estudio, es una pintura del siglo XVI que pertenece al
circulo artistico de Juan de Juanes. Concretamente puede adscribirse al pintor Gaspar Requena, que trabajo
puntualmente en colaboracién con el maestro mas influyente del Renacimeinto valenciano. Este dato es evi-
dente en la proximidad iconografica, apreciable en la mayoria de las obras de Gaspar Requena al igual que
en la obra estudiada, donde sigue el repertorio de modelos creados por Juan de Juanes.

La hipétesis formulada se justifica en los estudios cientifico-técnicos realizados, donde se ha estudiado la
tipologia y el numero de estratos de preparacion por una parte, y por la otra la caracterizacion de los pig-
mentos. Los datos extraidos se han comparado con los resultados analiticos del retablo de la Purisima de
la iglesia de la Merced y Santa Tecla de Xativa, obra atribuida a Gaspar Requena, localizando multiples
semejanzas en la paleta cromatica.

Respecto a la construccion de la tabla, tras comparar varios soportes de obras contrastadas del artista,
existen similitudes puesto que todos ellos siguen las mismas pautas, caracterizandose por el mismo tipo de
madera, refuerzo en aspa de San Andrés y la aplicacion de estopa vegetal y yeso en el reverso.

En la obra el Calvario, se localiza perfectamente el estilo de Gaspar Requena, al emplear prototipos y mode-
los presentes en todo el corpus artistico atribuido, como es el caso de los tipicos ojos redondeados con finas
pestafias de San Juan Evangelista. También, se aprecia el gusto por los detalles en la realizacion de los cabe-
llos de Maria Magdalena. La pintura presenta un dibujo subyacente suavizado de una calidad singular, a pesar
de algunos problemas en la proporcién, semejante a las Ultimas obras de la produccion de Gaspar Requena.
No obstante el dato concluyente para la atribucion de la obra es localizacion de fuentes directas en el retablo
de San Sebastian, San Fabian y San Roque de Montesa, destacando el rostro de Cristo Varén de Dolores
situado en la predela, de fiel igualdad al Cristo presente en el Calvario.

Ademas, la tabla debio disociarse de un conjunto retablistico, puesto que no es comun la realizacion de tablas
independientes con esta tematica sino que, normalmente se sitian rematando el retablo. Cabe sefialar que
no es la Unica pieza desmembrada, dentro de la produccién de Gaspar Requena, son muchas las obras
que se muestran incompletas o tablas individuales que por la tematica no deberian serlo, como la tabla de la
Ascension del Colegio del Patriarca.

En la produccion atribuida a Gaspar Requena observamos que presenta desigualdades técnicas y estéticas
considerables. En todas ellas se repiten los prototipos estudiados, pero no con la misma intensidad puesto
que existen calidades diferentes, ayudantes y colaboradores del taller, la evolucion de su estilo. El pintor fue
maestro de un activo taller, colectivo, donde atendié numerosos encargos, lo que dificulta la posibilidad de
aceptar como obras Unicamente suyas.

El presente trabajo de investigacion supone la agrupacion de los pintores, discipulos y seguidores de Juan
de Juanes, que trabajaron en tierras valencianas a lo largo del siglo XVI y principios del XVII. Cada uno con
un estilo propio, en muchos casos, dificil de diferenciar entre ellos, mereciendo su puesta en valor ya que
siempre aparecen en segundo término. Este hecho hace interesante la futura realizacion de un estudio mo-
nografico pormenorizado de estos personajes, como ya se hizo del pintor Nicolas Borras. Especialmente, en
el caso de Vicente Requena, del que poco se sabe durante su etapa de formacion en el taller paterno, donde
indudablemente debid colaborar activamente.

Respecto al estudio monografico realizado sobre Gaspar Requena, va a permitir un mejor acceso a la obra,
la vida y transcendencia del pintor. No obstante, el campo de la investigacion esta abierto al estudio futuro,
mediante la busqueda de documentacion acerca de la posible colaboracion de ayudantes y a nuevas obras
que permitan ahondar en la evolucion de su estilo pictérico, para entender las mencionadas desigualdades.
La experiencia historiografica dedicada al maestro ya nos indicaba que estaba rodeada de hipétesis y contra-
hipétesis rebatidas con el conocimiento de nuevos dato, destacando la controversia existente y el progresivo
descubrimiento de nuevos datos biograficos de su produccion artistica.
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REFERENCIA

LOCALIZACION COLOR

M1

Manto Maria Magdalena

(x 156 .y 96) Verde (Resinato de cobre)

Aumentos: X640

MICROSCOPIA OPTICA (LM)

ESTRATO 1

Estrato semitransparente de color pardo, producto de la alta inestabilidad del co-
lor. Dicha decoloracién, por la exposicion a los diferentes agentes exteriores, for-
ma una capa delgada en la superficie y afectando en algunos puntos el espesor
del estrato 2 la capa en su totalidad.

ESTRATO 2

Pelicula pictdrica de color verde azulado con algunos nédulos de tono mas azula-
do. Tratandose muy probablemente del verdigris, puesto que presenta aspecto de
esmalte (para la fabricacion del resinato de cobre se disolvia verdigris en tremen-
tina de Venecia). Grosor mayor que el resto de estratos presentes en la muestra.

ESTRATO 3

Imprimacion de color blanco de grosor fino y granulometria infima.

ESTRATO 4

Dibujo preparatorio, distinguido por la el particulado negro en un estrato extrema-
damente fino e irregular.

ESTRATO 5

Preparacioén blanca de textura granular. Se entrevé débilmente, puesto que apare-
ce de manera discontinua.

MICROANALISIS DE RAYOS X (SEM/EDX)

ESTRATO 1 Basicamente contiene cobre, calcio y plomo.

ESTRATO 2 Presencia de cobre, calcio, sodio, potasio, plomo. Se observa menor cantidad de
silicio, hierro, aluminio y magnesio.

ESTRATO 3 Contiene plomo.

ESTRATO 4 No identificado.

ESTRATO 5 Principalmente calcio, azufre, silicio y tierras (K, Fe, Ti). Trazas de plomo y de cobre.

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

ESTRATO 1 Este estrato de aspecto uniforme probablemente se trate de resinato de cobre
(Cu,(CO,)(CH),).

ESTRATO 2 La pelicula pictérica estd compuesta por un pigmento de cobre (malaquita,
Cu,(CO,)(OH),), mas calcita y blanco de plomo que actuan como cargas.

ESTRATO 3 Estrato de blanco de plomo, aplicado para adquirir la opacidad y saturacion del
color verde, del estrato superior.

ESTRATO 4 No identificado.

ESTRATO 5 Se trata de una preparacion a base de sulfato calcico (Ca SO, 2H,0), donde

existen impurezas ferruginosas y cuarzo (Si O,). El plomo y el cobre presentes
posiblemente se deban a la migracion de los estratos superiores.

84




7o04 dja Spectrum 5

5004 I

04 T T T
o as 1 15 2 25 3 35 4 45 5 25 =1 65 7 75 g 85
Full Scale 726 cts Cursor: 5558 (7 cis) ke'|

M1. Spot 1 (SEM/EDX).Estrato 2.

E Spectrum 11

G004

Fh

a0

4004

3004

2004

1004

04 T T T T T T T T T T T T T T T T T T ? T T T ¥ u
] 1 2 3 4 5 5 7 g 9 10 1 12
Full Scale 670 cts Cursor: 12 457 (4 cts) ke'|

M1. Spot 2 (SEM/EDX).Estrato 3.

Spectrum 3
=
430 Pl

Lo

4004 @

34804

3004

24504

2004 <l

14504

1004

a0 Cy
Fe

L cu

04 T T T
o 0s 1 15 2

Ful Scale 474 cts Cursor: §.497 (5 cts) ket

M1. Spot 3 (SEM/EDX).Estrato 5.

85



REFERENCIA

LOCALIZACION COLOR

M2

Cielo (x 29,y 715) Azul

Aumentos: X160

MICROSCOPIA OPTICA (LM)

ESTRATO 1

Estrato fino de barniz de coloracién parda oscura.

ESTRATO 2

La pelicula pictérica es una capa de grosor medio con particulas de distinto tama-
fo. Algunas de gran tamafo, angulosas y de color blanco y otras de particulado
muy pequefio, apreciando varios tonos de azul, que forman en conjunto una super-
ficie compacta.

ESTRATO 3

Se trata de un estrato muy fino traslucido y de color amarillento, pudiendo tratarse
de cola animal aplicada sobre los estratos de preparacion ya terminados. En el la-
teral izquierdo de la muestra se localiza unas particulas de color negro que podrian
formar parte del dibujo preparatorio.

ESTRATO 4

Estrato de preparacion blanco IV. Es un estrato mas compacto que el resto de ca-
pas de preparacion, esta compuesto con particulas de pequefo tamafio y la capa
se caracteriza por un aspecto amarillento.

ESTRATO 5

Estrato de preparacion blanco Ill. El particulado de tamafio medio forma una capa
de color blanco.

ESTRATO 6

Estrato de preparacion blanco Il. Se trata de una capa de elevada porosidad de
color grisaceo, con particulas de tamafio medio-grande. Su aspecto es menos com-
pacto que los estratos 4,5y 7.

ESTRATO 7

Estrato de preparacion blanco |. Se observan particulas de tamano medio homogé-
neo que forman una capa de menor grosor que los estratos 6,5 y 4.

MICROANALISIS DE RAYOS X (SEM/EDX)

ESTRATO 1 No identificado.

ESTRATO 2 Estrato compuesto por plomo y cobre.

ESTRATO 3 Se identifica plomo.

ESTRATO 4, 5, | Presencia de calcio, azufre, y plomo. En menor medida, se observa silicio, magne-
6y7. sio, sodio, aluminio, potasio, hierro y titanio.

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

ESTRATO 2 La pelicula pictorica se trata de blanco de plomo (2 PbCO,-Pb(OH),) con azurita
(2CuCQO, -Cu (OH),) en proporcién similar.

ESTRATO 3 Este estrato es de blanco de plomo, sin identificar el particulado del posible dibujo
subyacente.

ESTRATO 4, 5, | Todos los estratos de preparacién presentan la misma composicion, de sulfato cal-

6y7. cico (Ca SO, 2H,0) con un particulado compuesto por cuarzo, y tierras arcillosas

(SiyAl)y ferruginosas. La presencia de plomo posiblemente se deba a la migracién
de los estratos superiores.
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REFERENCIA

LOCALIZACION COLOR

M3

Manto de la Virgen Maria

(x 164, y 323) Azul oscuro

Aumentos: X250

MICROSCOPIA OPTICA (LM)

ESTRATO 1

En la pelicula pictérica se aprecian cristales gruesos y particulas de menor tama-
fio que forman una capa de color azul. El aspecto que presenta es pardo oscuro,
producto de la alteracion del pigmento aglutinado con aceite y en contacto con la
contaminacion ambiental.

ESTRATO 2

Imprimacién. Esta capa de color pardo esta compuesta por particulas muy finas
alteradas por el estrato 1, apenas muestra alguna particula de grosor elevado y
color blanco.

ESTRATO 3

Entre el estrato 2 y 4 existe una linea fina y discontinua de color negro, tratandose
posiblemente del dibujo preparatorio.

ESTRATO 4

Este estrato de preparacion, con textura granular, color pardo y con pérdida de una
porcion de la capa.

MICROANALISIS DE RAYOS X (SEM/EDX)

ESTRATO 1 Cobre, con presencia también de plomo,calcio e infimas partes de hierro, silicio,
azufre, aluminio, potasio.

ESTRATO 2 Se observa un gran porcentaje de plomo, con particulas grandes de dicho material.
Presencia de cobre y aluminio, ademas de pequefios porcentajes de calcio, potasio
y magnesio.

ESTRATO 3 Presencia de plomo.

ESTRATO 4 Calcio, azufre y plomo.

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

ESTRATO 1 Los resultados indican que la pelicula pictérica esta formada fundamentalmente por
azurita (2CuCO, -Cu (OH),) y bajo porcentaje de blanco de plomo y cuarzo.

ESTRATO 2 Estrato de blanco de plomo.

ESTRATO 3 El estrato es de blanco de plomo, sin evidencias de la composicién del posible di-
bujo subyacente.

ESTRATO 4

Los datos indican que se trata de una preparacion de sulfato calcico (Ca SO,
2H,0). La presencia de plomo seguramente se deba a la migracion de los estratos
superiores, en el lijado de la muestra.
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REFERENCIA LOCALIZACION COLOR
Manto San Juan Evangelista .
M4 (x 627, y 174) Rojo

Aumentos: X250

MICROSCOPIA OPTICA (LM)

Pelicula pictérica de grosor medio y color rojo-anaranjado compuesta por particulas
de granulometria variada. La muestra presenta mayor concentracion de particulas

ESTRATO 1 . . . ; C
rojas en la parte superior, siendo anaranjadas en la zona inferior del estrato con
alguna particula aislada de color blanco.
Estrato traslicido con algunas particulas dispersas. Las de color blanco son de
ESTRATO 2 tamano mediano-grande y tienen las aristas redondeadas y las negras presentan
granulometria fina.
ESTRATO 3 Preparacién compacta formada por particulas de pequefio tamafio. La capa se

caracteriza por un aspecto amarillento.

MICROANALISIS DE RAYOS X (SEM/EDX)

Particulas de distinto color, cuya composicion es plomo.

ESTRATO 1 En el andlisis de area presencia de plomo, mercurio, calcio, azufre y trazas de so-
dio, silicio, aluminio y magnesio.

ESTRATO 2 Se identifican granulos grandes de plomo

ESTRATO 3 Calcio, azufre y en menor proporcion plomo. Presencia de silicio, titanio y potasio.

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

Este estrato de color rojo se ha conseguido con la mezcla de rojo de plomo, minio

ESTRATO 1 (Pb,0, ), bermellon (HgS) y blanco de plomo, con una adicion de una carga, calcita.

Este estrato esta compuesto por blanco de plomo y otros materiales no identificados,
ESTRATO 2

que corresponden a los granos de color negro.

La presencia de calcio y azufre indican que se trata de una preparacion de sulfato
ESTRATO 3 calcico (Ca SO, 2H,0). Existen impurezas de cuarzo (Si O,), tierras ferruginosas y

plomo, este compuesto ultimo procede de los estratos superiores.
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REFERENCIA

LOCALIZACION COLOR

M5

Velo Maria Magdalena

(x 350, y 291) Naranja (minio)

Aumentos: X200

MICROSCOPIA OPTICA (LM)

ESTRATO 1

Pelicula pictérica de grosor medio y uniforme, compuesta principalmente por par-
ticulas finas de pigmento blanco en su mayoria y particulas de color naranja, de
pequefio tamafio y algunas mayores. Presenta buena adhesion a los estratos in-
feriores.

ESTRATO 2

Dibujo preparatorio, distinguido por la el particulado negro en un estrato fino y con
particulas aisladas de morfologia laminar.

ESTRATO 3

El estrato de preparacion es de textura granular, irregular y espesor elevado. En
general el color de esta capa es blanco aunque vira hacia el pardo, quizas por la
presencia de cola animal. En el lateral derecho se encuentra este estrato al mismo
nivel que los anteriores y cuenta con una particula de mayor tamario, triangular y
color blanco.

MICROANALISIS DE RAYOS X (SEM/EDX)

ESTRATO 1 Se observa plomo, estafio y calcio. Hierro y silicio.
ESTRATO 2 Se identifica esencialmente plomo.
ESTRATO 3 Presencia de calcio, azufre, y plomo. Porcentaje menor de titanio y silicio.

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

La pelicula pictérica de color naranja, se ha conseguido a partir de la mezcla de

ESTRATO 1 blanco de plomo, amarillo de Estannato de plomo (Pb,SnO,) y bajo porcentaje de
minio y ocre amarillo (Fe,O,H,0).

ESTRATO 2 Estrato de blanco de plomo con la posibilidad de que el dibujo subyacente, no identificado.

ESTRATO 3 Se trata de una preparacion a base de sulfato calcico (Ca SO, 2H,0) y blanco de

plomo (2 PbCO,-Pb(OH),).
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REFERENCIA

LOCALIZACION COLOR

M6

Pie San Juan Evangelista

(x 769, y 170) Carnacion

Aumentos: X320

MICROSCOPIA OPTICA (LM)

ESTRATO 1

Estrato de barniz de espesor fino.

En la pelicula pictérica se observa particulas de diversos tamafos y colores. Las
particulas de mayor tamafo son de color blanco, ademas, hay presencia de parti-

ESTRATO 2 culas de menor tamafo y de color carmin y bermellén. El grosor de la capa es fino
e irregular.
Estrato fino de coloracion amarillenta, como si de una cola animal se tratara, con

ESTRATO 3 particulas pequefias de color negro dristibuidas irregularmente y concentradas en el
lateral derecho de la muestra.

ESTRATO 4 Capa de preparacion de color blanco y textura granular.

MICROANALISIS DE RAYOS X (SEM/EDX)

ESTRATO 1 No identificado.

ESTRATO 2 F.gnQam_entaImentg f:ontlene plomo, gzufre y mercurio. Bajo porcentaje de calcio,
silicio, hierro, aluminio, bromo y potasio.

ESTRATO 3 No identificado.

ESTRATO 4 _Se observa mayor tam'ano en el particulado de calcio. Presenta silicio y muchas
impurezas metalicas (Ti, Al, Mg, Fe, K).

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

ESTRATO 1 No identificado.
En este estrato de carnacion se ha conseguido a partir de la mezcla de blanco de plomo

ESTRATO 2 . ; o .
con bermellén (Hgs) y alguna tierra roja, incluyendo la calcita y el cuarzo como carga.

ESTRATO 3 No identificado.

ESTRATO 4 La presencia de calcio y azufre indican que se trata de una preparacion de sulfato

calcico.
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REFERENCIA LOCALIZACION COLOR
Tunica Maria Magdalena .
M7 (x 312, y 159) Carmin

Aumentos: X320

MICROSCOPIA OPTICA (LM)

Puntualmente se observan granulos compuestos de plomo, hierro, aluminio y silicio.

ESTRATO 1 En el analisis de area la composicion basica es de plomo, calcio y silicio, con
mayor porcentaje de silicio en la superficie del estrato.

ESTRATO 2 Plomo, calcio y silicio.

ESTRATO 3 Presencia de calcio, azufre, y plomo. En menor proporcion, contiene silicio, potasio,

magnesio y aluminio.

MICROANALISIS DE RAYOS X (SEM/EDX)

ESTRATO 1 No identificado.

ESTRATO 2 F_u'n_dam.entalmentg _cont|ene plomo, a!zufre y mercurio. Bajo porcentaje de calcio,
silicio, hierro, aluminio, bromo y potasio.

ESTRATO 3 No identificado.

INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS

La pelicula pictorica esta formada por blanco de plomo (2 PbCO,-Pb(OH),), en su

ESTRATO 1 mayoria, ademas presenta calcita, cuarzo y una tierra roja ferruginosa. Se trara de
un colorante organico, sin la posibilidad de identificarlo con esta técnica analitica.

ESTRATO 2 Estrato de blanco de plomo, con carga de calcita y cuarzo.

ESTRATO 3 Se trata de una preparacion a base de sulfato calcico (Ca SO,- 2H,0), con un por-

centaje de blanco de plomo (2 PbCO,-Pb(OH),) y trazas de cuarzo (Si O,).
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REFERENCIA LOCALIZACION COLOR
Sol .
M8 (x 76, y 980) Ocre amarillo

Aumentos: X320

MICROSCOPIA

OPTICA (LM)

ESTRATO 1

Fundamentalmente contiene bario, también presenta calcio, azufre, hierro, silicio,
cadmio, titanio, manganeso y magnesio.

ESTRATO 2

En el analisis de area la composicion basica es de calcio y azufre. Presencia de
granulos con un porcentaje elevado de bario, titanio, calcio, hierro, silicio y plomo.

MICROANALISIS DE RAYOS X (SEM/EDX)

ESTRATO 1 No identificado.
ESTRATO 2 F_u_n_dam.entalmentg c_:ont|ene plomo, gzufre y mercurio. Bajo porcentaje de calcio,
silicio, hierro, aluminio, bromo y potasio.
INTERPRETACION DE LOS RESULTADOS
La presencia de bario y cadmio en la pelicula pictérica indica que el estrato es un
ESTRATO 1 repinte posterior al siglo XIX. Dados los resultados probablemente se trate de un
estrato formado por una carga, que se trata de blanco de bario (BASO,), tierras
ferruginosas y amarillo de cadmio (CdS), para lograr el color ocre.
Estrato compuesto de sulfato calcico (Ca SO, 2H,0) y tierras ferruginosas.
ESTRATO 2 La presencia de Blanco de titanio, indica que el repinte se realiz6 a partir del siglo

XX.
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